
UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO 
' ....... 

FACULTAD DE FILOSOF-IA Y LETRAS 

POLARID·A·D · UNl·DAD, 

. . . caminos 

hacia OCTAVIO PAZ ·, . 

TESIS DOCTORAL 

~}TRAS ·HISPANICAS 
\,·._: .... '· ''..·. ::/ 

. ·. :1 ;_,. 

, . >:::> 
1',H!"Jl.T\;; ,i;: ?U.l10f!A Y 1.rna 

!F.t7to¡,¿.t'Q:; S'-!:;>1tmtm~ 

MARGARITA MURILLO GONZALEZ 

MEXICO, D. F., 1985. 



 

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 esta 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. 

 

  

 



1914 - l984 

A OCTAVIO PAZ en ~us 70 años. de vida.; un homenaje a 

1 b , t • ' .._ • , d T ,t • 1 su pa a r2. poe 1ca, represen1.ac1on e .-,~:::xico en a 
, 1 

' armon1a de l·a cultura inte¡rnacional contemporánea. 
i 

r 

i 
r 
t 
l 

1 
; 



) ., ~ 
A la memoria de ia DRA. EA}(!A DEL CARHEN 1-~:ILLAN y del 

i 

DR. LUIS IGUS. Su figura ~spiri tu.al e8tfJ presente en 
1. 

el fondo de este trabajo como un sentido h017tenaje ae 
1 • 

i 
gratitud, admiraci6n y· cariño. 

1 ,· 
'· 



/ 1-a agradecimiento al DR. P-A.1':0N XIRAU, asesor de la tesis, 

conocedor profundo de la obra de OCTAVIO PAZ. Sus ideas 

y sus libros me han llevaq.o por donde fluye unida la 

misteriosa y avasalladora corriente de la filosofía y de 

la poesia. 

I 

Al DR. SERGIO FERHANDEZ, represeritante de la unHm entre 

creatividad e intensa vida intelectual que nacen de una 

recia disciplina acad~mica. Su éjemplo y su amistad han 

sido para mí,una presencia viva a lo largo de los años de 

estudio y de ejercicio del magisterio dentro del recinto 

universitario. 



, 
Al DR. RUBEN BONIFAZ NUÑO en sus 60 2ños de vida. 

Me uno al homenaje que en distintos lugares del país, 

le rinde 1•:éxico a la calidad de su creaci6n poética. y 

a su labor humanística reconocida en el ámbito inter­

nacional. 

Mi agradecimiento por sú amable aceptación como miembro 

del Jurado. 

Con profunda gratitud a los Miembros del H. Jurado 

por la significaci6n que guarda su ·bondadosa ayuda en 

tiempo, en correcciones y sugerencias para mi trabajo: 
;.,. , 

DRA. PACIENCIA ONTANON 

DR. MANUEL DE EZCUia)IA 
, , , ; 

DR. JOSE DE JESUS BAZAN 

}n'RO • ARTURO SOUTO 

MTRO. JUAN CORONADO 

¡ . 
t 
\. 
! 



~-

/ 

Ni profundo reconocimiento a la HTRA.ANA ELENA DIAZ ALEJO. 
' 

Su apoyo y su confianza en todo.tiempo, impulsaron y dieron 

continuidad a la elaboraci6n de esta tesis. Su amistad y 

ayuda han sido invaluables. 

I ,, 

Una palabra de gratj. tud a la DP-.A. }:ARIA CONCEPCION AliDUEZA' 
I 

a la HTRA. GUADALUPE GONZALEZ VIOLANT:S. a la KTRA. AUROI<..A 

OCAHPO; Sus orientaciones han contribuido a la presenta­

ci6n de este trabajo. 

Quiero dejar expresada mi admiración y mi reconocimiento 

al Curso impartido en la Facultad de Filosofía y Letras en 
. / / 

1981, por el DR. ADOLFO SANCHEZ VAZQUEZ sobre la doctrina 

artS.stica de Yuri l:. Lotinan. Fruto de esas lecciones y sus 

respectivos comentarios es la aplicaci6n de las ideas de 

Lotman a la obra de. Octavio Paz en mi tesis. 



A la dulceNEHORIA de los seres de quienes recibí la vida, 

/ . 

D~G. JOSE V.URILLO RUIZ y 
/ 

CONSUELO GONZALEZ DE 1-:URILLO. 

A mis Her-manos y Hermanas y a sus respectivas familias 

con el gran cariño que siempre nos ha unido. 

A todas las personas que me han otorgado y me regalan su 

amistad, don que hace posible el paso y la fragilidad 

del :tiempo. 



l. 

2. 

.1 

I N D I C E 

Pr6logo • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
Octav;o Paz ••••••••••••••••••••••••••••••••••• 

PRIMERA · PARTE 

An!lisis del poema "Cuatro chopos" 

Introducci6n • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
"Cuatro chopos" • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
El titulo: concentraci6n de esencias •••••••••••• . 
Ejes semánticos: hacia la estructura·c6smica ••• 

El verbo, la palabra ~s ºnobleº de una lengua. 

Los sustantivos:· substancia que se desborda •••• 

Los adjetivos, matiz y complemento de la subs-. 
tancia ••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••• 

Las formas negativas, hacia el no-ser•••••••••• 

Métrica, ritmo, rima, puntuaci6n: .formas que 
emanan de la esencia ••••••••••••••••••••••••••• 

La imagen po~tica, un acercamiento a la realidad 

Los cuátro elementos naturales, partes del libro 
mAgico y secreto ••••••••••••••••••••••••••••••• 

La temporalidad, vida en devenir ••••••••••••••• 

Espacialidad, runbito que va de finito a infinito 

El impresionismo, la captura del inst~-::1te •••••• 

Elemento crom~tico, tonalidades en el escenario 
c6smico ••••••••••••••••••••.•••••••••••••••••••• · 

Los sentidos, la sensibilidad en la contemplaci6n 
del universo••••••••••••••••••••••••••••••••••• 
¿Qu! somos?. "Cuatro chopos", un camino poético 
para dec1rnoslo •••••••••••••••••••••••••••••••• 

4. De poniente a oriente•••••••••••••••••••••••••• 

* * * * * 

P~ginas 

1 

11 

29 

35 

38 

43 

59 

73 

87 

95 

97 

109 

115 

117 

119 

122 

.. 124 

126 

130 

132 

' 

-¡ 



5. 

6. 

7. 
8, 

9. 

SEGUNDA PARTE . 

"la idea del artista se realiza en su modelo de la realidad" 

Fundamentaci6n te6rica • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
Titulos de las obras y de los poemas••••••••••••• 

Elementos c6smicos • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
N~cleos tem~ticos • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
llÚcleos tem~ticos secundarios •••••••••••••••••••• 

.N~cleos temáticos fundamentales •••••••••••••••••• 

- La otredad . . . . . . . . . . . . . . . . . . ' . . . . . . . . . . . . . . . 
- - la imagen po~tica •••••••••••••••••••••••••• 

el amor •••••••••••••••••••••••••••••••••••• 
lo sagrado ••••••••••••••••••••••••••••••••• 

-

-
m!s allá de los sentidos verbales e intelec-
tuales •...•.•......•..•.................... 

* * * 
el doble, su descubrimiento • • • • • • • • • • • • • • • • 
el desdoblamiento •••••••••••••••••••••••••• 
la otra voz •••••••••••••••••.••••••••••••••• 
otros escritores••••••••••••••••••••••••••• 

Erotismo • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
- La soledad ••••••••••••••••• -••••••••••••••••••• 

La muerte ••••••••••••••••••••••••••••••••••••• 

La Unidad • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • , 
* * * * * 

Conclusiones, sintesis poética de Octavio Paz • • • • 
Bibliograf1a ....•....•..•••. • .......•......•...... 

* * * * * l 
1 

137 

141 

162 

167 

167 

174 

174 

175 
178 
182 

.185 

188 
192 
195 
198 

201 

209 

215 

221 

233 

243 



/ 

PROLOGO 

- Usted conoce los esquemas de su creaci6n? 
- No, por desgracia no los conozco. Pero 

quisiera conocerlos. (1) 

La unidad es siempre dos. 

Octavio Paz (2) 

Una y otra vez el poeta intenta reducir a 
unidad la dispersi6n. 

Octavio Paz (3) 

La estructura de la organizaci6n del texto 
poético reproduce la estructura del mundo 
en la conciencia del poeta. 

Yuri M. Lotman (4) 

Los epígrafes anteriores constituyen el fondo que sustenta el presente 
trabajo sobre Octavio Paz (OP). La obra de este escritor va desde la 
macroestructura de la totalidad expresada por la ideología contenida 
en "La unidad es siempre dos", hasta la_microestructura de una frase: 
"pequeñez inmensa" (5). Estas estructuras le sirven al poeta para 
desarrollar la ley universal de la uni6n y la armonía de los contra­
rios. 

La importancia que le concedo al título de mi tesis: Polaridad-Unidad, 
radica para mí en que la obra de OP descansa primordialmente en un 
principio de orden cpsmico: 

el universo está compuesto por contrarios que se unen y separan 
conforme a cierto ritmo secreto. (6) 

En segundo lugar, pueden aplicarse a OP sus propios comentarios a la 
obra de L6pez Velarde: 

l. 

2. 
3. 
4. 
5. 
6. 
7. 

Si esta idea [de la uni6n de los opuestosJ no es original, lo es 
la intensidad con que la vive y las formas que adopta en su 
poesía y en su vida. (7) 

Octavio Paz, "Los grandes escritores latinoamericanos no son pro-
gresistas" en "La Onda" Supl. Cultural de Novedades, (20 de jul. 
1975), p. 6 
Octavio Paz, Cuadrivio, p. 64 
Ibidem, "p. 79 
Yuri ·M. Lotman, Estructura del texto artístico, p. 39 
Octavio Paz, Cuadrivio, p. 128 
Octavio Paz, Las Eeras del olmo, p. 149 
Octavio Paz, Cuadrivio, p. 102 (Yo subrayo) 
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Quizá alguien podría pensar que este princ1p10 de los contrarios es 
un lugar común, y que por lo tanto, su valor es mínimo o insigni­
ficante. A esta ~bjeci6n, OP puede contestar: 

Todo esto son lugares comunes, pero la poesía está hecha de lu­
gares comunes que se vuelven imágenes, realidades inauditas.(8) 

El trabajo poético realizado por OP sobre este principio de los con­
trarios da lugar a tres relaciones dinámicas permanentes: analogía,. 
oposici6n y equilibrio. Con ellas, ·e1 poeta establece un ritmo cons­
tante, imagen de ese "ritmo secreto" del universo; no como un rasgo 
repetitivo, sino como una funci6n poética nacida de la relación entre 
la palabra y la idea. OP no hace sino seguir la "tradici6n oculta" 
de "los antiguos" que percibieron esta ley c6smica y la asimilaron e 
integraron a todas las manifestaciones de su propia cultu,ra. 

Ahora bien, la fundamentaci6n te6rica que daré a la sistematizaci6n 
de los puntos anteriores está formada por el significado que encierra 
el texto que sigue: 

Parece más razonable considerar que existe una jerarquía semán­
tica según la cual determinados sentidos resultan de un mayor 
niyel organizativo que otros. De esta manera, el sentido más 
amplio es uno solo, que reúne y da coherencia en un alto nivel 
de abstracci6n, a otros sentidos que se articulan en distinta 
forma entre sí y con aquél. Esta constituye una hipótesis 
básica. (9) 

Aplicando los conceptos anteriores, puedo formular la siguiente hipó­
tesis: 

La obra poét.ica y de ensayo de OP descansa fundamentalmente sobre 
una estructura de Polaridad-Unidad que reúne y da coherencia a otros 
sentidos de su producción literaria, los cuales, articulados entre sí, 
se incorporan a este núcleo. Esta jerarquia semántica que se mantie­
ne a lo largo de su obra constituye la estructura del texto artísti­
co de OP. El valor del uso de esos elementos se encuentra precisa­
mente en elevarlos del plano natural de las leyes del universo, al 
nivel del arte en la concepción y desarrollo de una ideología expre­
sada a través de cuatro de-los signos más importantes de que el arte 
literario puede disponer: palabra, silencio, espacio, tiempo. 

La obra de OP, que ha costado hasta el presente 45 años (1935-1980) 
de permanente creaci6n y recreaci6n literaria, no puede estudiarse 
ni comprenderse sino bajo la consideraci6n de una totalidad. Poesía 
y ensayo, en íntima y continua transferencia de elementos, conforman 
el texto y el metatexto de su pensamiento. Poesía y ensayo son en él 
un todo arm6nico, interdependiente. Los límites entre estas dos ex­
presiones del arte literario se pierden como sucede con los lindes 

8. Octavio Paz, Cuadrivio, p. 115 
9. David :Maldavsky, Teoria literaria general, p. 21 
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que van de la irrealidad a la realidad. Algunas de las obra de Paz, 
como se pregunta Jaime Alazralci, ¿qu~ son?: "¿Ensayo? ¿poema? 
¿poema-ensayo? ¿ensayo-poema? O tal vez una simbiosis que trascien­
de la noci6n de género". (10) 

Los dos géneros en los que "Octavio Paz es maestro" (11), forman en­
tre sí, como antes señalé, un texto y un espléndido metatexto; este 
autor pasa de una forma a otra con la naturalidad del que las ha con­
quistado con las armas del tiempo y de la angustia: 

¿Por qué tocas mi pecho nuevamente? 
Llegas, silenciosa, secreta, armada, 
tal los guerreros a una ciudad dormida. (12) 

Cuerpo, alma y espíritu encarnan para dar coherencia y sentido a pee-
.mas y ensayos. Por este motivo, en mi trabajo se encontrarán unidas y 
en constante relaci6n estas dos formas artísticas; las dos constitu­
yen, en unidad perfecta, la estructura de la producci6n literaria 
de OP. 

La creaci6n está dada por una perseverante búsqueda, a veces ansiosa 
y desesperanzada, de la palabra - personaje vivo en la obra de Paz -
de~ palabra poética. Multitud ·de imágenes~curren para destacar 
la urgencia de expresi6n que parece un tantalizante tormento: 

Las esculturas rápidas del viento, 
Los sinfines, 

Desfiladeros afilados, 
Avanzo, 

Mis pasos 
Se disuelven 

En un espacio que se desvanece 
En pensamientos que rio pienso. (13) 

Sin embargo, aunque la poesía engendra en cada cosa/ una avidez 
sombría, es ella el gran amor ~l poeta, palabra-mujer, mujer-palabra; 
ella es el objeto inse_parable de sus persecuciones:-

Eres tan solo un sueño 
pero en ti sueña el mundQ 
·y su mudez habla con tus ;palabras. (14) 

A través de dos opuestos, OP nos tra1\smite un reflejo de su visi6n 
de la poesía. Aquí está encerrada una parte del profundo concepto 
que él tiene de la creación poética cbmo un acercamiento a lo intan-

10. 

11. 
12. 
13. 
14. 

Jaime Alazraki, "Tres 
Paz, Cortázar", p. 20 
Ibidem, p. 23 

formas del\ensayo contemporáneo: Borges, 
1 

l 
i 

Octavio.Paz, Libertad bajo palabra, 
Octavio Paz, Blanco, hoja 8 
Octavio Paz, Libertad bajo palabra, 

1 
1 

p. 89 

p. 91 (Yo subrayo) 
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gible por medio de la imagen del sueño; la poesía es lo inexpresable, 
mudez-habla. El hombre, para vislumbrar la suprema Belleza: 
realidad-presencia - obsesi6n metafísica de OP, como se verá a su 
tiempo - s6lo cuenta con la poesía que-es la palabra única .y auténti­
ca. Por eso, a la palabra poética la cubre de los más significati­
vos matices que no son más que atisbos de la esencia de la cual emana: 

inaudita 
nula 

inaudible 
sin edad 

impar 
sin nombre 

grávida 
sin habla (15) 

La misma idea de fondo en estas líneas: 

Las palabras 
• • • 

Su movimiento 
Es un regreso a la inmovilidad (16) 

o en las que siguen: 

La escritura poética 
Es borrar lo escrito 

Escribir 
Sobre lo escrito 

Ló no escrito (17) 

Los anteriores son pequeños fragmentos que ponen de manifiesto en OP 
lo que para él es la palabra, la lengua poética. De aquí se despren­
de la necesidad de especificar qué es la poesía en estudios contempo­
ráneos, en Jakobson por ejemplo que representa el gran esfuerzo por 
la sistematizaci6n de una teoría poética. 

Para Jakobson "la poesía es la forma:+.izaci6n de la palabra con valor 
· aut6nomo11 , esto es, para él la poeticidad se manifiesta "En que la 
palabra es sentida como palabra y no como simple sustituto del obje­
to nombrado ni como explosi6n emotiva", es decir, en el hecho de que 
las palabras (su forma externa,e in~erna, su sintaxis, su significa­
ci6n) no son meros índices de la re~lidad, sino que "poseen su pro-
pio peso y valor". ( 18) · · 

' Esto nos lleva directamente a consid.erar la poesía como "lenguaje 
en su funci6n estética" ya que: :1 

! 

15. 
16. 
17. 
18. 

19. 

el objeto de la ciencia literarjia, no podía ser la literatura 
en cuanto a fen6meno multiple s~no la literariedad, es decir, 
"aquello que hace de una obra dada una obra de arte". (19) 

Octavio Paz, 
Octavio Paz, 
Idem. 
José Pascual 
pp .. 26-27 
José Pascual 
p. 20 

' 
Blanco, hoja 1 ; 
Ladera este, p. 91! 

¡ 
l 

Bux6, "La lingüíst:ica y los estudios literarios" 
¡ 

Bux6, Introducci6n. a la poética de Roman Jakobson, 



s. 
Este ha.sido el objetivo primordial, vital de OP, estructurar un tex­
to artístico en donde la palabra - rebelde y flexibie como su creador -
se pliegue y se despliegue a su voluntad para que cumpla dentro de su 
obra, una.funci6n estética.· OP quiere que la palabra no sea única­
mente un eco, un reflejo de la realidad con los nombres de los objetos 
y los s~res vistos, escuchados o meramente vislumbrados: 

Vamos y venimos: la realidad más allá de los-nombres no es ha­
bitable y la realidad de los nombres es un perpetuo desmorona­
miento, no hay nada sólido en el universo, en todo el dicciona­
rio no hay una sola palabra sobre la que reclinar la cabeza, to­
do es un continuo ir y venir de las cosas a los nombres de las 
cosas ••• (20) 

Octavio Paz es incansable desde los principios de su obra literaria, 
en la búsqueda de la palabra por la palabra misma, por todo el valor 
estético que supone su hallazgo, su manejo, su incorporación al tex­
to artístico. Su pasión por la palabra como signo estético lo dis­
tingue entre muchos escritores contemporáneos. En OP se realizan 
sus propias palabras aplicadas a López Velarde: 

su estética es inseparable de su búsqueda vital. (21) 

Pero ¿hasta dónde es posible al lector, al.crítico acercarse a una 
obra poética? Los instrumentos científ·icos con los que cuenta ·el 
hombre contemporáneo para analiz~r la creaci6n de un poeta, ¿son lo 
suficientemente sutiles para que puedan penetrar en el ser de la 
poesía? La cita que viene a continuación puede servir de norma a las 
limitaciones o las pretensiones de la teoría y de la crítica: 

La obra poética obliga al proceso de ida-y-vuelta. No nos deja 
:en la clase u objeto significado, sino que mágicamente nos obli­
ga a retornar a sí, instalándonos definitivamente en sí misma, 
al hacernos comprender, y sobre todo contemplar, cómo ese com­
plejo tejido significativo ha adquirido un ritmo interior y 
una forma fonosintáctica exterior insustituibles, y, por ende, 
estéticas y cautivantes. No obstante lo cual, el estatuto úl­
timo de lo poético, peculiaridad inabordable por la lingüísti­
ca, es reconocido por Trives, que deja oír gustoso los ecos de 
Ruwet: "La lingüística, que detecta las bases del Aoros, no 
puede acompañarle en su ascensi6n o mejor "ensimismamiento" 
hipostático o "endol6gico", sin antes convertirse en "contem­
placi6n estética". Nos da como el claroscuro o textura dial6-
gica sobre la que se alza la claridad y refulgencia incontro­
lable de la palabra hipostasiada por su fuerza endol6gica". Y 
es que, en definitiva, la explicaci6n última del acto de habla 

20. Octavio Paz, El mono gramático, p. 54 
21. Octavio Paz, Cuadrivio, p. 120 
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que es el acto poético en su dimensi6n físico-inmediata, des­
cansa la reconstrucci6n de su cambiante anatomía sobre los infi­
nitos poder ser en la lengua, que se concede su privilegiado 

estatuto poético: 11 La poesía se· levanta desde lo intercontex­
tual, lo tipologizado y monovalente del Habla hasta·alcanzar a 
dominar lo paradigmático, lo tipol6gico y multivalente de la 
Lengua. Es el Habla azarosamente hecha Lengua poética o crea-
ci6n bella 11 • ( 22) 

El texto anterior tiene un fondo que se relaciona con las palabras de 
Lotman: 

El arte representa un generador magníficamente organizado de 
lenguajes de un tipo particular, los cuales prestan a la humani­
dad un servicio insustituible al abarcar uno de los aspectos 
más complejos y aún no del todo aclarados del conocimiento 
humano. ( 23 ) 

Las limitaciones de los estudios crí t·icos y analíticos de la obra li­
teraria, en particular de la obra poética, señalan con claridad la 
profundidad del objeto de estudio. ¿Se puede llegar hasta el fondo, 
hasta la esencia misma de la poesía? No lo creo. El hombre llega 
hasta el umbral - sombra - y desde ahí, vislumbra (palabra muy usada 
por OP) porque no se reciben sino espejeos de lo que encierra.la 
realidad-esencia-presencia de la que sólo es un ref~ejo la poesía. 

¿Qué es entonces lo que procede ºuna vez reconocidas las líneas que 
señalan las fronteras del acercamiento? 

Entre los conceptos que existen en la actual1dad sobre las considera­
ciones de la obra artística, se han planteado los aspectos siguientes: 

¿Qué es lo que constituye la obra de arte? ¿Es la obra de arte 
meramente el vehículo perceptible - sonidos, palabra, color -
o ésta se encarna en él, surge de él? (24) 

Personalmente me inclino por la siguiente ideología porque me parece 
que encierra la unidad que es la obra artística, la totalidad como 
algo inseparable de sus partes: · 

••• la obra de arte es un signo estético, ya que el signo, como 
bien diría Saussure, no es s6lo el significante o s6lo el sig­
nificado, sino ambos, en fusi6n indisoluble, mutuamente deter­
minante y necesaria. Un signo es, necesariamente, un vehículo 
material, pero con la misma necesidad, es igualmente un signi­
ficado. Por lo tanto, la obra de arte misma no es s6lo el 
vehículo material, pero éste le es indispensable. (25) 

22. Antonio García Berrio, Significado actual del formalismo ruso, 
p. 117 

23. Yuri M. Lotman, Estructura del texto artístico, p. 13 
24. Marcos Romano, "La obra literaria como signo", p. 39 
25. Ibídem, p. 40 
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De acuerdo con las teorías señaladas en las páginas anteriores, se 
llevarán a cabo en el presente trabajo, dos zonas de estudio. La 
primera será un análisis de la obra de OP centrado en la representa­
tividad de dos poemas que en mi opini6n, indican cronol6gicamente los 
puntos límite de la creaci6n poética que va de 1935 a 1980. Estos 
poemas son; "Tu nombre" y "Cuatro chopos". Dentro de ese marco de 
tiempo, y a partir del contenido de los dos poemas, la obra de OP 
mantiene, creo yo, una CONSTANTE de estructuras y de ideas q~e dan 
una gran unidad a su producci6n poema-ensayo. Mi propósito es demos­
trar que a lo largo de esos 45 años, OP sostiene una línea de fideli­
dad al tema Polaridad-Unidad como reflejo y realización de uno de los 
importantes epígrafes de este Pr6logo; 

La estructura de la organización del texto poético reproduce 
. la estructura del mundo en la conciencia del poeta. (26) 

La segunda parte del trabajo será una aplicación de los análisis a 
la obra de Paz. Temática sustancial y secundaria, títulos y conteni­
do de las obras principales están impregnados de este movimiento cós­
mico. Poemas, ensayos, comentarios, expresan en multiformes presen­
cias estas leyes del universo. OP vuelve y vuelve, en un ritmo cons­
tante, a este hallazgo que lo impact6 desde su juventud, casi ado­
lescencia: 

En agosto de 1935 - Paz tiene 21 años - en la Revista Taller aparece 
esta línea en un poema: 

Vértigo inmóvil. Avidez primera. (27) 

En "Cuatro chopos",1980, en el verso 40, OP nos presenta una vez más 
el fruto de sus reflexiones: 

Vaivén inmóvil 

45 año~ no bastan a un poeta contemplador del universo para repetir 
y enaltecer con el eterno retor)lo del cosmos, la apariencia que oculta 
la realidad de cuanto existe • .- : 

A través del análisis de los poemas i•Tu nombre" y !'Cuatro chopos", in­
tento ahondar en el pensamiento de Paz por medio del vehículo material, 
expresi6n del significado. Utilizo básicamente el método semiológico 
dentro de sus normas fundamentales. \Pienso que un método de análi­
sis es sólo un instrumento de ayuda ·~ara llegar a la comprensión ( ?) 
- limitada siempre - de la poesía auténtica y trascendente. 

1 

El método semiológico centra su estudio en el poema mismo. Para ana­
lizarlo utilizo un esquema que Charles Morris señala en su libro: 
Signos, lenguaje y conducta. Según ~us mismas palabras, los niveles 

1 
26. Yuri M. Lotman, op. cit., p. 39 i 
27. Octavio Paz, "Vigilias" en Taller, núm. 1, dic., 1938, p. 7 
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de estudio de los signos son los siguientes: 

pragmática, estudio de "la relación entre signos e intérpretes", 
semántica, "la relación entre los signos y los objetos a que pue­

den aplicarse", 
sintáctica, estudio de "las relaciones formales de l°os signos 

entre sí". (28) 

Como se verá en el desarrollo de mi trabajo, este esquema de posible 
acercamiento a una obra literaria, se irá aplicando con flexibilidad, 
adoptando, no una rigidez lingüística, sino un método que ayude a 
"iluminar", no a "oscurecer" los problemas de todo análisis de un 
texto. (29) Los niveles sintáctico y semántico se usarán simultá­
neamente al analizar los poemas. El nivel pragmático, constituido 
por la relaci6n autor-lector,tiene en palabras de OP una importancia 
relevante. La base de esta relación viene a ser el resultado de una 
mera aproximación al signo artístico el cual: 

••• no puede limitarse a una descripción del vehículo material 
sino que tiene que verse comprometido con la interpretación que 
en cada caso se realice con respecto a dicho vehículo; esto im­
plica una investigación de la participación que el autor y el 
lector tienen en el proceso de la recreación de la obra a partir 
del esquema que es el vehículo. (30) 

La participación activa autor-lector le viene de la naturaleza misma 
de los objetos artísticos que es "su carácter incompleto", (31) ya 
que: 

La concretización tiene lugar cuando el espectador integra y com­
pleta mediante su interpretación la estructura representativa, 
relativamente indeterminada, que el autor le presenta. (32) 

Octavio Paz está plenamente consciente de este "carácter" complementa­
rio de la obra artística por medio del lector. Hay numerosos ejem­
plos dentro de sus ensayos, relacionados con la teor1.a de la "elec­
ción del lenguaje en el que piensa hablar con el lector", (33) 

El instante de la lectura es un ahora en el cual, como en un es­
pejo, el diálogo entre el poeta y su visitante imaginario se des­
dobla en el del lector con el poeta. (34) 

Para OP - poeta del tiempo como una plenitud del presente - el arte 
es una de las formas de encuentro con ese instante: 

28. Charles Morris, Signos lenguaje y conducta, pp. 239-240 
29. Ibidem, p. 239 
30. Marcos Romano, op. cit., p. 40 
31. Ibídem, p. 41 
32. Ibidem, p. 42 
33. Yuri M. Lotman, p. 30 
34. Octavio Paz, Cuadrivio, p. 200 
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El ·diálogo con las obras de arte consiste no s6lo en oír lo que 
dicen sino en recrearlas, en revivirlas como presencias: des­
pertar su presente. (35) 

Si como lo sostienen doctrinas muy antiguas, el autor deja en la obra 
artística una vida latente, vibrante, que despierta y se·revitaliza 
por medio del lector o del espectador, dada la intemporalidad del 
arte, esto quiere decir que la lectura o la contemplaci6n de los va­
lores estéticos son el complemento esencial para que la ausencia-pre­
sencia, el pasado-presente se realicen plena y cabalmente. 

Por lo tanto, mi acercamiento personal - nivel pragmático - a la 
obra de OP, como uno más de los lectores de su obra, estará en el ca­
pítulo final de este trabajo, en donde las conclusiones sintetizarán 
lo que, de acuerdo al "proceso de interpretación", constituye mi 
"percepción estética". La validez de mi aportación estaría dentro 
de lo que Lotman señala: 

El lenguaje del arte, una jerarquía de lenguajes relacionados 
entre sí, pero no idénticos. Esto está ligado a la pluralidad 
de posibles lecturas del texto artístico. 
• • • 
el texto 
lectores 
pacidad. 

artístico posee otra peculiaridad: ofrece a diferentes 
distinta información, a cada.uno a la medida de su ca-

(36) 

En "la medida" de mis limitaciones y posibilidades deseo contribuir 
con el resultado de mis investigaciones, al estudio de la vasta y 
significativa producción literaria de Octavio Paz. Si en alguna 
forma, mi tesis contribuyera a destacar el afán e inquietud de este 
escritor por hablar de realidad presencia como base ideológica y 
espiritual de su obra, a través de la estructura sígnica Polaridad­
Unidad, mi trabajo quedaría sobradamente justificado. 

Alfonso Reyes dice que "la literatura no es una actividad de adorno, 
sino la expresi6n más completa del hombre •.• S6lo la literatura 
expresa al hombre sin distingos ni calificación alguna". (37) 

En la obra de OP está el poeta, el ensayista, pero sobre todo, está 
el hombre, el hombre con todo el peso de su universalidad y de su 
individualidad a cuestas. Este hombre es el que escribe: 

lo único que queda de las realidades sentidas, imaginadas, 
pensadas, percibidas y disipa.das, única realidad que dejan esas 
realidades evaporadas y que, aunque no sean sino una combina­
ci6n de signos, no es menos real que ellas: 

35, Ibídem., p. 201 
36. Yuri M. Lotman, op. cit., p. 36 
37. Alfonso Reyes, El deslinde: proleg6menos a la teoria literaria, 

M~xico, 1944, p. 207 
Castagnino, Raúl ·H. ¿Qué es 1.iteratura?,p. 197 



los signos no son las pres~ncias pero configuran otra·pre­
sencia, las .frases se alinean una tras otra sobre la página y 
al desplegarse abren un camino hacia un fin provisionalmente 
definitivo, 

las frases configuran una presencia que se disipa, son la 
configuraci6n de la abolici6n de la presencia, 

10. 

sí, es como si todas esas p~esencias tejidas por las confi­
guraciones de los signos buscasen su abolici6n para que aparez­
can aquellos árboles inaccesibles, inmersos en sí mismos, no 
dichos, que están más allá del final de esta frase, 

en el otro lado, allá donde unos ojos leen esto que escribo 
y, al leerlo, lo disipan. (38) 

38. Octavio Paz, El mono gramático, pp. 55-56 



OCTAVIO PAZ 

31 de marzo de 1914 

Calle Venecia #14, Col. Juárez, 
M~xico, D .F • • 

11. 

Mixcoac, "pueblo de labios quemados" (1) 

"lugar de las culebras de las 
nubes" (2) 

forman el nombre, el tiempo y el espacio en donde nace y crece quien 
hereda de un M~xico ancestral, una tradici6n secularmente desarrolla 
da en la ciencia filos6fica, en el quehacer artístico, en la contem: 
placi6n del universo. 

Infancia y adolescencia en Paz son cimiento firme para favorecer un 
ambiente de reflexi6n y agudeza que lo distinguirá al paso de los 
affos. Ya en esta edad, una carga de soledad inter11a aparece muy de 
!inida en su conciencia. Estas.dos etapas de formaci6n humana, en­
las circunstancias de OP, producen un natural desconcierto, temor, 
confusi6n, duda, desilusión. Antes de Pasado en claro - su autobio 
grafS.a po~tica - encontramos en sus poemas, reflejos de sus recuer: 
dos de infancia. Citar~ los que para la finalidad de mi trabajo son 
clave: 

La glorieta de los pinos, ocho testigos de mi infancia, siempre 
de pie, sin cambiar nunca de postura, de traje, de silencio. 
(3) 

Pasaje que muchos affos más tarde se acentúa con un nuevo recuerdo: 

Los pinos me enseffaron a hablar solo 
En aquel jardm aprendí~ despedirme (4) 

En las imágenes de sus primeros años surge ya la naturaleza, los 
!rboles "siempre de pie", ini-n6viles. OP trabajará innumerables ve­
ces en su obra esta imagen.nacida de una vivencia de niño. Movi­
miento-inmovilidad constituyen una polaridad crucial en la obra de 
OP. La verticalidad de los árboles, será una constante de la obser­
vaci6n de la naturaleza. El poema ¡11cuatro chopos" de 1980 revitali­
zará estas referencias a la vida infantil. Son parte del asombro 
que el universo produce en Paz. 

1. Octavj_o Paz, Libertad bajo palabra, p. 195 
2. México en la obra de Octavio Paz, Sel. y pr61. de Luis Mario 

Schneider, p. XIII 
3. Octavio Paz, ~~rtad bajo palabra, p. 187 
4. Octavio Paz, Ladera este, p. 133 
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El t~rmino de la infancia está claro en su poes1a; un marco de dolo­
roso desencanto m!s que de nostalgia, lo rodea: 

Infancia, .fruto·comido por los años, . 
barca de papel abandonada en el légamo una tarde de lluvia. (5) 
Y entre todos se alz6, para hundirse de nuevo, 
como el náufrago en su primer intento, 
mi infancia, mi sepultada infancia, 
inocencia salvaje domesticada con palabras, preceptos con 

anteojos, 
agua pura, espejo para el árbol y la nube, 
que tantas virtuosas almas enturbiaron. (6) 

La vida familiar, durante esta primera edad del escritor, ahonda un 
sufrimiento interno como resultado del circulo de soledad e incom­
prensi6n en que se desarrolla. (¿No seria esta la génesis remota 
de un título fundamental en la obra de Paz, El laberinto de la sole­
dad que es reflejo de una educaci6n cerrada y tradicional en México?): -

Mis palabras 
al hablar de la casa, se agrietan. 
Muchos cuartos vacios, habitados 
s6lo por sus fantasmas, 
s6lo por el rencor de los mayores 
habitados. 
• • • 
También me dieron pan, me dieron tiempo, 
claros en los recodos de los dias, 
remansos para estar solo conmigo. (7) 

lineas que se compendian en el siguiente verso: 

En mi casa los.muertos eran más.que los vivos. (8) 

La nifiez y la adolescencia en Paz se abren al mundo del sexo. El tes­
timonio, concreto y abundante{ se traduce en su obra a través de 
las imágenes eróticas de niño reafirmadas en la adolescencia. El 
escritor profundamente er6tico que más tarde se manifestará en Paz, 
tiene su antecedente en esos primeros encuentros, hallazgos: 

5. 
6. 
7. 
8. 
9. 

Nos vive un presente inextinguible e irreparable. Ese nifio 
apedreado, ese sexo .femenino como una grieta que fascina, ese 
adolesce11te que acaudilla un ejército de pájaros al asalto 
del sol. (9) i 

' 

Octavio Paz, Libertad bajo J;?alabra, p. 100 
Ibid., p. 99 
Octavio Paz, Pasado en claro, pp. 26-27 
Ibid., p. 28 
Octavio Paz, Libertad bajo Ealabra, p. 192 
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Esta imagen del sexo femenino distinguirá y llenará la obra entera de 
Paz: 

••• el dios de Octavio Paz no es natural, ni franciscano, ni mis­
tico. Es sencillamente er6tic6. su símbolo es la mujer. La 
mujer - centro del mundo. La mujer - mujer. (10)· 

A todo este mundo que OP reconstruye en su obra se le pueden aplicar 
aquellas palabras sobre L6pez Velarde: · 

Era natural un retorno a la .fuente primaria de sus vivencias 
infantiles. (11) · 

Estos momentos de dilema y trascendencia en todo ser humano, OP los 
analiza y los trabaja para darnos sus consecuencias en la vida: 

Adolescencia feroz: el hombre que quiere ser, y que ya no cabe 
en ese cuerpo demasiado estrecho, estrangula al niño que somos. 
(Todav1a al cabo de los años, el que voy a ser, y que nQ será 
nunca, entra a saco en el que f~i, arrastra mi estar, lo des­
habita, malbarata riquezas, comercia con la Muerte). (12) 

La critica contemporánea subestima la biograf1a de un escritor como 
elemento integrante de an~lisis de sus obras. Para mi, rastrear 
huellas en ese desmenuzarse de la vida a lo largo del camino, consti­
tuye un elemento de comprensi6n de la obra total, y en ocasiones, de 
alguna parte importante de ese todo. Lo dificil es localizar las re­
laciones y afinidades entre vida y expresi6n art1stica, pero algunas 
veces, si nos detenemos a examinar un determinado momento, una cir­
cunstancia de carácter vivencial, descubrimos con sorpresa una pro­
.funda relaci6n. Si la naturaleza guarda la armenia de la Unidad, el 
hombre, superior a la naturaleza, hace aflorar en cada instante, el 
tesoro de la Unidad vi tal y la tente ·que hay en ~l. To.do estudio de 
un autor es un ir y venir entre los hilos del tiempo, los nudos del 
espacio aplicados a la indivisible relaci6n vida-obra. · 

En OP, la lectura de sus textos me ha permitido encontrar por azar, 
o hallar por b~squeda, estas relaciones que espero ir haciendo cla­
ras en el desarrollo de mi trabajo. 

Octavio Paz es un escritor precoz. A los 17 años - adolescencia 
plena - pública ya, poemas que abren paso a su creatividad permanen­
te. Dos son los testimonios de esta muy temprana producci6n: el 
poema Cabellera considerado su "primer poema" del 2 de agosto de 
1931, (13) y el poema Prelud~o viajero que public6 el número l de la 
Revista Barandal del mes de agosto de ese mismo año. 

10. Marco Antonio Acosta, "Poes1a y po~tica de Octavio Pazu, p. 4 
11. Ibid. 
12. Octavio Paz, Libertad bajo palabra, p. 195 
13. Octavio Paz, "El primer poema11 en Revista de la Universidad de 

M~xico, núm. 12, Nueva ~poca, abr., 1982, p. 3 
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"Cabellera\ por su titulo y contenido, adquiere para mi estudio una 
gran importa11cia dentro de la obra de Paz. La cabellera, "las suge­
rencias y sueños" que despierta en el poeta, su movimiento ºcambiante. 
de olas", "irreal" "como la sombrad.el :ru.'Tlor del viento" será uno de 
los motivos po~ticos más relevantes dentro de su creaci6n artística. 
Más tarde, al relacionarse OP con las culturas orientales, especial­
mente de la India, encontrará el te.~a de la cabellera como un elemen­
to de significaci6n sobre el cuerpo femenino y lo aplicará a su propia 
poes1a, lo estudiará y comentará en sus ensayos. La cabellera es es-
critura, signo, interrogante: 

Cabellera 
Gran noche súbita sobre tu cuerpo (14) 
• • • 
Cabellera 

Léngua de látigos 
Lenguajes 

Sobre tu espalda desatada (15} 

La Revista Barandal constituye en mi opini6n, un punto de partida 
para el análisisde la actividad literaria de OP. Primero, marca el 
inicio de la publicaci6n oficial de los dos géneros que Paz cultiva­
rá profesionalmente: poesia y ens~yo. Prelp.dio viajero, pero sobre 
todo Orilla del número 2 de la Revista contiene una génesis de su 
.futuracreatividad. "Te amo porque no eres", '6.ltimo verso de este 
poema, forma. parte de una de las recu:rrencias del ser, no-ser que 
OP manejará en su obra con .frecuencia y con pasi6n. 

El número 5 de Barandal, diciembre de 1931, contiene "Etica del ar­
tista", texto en prosa que podr1a considerarse como un principio de 
lo que será más tarde uno de los g~eros artisticos, el ensayo, que 
OP ha trabajado intensamente. Es un anál.isis filos6fico-literario 
sobre el arte. Hay una alusi6n y comparaci6n entre las dos manifes­
taciones artísticas que se mantendrán unidas en Paz: poesía y pin­
tura. Texto importante para uno de mis prop6sitos, OP habla.de la 
ESENCIA, - así lo escribe Octavio Paz, 

Actitud moderna, desmenuzadora de realidades para llegar a las 
esencias de las cosas. Pero solamente a las esencias, no a 
la ESENCIA. (16) 

Barandal es también un primer paso a una de las actividades más re­
veladoras de la personalidad de OP: su contacto con las revistas 
literarias. Fundación, colaboraci6n y direcci6n de estas revistas 
constituirá durante más de cincuenta años, (1931-1984) una forma 
necesaria a la inquietud intelectual de toda su carrera en.el campo 
de las letras. 

14. Octavio Paz, Ladera este, p. 119 
15. Ibidem. 
16. Barandal, núm. 5, p. 2, /p. 148/ 
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Las revistas en las que OP, en M~~ico, ha tomado parte muy directa 
son: 

Barandal, 1931-1932; cuadernos del Valle de México, 1933-1934; 
Taller, 1938-1941; El Hijo Pr6dig~, 1943- 19 ; Plural, octu­
bre de 1971 a julio de 1976; Vuelta, diciembre de 1976 hasta 
el presente año de 1984. 

Las revistas anteriores son, a lo largo de estos cincuenta affos, lo 
m!s representativo de la actividad hemerográfica de OP en el terri­
torio nacional como fundador, colaborador y director, además de nume­
rosas y constantes participaciones en diarios y revistas culturales 
del país y de varias partes del mundo. Esto expone de manera muy 
clara su prefere.~cia por una actividad muy en armonía con su inter~s 
por la vida politica, social, artística de los tiempos y de los acon-
tecimientos que le han tocado vivir. · 

Años de las obras más importantes que aportan datos para mi trabajo: 

1950 
1956 
1957 
1960 
1965 
1966 
1969 
1973 
1974 
1975 
1975 

El laberinto de la soledad 
El arco y la lira 
Piedra de sol 
Libertad ba.io palabra 
cuadrivio 
Blanco -Ladera este. Conjunciones y disyunciones 
El signo y el garabato 
El mono gramático 
Pasado en claro 
Poemas (1935-1975) 

Viajes 

Viajar signific6 y ha significado en la vida de OP, enriquecimiento 
cultural, goce intimo de los frutos de la verdadera relaci6n humana. 
Los viajes de OP son lugares, tiempo, historia que se bebe en sus 
fuentes, en su "origen", como él dir1a, pero sobre todo, son nombres 
habitados por la amistad y la comunicaci6n. Sus poemas y sus ensayos 
reflejan estos encuentros, descubrimientos, sorpresas que van al diá­
logo, al contacto espiritual e intelectual que este intercambio lleva 
intr1nseco. Recuerdos, gratitud, admiración brotan en obras disper­
sas al tocar estos lugares, estos nombres. Los viajes de Paz han he­
cho realidad sus propias palabras: 

15. 

Al hablar no hablamos únicamente con los que tenemos cerca: ha­
blamos también con los muertos y con los que aún no nacen, con 
los !rboles y las ciudades, los rios y las ruinas, los animales 
y las cosas. Hablamos con el mundo animado y con el inanimado, 
con lo visible y con lo invisible. Hablamos con nosotros mismos. 

(15) 
Octavio Paz, "La tradici6n liberal", p. l 
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Reunidos· los seres y lugares conocidos por el poeta en un npresente" 
que es "perpetuo", están marcados por el gran sello de la atemporali­
dad como lo está la dualidad vida-muerte. 

Los viajes de OP pueden agruparse en las siguientes fechas y lugares. 
Están perfectamente identificados, vinculados con las irµ?luencias 
culturales que recibe para la creación y desarrollo de su expresi6n 
artistica. 

En 1937 va por primera vez a Europa. Tiene 23 años. Son los tiem­
pos de la Guerra Civil Española que marca vida, ideología y obra en OP. 
De 1943 a 1945 vive en los Estados Unidos. "Mi estancia en los Esta­
dos Unidos fue una gran experiencia no menos decisiva que la de 
Espaffa. " ( 16 ) 
De 1946 a 1951 vive en París donde está permanentemente en contacto 
con los surrealistas. Francia 11 vibra" en muchos momentos de su obra 
literaria desde su primer esbozo de ensayo "Etica del artista" donde 
nombra a Valery, hasta el presente. 
En 1952 viaja a Jap6n y a la India; "se compenetra en la literatura, 
el arte y la filosofía oriei1tales y éontribuye activamente a su di­
.fusi6n11. (17) 
1953-1959, intensa actividad literaria en M~ico. 
1959, vuelve a París. 
1962-1968, es nombrado Embajél:dor de Xéxico en la India. Es "una de 
sus épocas más productivas como lo demuestran los múltiples ensayos 
estl:ticos, políticos, filos6.ficos y antropol6gicos 11 • (18) 
1968. Renuncia a la Embajada de la India como protesta contra los 
actos del Gobierno mexicano durante el mes de octubre. 
1968-1970, Par1s y varias Universidades de los Estados Unidos. 
1971. Vuelve a México en donde reside actualmente con viajes cons­
tantes al extranjero. 

Los premios 

Seftalar~ solamente los que me parecen más importantes por su trascen­
dencia en la obra de Paz. 
En 1943, en un concurso de poesía y ensayo, OP obtiene el primer pre­
mio con su artículo "Pura y encendida rosa". El Jurado, cuyos nom­
bres hablan por sí mismos: Alfonso Reyes, Julio Torri, José Berga­
mín, añade importancia a este hecho. Lo que califica entre otros mé­
ritos este premio - OP tiene 29 años - es que "discute la sensibili­
dad mexicana apoyado en la poesia nacional, ·y en él se apuntan ya 
los conceptos que desarrollará Paz posteriormente en El laberinto de 
la soledad". (19) Esto nos habla una vez más de la coherencia que 
existe entre poesía y ensayo. 

16. México en la obra de Octavio Paz, op. cit. p. XXXVIII 
.17. Ibid., p. XXXIX 
18. Ibid., p. XL 
19. Ibid., p. XXXII 
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En 1963, OP recibe el Gran Premio Internacional de Poes1a; (ICnokke­
Le Zoute, Belgium). (20) 

En el mes de diciembre de 1980 se hace entrega a OP del Premio lite­
rario internacional "Ollin Yoliztli 11 1980. "Adem§.s del literato 
José Luis Martinez, el Jurado estuvo integrado por los ·seffores Ram6n 
Xirau de El Colegio Nacional; Dwiaso Alonso, presidente de la Real 
Academia de la Lengua Española; Juan Marichal y Enrique Anderson 
Imbert, de la Universidad de Harvard, y Emir Rodriguez Monegal, de 
la Universidad de Yale". (21) 

Las notas más importantes sobre este pre.~io las forman las siguien­
tes palabras que en esta ocasión se pronunciaron: 

Octavio Paz es uno de los hombres a quienes se debe este rena­
cimiento y esta actualizaci6n de las letras españolas, porque 
se ha situado en el centro de las corrientes intelectuales de 
su época. (22) 

OP al recibir el premio dice entre otras cosas: 

Cualquiera que sea nuestra idea de la historia, es imposible 
cerrar los ojos ante la constante irrupci6n de lo inesperado 
en el acaecer hist6rico. No niego que la historia es un nudo 
o concatenaci6n de factores, .aunque hasta ahora - sea por su 
n!unero y su complejidad o por otras razones - no haya.sido po­
sible reducirlos a leyes claras como las del mundo natural; 
entre estos factores hay uno que es imprevisible e irreductible 
a todas las determinaciones: el hombre mismo, un ser que con­
tinuamente cambia, porque inventa, descubre e imagina. La ima­
ginaci6n introduce a la libertad en el proceso de la necesidad 
hist6rica. (23) 

El análisis del hombre, su,complej1dad y paradoja, su esencia y po­
sibilidades, unido al gran tepia de la libertad, constituyen una in­
quietante reflexi6n en la obra ideológica de OP •. 

El nombre en nfilluatl del Premio Ollin Yoliztli, "vida y movimiento", 
está en armon1a con la t6nica filos6fico literaria que cubre la pro­
ducci6n artistica de este escritor:mexicano cuya obra tiene alcance 
internacional: "las características de este premio son únicas, pues, 
aunque es mexicano, estA destinado:a todo el runbito de la lengua es­
paffola, sin distinci6n de nacionalidades u origen". (24) 

1 

El 23 de abril de 1982, OP recibe en Alcal! de Henares, cuna litera­
ria de España, el Premio Cervantes :1982 que será como un recono-

20. 
21. 
22. 
23. 
24. 

The Perpetual Present, p. 131: 
Gaceta UNAM, nüm. 85, p. 5 1 

Ibidem. ! 
' Ibídem. . 

Ibidem. 
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cimiento a la .forma dentro de la que encarna en un escritor, la len­
gua, la cultura y la civilizaci6n que se han heredado del tiempo y 
de la historia. Esta herencia, enriquecida por el cultivo personal 
de los instrumentos humanos con que cuenta el poeta, produce un fru­
to que llega a una culminación. Esta cumbre está señalada por el 
Premio Cervantes. Revelan este proceso las siguientes .palabras de 
Octavio Paz al recibir el galardón: 

El Premio Cervantes, justamente nos recuerda que la lengua que 
hablamos es u.na realidad no menos decisiva que las ideas que 
profesamos o que el oficio que ejercemos. Decir lengua es de­
cir civilización: comunidad de valores, símbolos, usos, creen­
cias, visiones, preguntas sobre el pasado, el presente, el por­
venir. (25) 

Estas frases son una sintesis de la herencia recibida y lL~a exposi­
ción de sus resultados en un escritor.· En su discurso, OP va a las 
raíces, a los recuerdos de su primer contacto con la literatura es­
pañola cuando s61o ten1a 16 años. España le revel6 en ese entonces, 
el "Dualismo a un tiempo real y simb6lico0 , "el doble", el 11Cada 
uno es el otro y es él mismo" y la gran verdad: 11Descubri entonces 
que a todos nos habita un adversario y que combatirlo es combatir 
con nosotros mismosº. (26) ¡La Otredad!, no han vastado 50 años 
al escritor para hablarnos de los tesoros que encierra su descubri­
miento; la verdad que nos habita es diáfana como la luz. 

La última parte del Discittso,·op la dedica a la libertad, la obse­
si~n de su conciencia humana y poética: 

La libertad es preciosa como el agua y, como ella, si no la 
guardainos, se derrama, se nos escapa y se disipa. (27) 

¿Cuál es la actitud de Paz en el presente al recibir este Premio? 

Me sitúo ante el premio - iba ·a decir: con modestia; elige 
"humildad" - Los premio~ no son certificado de inmortalidad, 
ni de gloria, ni de perfecci6n literaria. Después de todo, 
yo nos~ qu~ va a quedar de mi obra. Eso es una apuesta. (28) 

Los Mitos 

Los mitos~ de Nueva Espafla y los de M~xico 
moderno sbn tentativas por responder, como 
todos los\ grandes mitos, a la pregunta 
sobre el ~rigen. (29) 

Es muy importante destacar en este ~sbozo biográfico de OP, la base 

25. Octavio Paz, "La Tradici6n Liberal", p. 1 
26. Ibídem. 
27. Ibid., p. 7 
28. Revista Impacto, núm., 1681, ~yo, 1982, p. 31 
29. Octavio Paz, i•Entre orfandad y¡legitimidad", p. 21 

í 
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m1tica que le infunde a su obra. Representante por nacimiento de 
una cultura cuya raíz se alimenta de una mitología mfl.ltiple como es 
la prehispánica, OP nutre su obra de esta insondable riqueza. A 
ella vuelve una y otra vez. Además, su vida de escritor lo ha lle­
vado a tener un contacto vivo con maravillosas culturas milenaria­
mente alimentadas con el mito. 

En OP los mitos tienen el sentido moderno de nuestro siglo: 

el mito est! lejos de ser ajeno. a nuestro pensamiento cotidia­
no ••• incluso no se opone de ning(m modo, por su esencia, al 
pensamiento ciei1tificQ. 
El mito, igual que la ciencia, tiene la ambición de explicar 
el mundo, haciendo inteligibles sus fen6menos. Igual que ella, 
pretende ofrecer al hombre un modo de actuar sobre el universo, 
asegurándole su posesi6n espiritual y material. Ante un tmi­
verso lleno de incertidumbres y dé misterios, el mito intervie­
ne para introducir lo humano. 
• • • 
el mito responde a una necesidad .fW'l.damental del espiritu hu.mano. 
• • • 
Los mitos no son el producto deplorable de la locura humana, ni 
aún la etapa necesaria que precede en todas partes al pensai~ien­
to racional: son inseparables de todo pe.~samiento, del que 
forman un elemento esencial y vital. Sin ellos, la conciencia 
humana queda mutilada, herida de muerte. (30) 

Poemas y numerosos ensayos tratan de vitalizar ideas y expresiones 
con esa suerte de magia que se desprende de los siglos miticos a 
través de sus personajes y tradiciones. Mitps y ritos, inseparables, 
son analizados en algunos de sus libros. De ellos se recoge lapa­
si6n y el inter~s con que OP los estudia y profundiza. 

Rachel Phillips en su libro Las estaciones po~ticas de qctavio Paz, 
en el primer capitulo: "El M~o Mitico", ofrece un espléndido pano­
rama de los dos grandes campos miticos que circunpan la obra de Paz: 
"Mitos mexicanos" y "Nitos de la Indiaº. El capítulo se abre con 
estas palabras que van a nuestro mundo contemporfuleo: 

Una de las paradojas más ir6nfcas del hombre moderno es que, 
habiendo desacramentalizado su mundo por medio del uso de la 
raz6n, se encuentra dedicado a¡ una búsqueda incesante de un 
sentido central de la vida. 1(31) 

1 . 

Entre las características de OP - que le da una profunda unidad -
hay un constante regreso a las fuentes, "hacia allá, al centro 
vivo del origen". (32) Esta idea,iy su relaci6n con el mito, hace 

30. Pierre Grimal. !ritologias del,}1,editerr~eo al Ganges, pp. 
4-15 

31. Rachel Phillips, Las estasiones po~ticas de Octavio Paz,- p. 20 
32. Octavio Paz, Lihei;tad bajo.Palabra, p. 236 
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que, como señala R. Phillips, Piedra de sol sea una recreaci6n de 
mitos. (33) · 

Esta recurrencia lleva al~ siguiente aseveraci6n: 

La impresi6n que transmite la obra total de Paz es la de un 
hombre en busca de un mito, es decir, un patr6n de creencias 
por medio de las cuales pueda eternizarse y tornarse "real" 
la existencia sometida al tiempo. (34) 

Tanto "los mitos mexicanos" como "los mitos de la India" llevan al 
. expectador del ui1iverso que es Paz, a un manejo continuo de los 

"opuestos que forman juntos una sola esencia". (35) Estas dos 
grandes culturas, permeadas por la dualidad y la unidad, son campos 
fecundos para el escritor; en ellos se desplaza buscando la dinámi­
ca y la armenia que este mundo mítico le sugiere. En innumerables 
momentos, la filosofía y la producci6n literaria de estos dos cen­
tros de la mitologia universal, pasan a la obra de Paz como inspi­
raci6n, recreaci6n viva, presencia en nuestro mundo moderno. En OP, 
Oriente y Occidente encuentran un camino-puente a través de los 
mitos; ellos son expresiones de la permanente angustia del hombre 
que, sin límite de tiempo, trata de asir el hilo invisible que le 
tiende.el universo. 

Inseparable de lo que ocurre en su ser, OP se autopresenta: 

y el jerogl1fico (agua y brasa) 
En el pecho de México caído. 
Polvo soy de aquellos lodos. 
Rio de sangre 

Río de historias 
De sangre, 

Río seco: 
Boca de manantial 
Amordazado 
Por la conjuraci6n a116nima 
De los huesos, 
Por la ceñuda peña de los siglos (36) 

¿Qué otra cosa son las palabras anteriores, su significado, sino 
mito y realidad? 

33. Rachel Phillips, Las estaciones poéticas de Octavio P~z., p. 21 
j4. Ibid., p. 22 
35. Ibid., p. 57 
36. Octavio Paz, Ladera este, poema "Blanco", pp. 151-152 



El mundo occidental 

est~ cimentado en OP sobre dos grandes pilares: la filosofía de occi­
dente, la clS.sica griega, y la Francia moderna y vanguardista que va 
de la.segunda mitad del siglo XIX a la primera mitad del siglo XX, 
en particular, Nallarm~ y el Surrealismo. · 

Ya en los primeros poemas de Paz se apuntan las grandes concepciones 
sobre el~ y el devenir. Desde una producci6n muy temprana, OP 
incorpor6 la filosofia a la poesía. Esto recuerda aquella frase de 
Heidegger, "hasta ahora ha estado oeultoel carácter poético del 
pensar" (37) que OP en su obra contribuye a compensar, a iluminar. 
Estas ideas se relacionan· con lo que Ram6n Xirau dice en repetidas 
ocasiones y que sintetiza en estas palab1•as: "La poesia es conoci-
miento11. ( 38) · 

Parm~nides y Her~clito, ser y devenir, unidad y dualidad, fijeza'y 
vértigo aparecen en momentos muy importantes de la obra poética de 
OP. La poetizaci6n de los elementos.naturales, su oposici6n filos6-
ficamente presentada por griegos y prehispánicos, tarnbién está actua­
lizada en Paz: 

Lo sabia el azteca, lo adivinaba el griego: 
el agua es fuego y en su tránsito 
nosotros somos s6lo llamaradas (39) 

La inmovilidad, como vimos en ~as primeras p~ginas de este capitulo, 
asombr6 y maravilló a Paz desde sus primeras observaciones del mundo. 
El "Poema de Parménides", que es un canto a "lo que es", sus princi­
pios esenciales, estful expresos o implicitos en la obra de Paz: 

Lío que ei/ ••• Ni nunca fue, ni será, puesto que es, ahora, 
junto todo, uno, continuo. 
• • • 
todo está lleno de lo que es. (40) 

Al estudio de este poema, Jos~ Gaos le da la siguiente conclusi6n: 

Por todo lo cual, necesariamente, el mundo es puro presente, 
continuo, finito, inm6vil y uno y !mico. El~ del mundo 
acarrea todos estos atributos. Por ser tiene que ser así. (41) - -

De aquí se desprenden los núcleos ideol6gicos que filos6fica y poéti-
camente OP recrea en su obra: atemporalidad, aespacialidad, unidad: 
"presente perpetuoº, y, sobre todo, la gran nostalgia de Paz: la 
Presencia. ¿Qu~ otra cosa es el texto que sigue sino una re.flexi6n 
sobre estas realidades? 

37. Miguel Le6n-Portilla, La filosofía náhuatl, p. 319 
38. Ram6n Xirau, Poes1a y Conocimiento, p. 14 
39. Octavio Paz, Pasado en claro, p. 32 
40. José Gaos, Antologia de la fi\O§Ofia .9.riega, p. 37 
41. Ibid., p. 126 
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Ayer, hoy, mafiana; aqui y allá; tú, yo, nosotros, todo está 
presente, es presencia. Tiempo total, presencia pura, presente. 
Presente, regaio, don del hombre para el hombre. (42) 

Heráclito, el fil6sofo del fuego, el pensador de la armonía de los 
contrarios, el poeta del·devenil'. Sus "fragmentos", concentraci611 
de esencias, llevan a una dialf:!ctica de orden c6smico y humano. 
Está consciente de que la natm'aleza guarda celosamente sus secretos: 
"La naturaleza ama el ocultarse" {43), sin embargo, la observaci6n 
atenta y constante de los cambios y movimientos que en ella se ope­
ran, llev6 a Heráclito a dejarnos la herencia de su co11templaci6n 
del cosmos: 

El fuego vive la muerte del aire y el aire vive la muerte del 
fuego; el agua vive la muerte de la tierra, la tierra la del 
agua. 
• • • 
El fuego eterno es indigencia y hartura. (44) 

El devenir, carfl.cter cambiante de lo que existe, encontr6 en Heráclito 
un material poético par·a expresar sus misterios y oposiciones: 

No puedes embarcar dos veces en el mismo río, pues nuevas aguas 
corren tras sus aguas. (45) 

El sol es nuevo cada dia. (46) 

Pero es en su 0 visi6n de los universales contrarios y su unidad[quw 
se extiende al mundo de lo humano" (47), en donde la .filoso.fía y la 
poesía de siglos posteriores han encontrado una fuente inagotable. 
Para su aplicaci6n en OP a lo largo de este trabajo, selecciono los 
siguientes,: 

Que aparees lo entero y lo no entero, lo convergente y lo dive,r:. 
gente, lo concordante y lo discordante, y de todo uno y de uno 
todo. 
• • • 
Muerte es cuanto despiertos vemos; cuanto dormidos, sueño. (48) 
• • • 
Una misma cosa en nosotros lo vivo y lo muerto, lo despierto 
y lo dormido, lo joven y lo viejo: lo uno, movido de su lugar, 
es lo otro, y lo otro, a su lugar devuelto, lo uno. (49) 

42. Octavio Paz, El arco X l-Jl._,grq, p. 264 
43. José Gaos, op. cit.~ p. 23 
44. Ibid., p. 24 
45. lbid., p. 26 
46. Ibid., p. 25 
47. Ibid., p. 116 
48. Ibid., p. 28 
49. !bid., p. 29 



23. 
Cambiando, reposa. (50) 

En incontables ·ocasiones OP nos da su visi6n del mundo a través de 
este lenguaje utilizado por Heráclito y que los siglos han saturado 
de significaci6n, de reflexi6n htunana. Ese transportar e1·cosmos 
al hombre es una misi6n de la filosofía y la poesía: 

Hemos perdido el secreto del lenguaje cósmico que es la llave 
de la analogía. (51) 

Como lo veremos más concretamente, la aplicación de este mundo griego 
representado por Parménides y Heráclito, aparecerá en el análisis 
del poema "Cuatro chopos". Esto prueba que 1980, afio de esta compo­
sición, es un homenaje más a las fuentes vivas de la filosofía y la 
poesia como caminos hacia el conocimiento. 

Francia 

est~ presente en Paz, como lo expresé en páginas anteriores, desde 
su primer texto en prosa. Valery es el primer autor francés que Paz 
utiliza en sus textos. De ahí en adela11te, lecturas y viajes irán 
estrechando su relaci6n con Francia. Baudelaire, Verlaine, ·Rimbaud, 
Apollinaire fecm1dan con sus influencias la obra de OP. Sin embargo, 
el nombre más frecuentemente citado es el de St~phane Mallarmé, el 
gran buscador de la belleza, el poeta que ansía descifrar el gran 
11 libro del universo". 

Me parece que la influencia más importante de Malla1~n~ sobre OP pue­
de centrarse en tres aspectos fundamentales: 

l. El lugar que la palabra, la lengua, ocupa en las preocupaciones 
de un poeta, ya no como un mero instrumento de la idea. La for­
ma, en sus diversas manifestaciones: espacio, "blancos", silen­
cio - "preñado de signos" - (52), la distribuci6n tipográfica, 
la doble página, todo es,signo, lenguaje, 11 cuchillo y lámpara de 
minero", objeto que sale de sí mismo para volver a sus profundi­
dades. Todo esto, como lo dice Hallarmé, son "subdivisiones 
prismáticas de la Idea". (53) 

50. 
51. 
52. 
53. 
54. 
55. 

; 

Ámo:r por la palabra; desesperación ante la palabra, odio 
a la palabra: extremos del poeta. (54) 

; 

Sabemos cuántos poemas y ensatos dedica Paz al estudio y contem­
plación de la palabra y su funci6n en el texto artistico. La 
raz6n de fondo es aquella frase mítica y filos6fica: "El len­
guaje es un doble m·ágico del cosmos". (55) 

Ibid., p. 30 . 
Octavio Paz, 11Fourier y la analogia po~tica11 , p. 49 
Octavio Paz, El __ arco y la lir_~, p. 31 
Stéphane 1-~llarmé, Poesia, 
Octavio Paz, 
Octavio Paz, Cuadrivio, p. 

p •. 175 
¡ 

38 ! 
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2Lj. 
El concepto de que la poesía moderna "es ante todo concentra­
ci6n verbal" ( 56) c'Uya creaci6n mfudma en Mallarm~ es· 11 un cou1> 
de. dés" 'Y en Paz, "Blanco". • 

Todo este m1U1do formal concreta "los ritmos inmediatos del 
pensamiento". ( 57) 

"Un coup de dés" "pone en escena en medio de ese decorado c6smi­
co a un ser humanoº (58). De esta manera, dice la critica con­
temporfulea, el poema es la cosmogonía del poeta. 

¿Qué es "Cuatro chopos" sino el hombre .frente al cosmos? ¿y qu~ 
es este poema sino una parte de la cosmogonía de Octavio Paz? 

Por estas y otras ra.zones, se comenta sobre esta influencia de Fran­
cia en OP lo siguiente: 

La poesía de Paz, como gran parte de la poesía moderna, parte 
de la obra de Rimbaud y Mallanné quienes habían puesto en duda 
la posibilidad de expresar lo inefable con el instrumento im­
perfecto del lenguaje. (59) 

Otras .figuras de la intelectualidad y del arte en Francia, algunas 
de las cuales fueron amistad personal de OP son: Benjamin P~ret, 
Andi'é Breton, Maxcel Duchamp, Claude Lévi-Strauss. A cada uno de 
ellos, OP le dedica recuerdos, páginas_, libros muy significativos 
dentro de sus poemas o sus ensayos. El surrealismo, sobre el que 
Paz tiene textos nn.iy valiosos de comentarios sobre su importancia, 
constituy6 en la juventud del poeta una de sus grandes inquietudes. 
No estuvo de acuerdo con algunas de sus normas o principios, pexo sí 
supo obtener de varios de los elementos en que fund6 sus teorías -
como el del sueño - la profunda riqueza que encierra y que en la poe­
s1a se convierte en acercamiento, presentimiento, 11 vislwnbre 11 , cami­
no hacia la realidad. 

Conclusiones 

Octavio Paz ha recorrido paso a paso - como lo hemos visto en este 
capítulo - multitud de campos físicos, hist6ricos, ideológicos, 
¿a cu~l pertenece? ¿puede clasificársele? Enrique Anderson Imbert 
nos dice lo siguiente: 

En verdad no ech6 raíces en ningún Ismo. Harx:i.smo, Surrealis­
mo, Idealismo, Existencialismo, Simbolismo, Budismo, Estructu­
ralismo han sido para ~l meros paisajes en sus viajes de poeta 
alerta a todos los cambios. Con esos paisajes al fondo, Paz 
avanz6 sin distraerse. (60) 

56. Octavio Paz, Cuadrivio, pp. 179-180 
57. Stéphane Mallarmé, op. cit., p. 15 
58. Ibid., p. 16 
59. Roberta Seabrook, "Vrindaban" en AEroximaciones a Octavio Paz,p.199 
60. Enrique Al1dersor:i Imbert, Historia de la cultura hispanoamer,i­

cana II, p. 321 
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¿C6mo terminar estas páginas sobre la intensa vida literaria de OP? 
Me parece encontrar en los textos siguientes una síntes·is de su pen­
samiento - en relaci6n con el tema de mi trabajo - y de lo que expre­
san las palabras y juicios de dos conocedores de la obra de Paz. 
Ellos son: Ram6n Xirau y Enrique Ar1derson Imbert. Por la amistad y 
el estudio, Ram6n Xirau ha penetrado pro.fundamente en la personalidad 
y la producción artistica de Octavio Paz y lo ha definido así: 

Paz unificador de opuestos. (61) 

La validez del juicio y apreciaci6n de Anderson Imbert radica para mi 
en que dentro de su gran conocimiento de la literatura hispanoameri­
cana, puede construir y desarrollar una visión comparativa de los nu­
merosos autores que concentra en unas cuantas páginas. Necesita defi­
nirlos por su esencia, por el compendio de su pensamiento, de super­
sonalidad literaria. Esto dice de Octavio Paz: 

Poeta original, de intenso lirismo, de brillante imaginer1a, sus 
viajes son circulares, viajes de retorno a su Yo. Su originali­
dad consiste en que él es el origen de los íntimos conflictos de 
sus cantos: esperanza y desesperanza, soledad y comuni6n, inoc~ 
cia y ciencia, silencio y sonido, Oriente y Occidente, el lengu,2; 
je como energía individual· y como estructura colectiva.· 
• • • 
El ~xtasis m1stico, la experiencia sexual y la expres.i6n poética 
le abrían las tres vias para alcanzar la indisoluble unidad de 
los contrarios. (62) 

Es un definir a Octavio Paz en forma muy precisa y clara, por opues­
tos, por dualidades, por armonía en la unidad. 

Octavio Paz en Pasado en claro·dice·de sí mismo: - --
ni yo soy ni yo más sino más ser sin yo. (63) 
.. . . 
yo penetraba en silencio¡ 
cuerpo sin cuerpo, tiempo 
sin horas. (64) 

Visto desde fuera por conocedores de las letras iberoamericanas con­
temporáneas, y visto desde dentro por el propio Yo del escritor, te­
nemos condensada en unas líneas - hasta donde es posible - una vi­
si6n literaria y someramente biográfica de Octavio Paz. Pasado en 
claro no es sino un principio de b:i;ogra.fía po~tica. 

1 
1 

61. Ram6n Xirau, Poesía iberoamer:,icana contemporánea, p. 126 
62. Enrique Anderson Imbert, op. cit., p. 322 
63. Octavio Paz, Pasado en claro, p. 28 
64. !bid., p. 22 
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Naturaleza es templo donde vivos pilares 
dejan salir a veces una palabra oscura; 
entre bosques de símbolos va el hombre a la 

ventura, 
símbolos que lo miran con ojos familiares. 

·charles Baudelaire (1) 

Ni allá ni aquí: por esa linde 
de duda, transitada 
s6lo por espejeos y vislmnbres, 
donde el lenguaje se desdice 
VOY al encuentro de lUÍ miSii'.Oo 

Octavio Paz (2) 

11 Cuatro chopos" (Cch) constituye en mi opini6n una síntesis extraor­
dinaria de puntos clave en la obra poética de Octavio Paz. Su aná­
lisis puede permitir el esclarecimiento de una parte básica de la 
creaci6n del poeta dentro de la temática "Polaridad--lmidad", título 
del presente trabajo. Por esta raz6n, el poema es un verdadero pun­
to de partida en la. elaboraci6n de mi tesis, en cuanto que será un 
instrumento para demostrar que la estructura fundamental de la obra 
de OP es dual y unitaria. 

Muy cercano, por motivos culturales y artísticos, a los poetas y es­
critores franceses del simbolismo, OP parece caminar en "Cch" como 
Baudelaire, "entre bosques de sí.mbolos". Ambos poetas reciben a ve­
ces del paisaje c6smico "una palabra oscura". Para los dos, "va el 
hombre a la ventura11 observando expectante la naturaleza entre 11 sim­
bolos que lo r11iran con ojos familiares" que él trata de descifrar. 
En OP esto se convierte en "linde de duda, transitada por espejeos y 
vislumbres", expresiones que, como veremos a su tiempo, aparece.."fl en. 
"Cch11 como un reflejo de su autobiografía poética Pasado en claro. 

"Correspondencias" y "Cuatro chopos" pertenecen al n-Cunero de lo que 
la crítica contemporánea denomina 11 texto artístico", que, definido 
por Yuri H. Lotman, dice ási: 

Un texto artístico es un significado de compleja estructura. 
Todos sus elementos son elementos de significado. (3) 

Los grandes poemas de OP, en particular 11 Piedra de sol" y "Blanco", 
llenarían estas características anotadas por Lotma.n. Quiero añadir 
a estas dos grandes creaciones de OP, guardando las debidas propor-

1. Charles Baudelaire, "Correspondencias" en Las flores del mal, 
p. 34 

2. Octavio Paz, Pasado en claro, p. 11 
3. Yuri M. Lotman, Estructura del texto artístico, p. 23 
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cienes, el poema "Cuatro chopos" del 13 de julio de 1980, pienso que 
él resume la macroestructura y la microestructura de la obra total. 
Desde el título, "Cuatro chopos 11·,hasta la Última palabra del poema: 
"espejeos" son "elementos de significado" con referencia a .la polari­
dad Y la unidad, que en combinación armónica, permean el universo 
representado en "Cch". · 

El hecho de dar a cada elemento de la estructura formal y conceptual, 
una carga semántica en todas y cada una de sus funciones, manifiesta 
la capacidad de variantes en OP para darnos en cada línea, lo esperado 
o lo sorpresivo, lo previsible o la aparente ilogicidad "donde el len­
guaje se desdice". Así es la palabra poética, por eso dice Lotman: 

en el arte todo lo estructuralmente significante se semantiza.(4) 

Un lector asiduo de la obra poética de OP reconocería en seguida, de 
una primera lectura de "Cch", al hombre que ha pasado 45 años de su 
vida poética (de 1935 a 1980) contemplando con ansiedad el mundo que 
lo rodea, el universo, que es "todo cuanto hay" (5), para darnos en 
65 versos, el resultado de esa permanente observaci6n con un lenguaje 
que le es ya suyo, un habla inconfundiblsnente personal. 

El análisis de este poema nos llevar5.a a "explicar c6mo un texto artís 
tico se convierte en portador de un determinado pensamiento, de una 
idea, c6mo la estructura del texto se relaciona con la estructura de 
esta idea" (6), porque 11 Cch11 es un nuevo intento por parte·de OP, 
de conocimiento del universo, como lo son varias de sus obras en una 
forma directa. Así, Pasado en claro es para Ram6:n Xirau: 

un poema de autoconocimiento entre el horror y la luz, entre el 
lenguaje del horror y el lenguaje de la luz ••• ¿Podemos cono­
cer? ¿podemos autoconocernos? La respuesta a estas preguntas 
h~ de ser parcialmente afirmativa: podemos conocer y autocono­
cernos siempre que sepamos que por nosotros pasa este gran Len­
guaje que es el lenguaje c?'el Universo. (7) 

L "Lenguaje" y "Universo" con mayúsculas en ei texto de Xirau J 
Por lo tanto, a través de este "Lenguaje del Universo'.', que para OP 

en "Cch" se·rían "los símbolos que lo: miran11 , podemos vislumbrar la 
estructura de la idea que trata de comunicar al texto poético. 

i 
El método que pienso que es más útilipara aprehender el gran conjun-
to de relaciones que hay en 11Cch", será el que permita llegar, en la 
medida de lo posible, a la comprensi?n del poema: 11 La lengua no es 

4. Idem [ 
5. José Ortega y Gasset, ¿Qué es -silosofía?,_ p. 80 
6 .. Yuri M. Lotman, op. . e i t . , p • 15 ¡ 
7. Ram6n, Xirau, ~?esia y conocimiento, p. 136 
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un sistema de signos, sino una trabaz6n - cuya economia está por de­
terminar - de estructuras de significaci61111 • (8) Este método es pa­
ra mí,el s~niol6gico. La vari~dad d~ aportaciones y enfoques con que 
este método puede contribuir pa~a desentraf.iar lo que el poeta preten­
de decirnos, puede ser sustancialmente va.lioso. Centrado y concentra­
do este análisis en todos y cada uno de los elementos del texto mismo, 
para de ahí partir a las"estructuras de significaci6n11 , trazará un ca­
mino de importantes hallazgos en la obra poética de OP. 

Ferdinand de Saussure concibi6 la semiología como la ciencia que estu­
dia "la vida de los signos en el seno de la vida social". (9) Si en 
una definici6n tan breve, Saussv.re alude dos veces a la 11 vida11 , quie­
re decir que para él, esto es lo fundaraental de un signo. Quisiera 
aplicar esta caracteristica a los signos de diversos 6rdenes ~ue es­
tudie en "Cch". Esta es una de las funciones de la verdadera. poesía, 
la vida; de ella se desprende la dinámic'a que imprime a cada una de 
las palabras, o su ausencia, por más insignificantes que aparentemen­
te sean. 

Los niveles que comprenderá el análisis del poema "Cch" son, de acuer­
do a lo señalado en el Prólogo de este trabajo, y con base en la obra 
de Charles :Viorris, _Signos, lengj.~aje y co!!slucta, el morfosintáctico y 
el semántico. Unido al primer nivel estará el estudio de la estructu~ 
ra rítmica. 

Por otra parte, dado el gran trasfondo filosófico que encierra el poe­
ma, llevará también una sencilla alusión te6rica a los conceptos filo­
s6ficos manejados por Paz. Bajo este enfoque, la poesía - como lo 
señala insistentemente Ra.rnón Xirau - es conocimiento: "La poesia es 
una función cognoscitiva 11 , esto es, ''Conocer significa. aquí • • • ~­
netrar, es decir, intuir; significa también dirigirse a obtener una 
imagen del mundo, un cierto sentido de la vida, un conocer <1ue, fun­
dado en la emoción, es también una visi6n del universo y acaso una 
meta.física. El conocimiento ppético, rítmico, amoroso, emotivo, con­
ceptual está en las palabras; va también más allá de ellas". (10) 
Los estudios por nivel no irán separados. Me parece más útil y con­
gruente irlos relacionando en su mejor oporttmidad. Lo signos .se en­
cuentran tan perfectamente "trabados" como dice Greimas, que su estu­
dio simultáneo ay¡.,.dará a hacer surgir su significado dentro de la sig­
nif icaci6n del poema, y éste, como ~arte de la totalidad en la ideo-
logía de Octavio Paz. t 

1 

De esta manera, Lingüística, Semiología, Filosofía serán en mi traba­
jo: sólo instrunentos, caminos hacia la poesía que cae totalmente en 
el cainpo de la literatura, el arte. 

9. Ferdinand de Saussure, Cur.so de. lin~üística general, p. 60 
10. Ram6n Xirau, op. cit., p. 136 · 
8 . A. J. G' r-e i m a:5) Semárth lCZ., e5b,·uc,J-ural' P· "3 / 

¡ 
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Algo que también es muy importante destacar en una introducci6n al 
poema es lo que yo llamaría su gestaci6n, las "semillas" que lo hicie­
ron fructificar, madurar a lo largo de una vida poética. Un po~..ma co-
mo 11 Cch11 , tan profu..11.do y singular dentro de la obra de OP, no puede 
improvisarse. Es, desde luego, flor de tiempo esencialmente poético, 
sustancial, emocionalmente vivido. 

En este capítulo introductorio trato de señalar algunos pasajes aisla­
dos relativamente en la obra general. Ellos fueron, a mi juicio, las 
semillas·que en el alma del poeta hicieron que germinara el material 
que cristalizó en 11 Cch 11 • Dispersa la idea y las expresiones en va­
rias partes del camino poético, coinciden fundamentalmente en las lí­
neas medulares de la composici6n. 

Los textos son los siguientes: 

l. Una tarde pactaron las alturas 
Sin cambiar de lugar 

Caminaron los chopos. (11) 

Tenemos: "una tarde", "las alturas", "los chopos", y con estos ele­
mentos el gran punto filosófico y_poético expresado en los dos. últimos 
versos: irunovilidad-füovimiento. 

2. Entre el cielo y la tierra suspendidos 
Unos cuantos álamos 
Vibrar de luz más que vaivén de hojas 

¿Suben o bajan? (i2) 
Hay una "franja" entre el cielo y la tierra en donde aparecen unos 
"álamos" (chopos); hay un "vibrar de ·luzº y un ºvaivén" que en 11Cch 11 

se convertirá .en "vaivén inm6vil". Hay tambi~n dos líneas ascenden­
tes y descendentes, "¿suben o bajan'?" que en 11 Cch11 tendrán un si.gnifj_­
cado eséncialmente c6smico 

3. El árbol, quizá el más nombfado.en la poesía de Paz, es el chopo 
al que cubre de metáforas: 

Desde la baja maleza que me ahoga, lo veo brillar, alto y serio. 
Arde, irun6vil, sobre la cima de ;sí mismo: chopo de luz, colur..na 
de música, chorro de silencio. ¡ 

·¡ 

~oi~ma de luz, chopo de fuego, bhorro de 
1 

Es el chopo, en el texto anterior, un símbolo 
1950) de la idea central de esta sele:cci6n, la 

11. 
12. 
13. 

• 1 

tú, himno libre del hombre libre. 

Ladera este, p. 51 
Ibidem, p. 107 
Libertad bajo palabra, 

1 
! 

pp. 204-205 
t 

agua. (13) 

en Hírnno futuro 
libertad: 

(19.;9-
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Es importante anotar que el chopo, su figura y representatividad,abre 
uno de los grandes poernas de Paz: "_Piedra de sol". El primer verso 
lo presenta en una bella imagen: 

un sauce de cristal, v.n chopo de aoua 

verso que se repite al final del poema para cerrar el ciclo c6smico 
de Venus a la que está dedicada esta composición. 

Para OP 11 Los árboles son tiempo", "Las piedras son tiempo". (14) 
Los elementos de la naturaleza son un instrumento vivo en la palabra 
poética de este autor. 

En "Cuatro chopos" podríamos decir que desaparece "chopo" como signo 
lingüístico propiamente dicho; casi desaparece su siqni.ficado (con­
cepto) para cargar de significaci6n sin medida al significante. El 
poema es una acumulaci6n de elementos sémicos que uno tras otro van 
cayendo sobre 11 chopos 11 hasta hacerlo algo 11nuevo 11 , diferente de w1 

mero "significado" por el "trabajo de significar", propio de la poe­
sía y que el escritor ha desarrollado· sobre el signo. (15) 

Esto prueba que el chopo que surge en varias partes de la obra poé­
tica de Paz, se ha convertido, en un momento dado de intencionali­
dad, en un "vehículo adecuado .. para expresar la idea.que, perfecta­
mente estructurada, nos ofrece 11Cch11 • 

4. ·E1 gran tema de la palabra 

Ella es uno de los 11 seres vivos" que han encarnado en el mundo de la 
poesía construido por OP. A ella están dedicados múltiples momentos 
de creaci6n artística. La palabra inicia, como un signo clave, el 
poema 11Cch"; toda la primera estrofa es un homenaje a ella. 

El poema que encuentro más afín al contenido de 11 Cch11 se llama: 
'!La p_~l_ab~a d_icha"y pertenece a Días hábiles, (1958-1961) : 

La palabra se levanta 
de la página escrita. 
La palabra, 
labrada estalactita, 
grabada columna, 
una.a una letra a letra. 
El eco se congela 
en la página pétrea. 

Anima, 
blanca como la página, 
se levanta la palabra. 
Anda 
sobre un hilo tendido 

14. Ladera este, p. 56 
15 •. cf. Noé Jitrik, Producci6n literaria y producción social, p. 60 



del silencio al grito, 
sobre el .filo 
del decir estricto. 
El oído: nido 
o laberinto del sonido. (16) 
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Encuentro lo_s siguientes puntos de cone..~ión con 11 Cch11 : En la primera 
estrofa hay una línea vertical, "labrada estalactita/ grabada columna". 
En la segunda estrofa hay lli1a línea horizontal: 11 sobre un hilo ten­
dido", "sobre el filo/ del decir estricto", es decir, la sucesivid2.d, 
la linealidad del discurso en la comunicaci6n oral; la polaridad: 
11L.a palabra dicha" frente a "l,a palabra escrita" del poema anterior. 

Hay también otra polaridad muy importante: 

una estaticidad: -labrada estalactita 
se congela 
página pétrea 

una dinamicidad: 
se levanta la palabra 
del silencio al grito (17) 

Estos puntos pueden ser indicadores de lo que en forma natural aconte­
ce en todo proceso artístico. Hay ideas, reflejo de la vida cósmica, 
que van confor1;1ando ciertas estructuras en la mente del artista, luego, 
llega un momento de acunmlaci6n de VJlas y otras hasta .formar un engra­
naje que encarna en una obra - poema en el caso de OP - que podría lla­
marse clave dentro de la totalidad de la producci6n poética. 

Versos, alusiones, poemas, ensayos, todo es camino para crear una obra 
cumbre de gran significaci6n y sintesis del pensamiento del artista, 
que, para la finalidad de mi trabajo, es "Cuatro chopos". 

* * * * * 
Es muy necesario aclarar, antes de iniciar el análisis del poema, que 
las oraciones, los versos, las ideas se han ido fraccionando, desmenu­
zando a la luz de los enfoques de cada uno de los capítulos que inte­
gra11 el estudio; de aquí podemos deducir que habrá aparentes repeti­
ciones, pero cada repetici6n es significativa, tiene una finalidad 
que conduce, como diría Lotman, a enriquecer los elementos "matizado­
res" que pueden ayudar a encontrar y profundizar los "centros semán­
ticos" y los "signos 11 por medio de los cuales se expresan. 

16. Poemas, pp. 326-327 
17. C.f. Jorge Alcázar Bravo, "La doble conformaci6n de la sustancia 

en el lenguaje poético" en Acta poétic;_a 2/1980, pp. 151-159 



CUATRO CHOPOS (1) 

l. Como tras de sí misma va esta línea 

2. por los horizontales confines persiguiéndose 

3. y en el poniente siempre fugitivo 

4. en que se busca se disipa 

5. - como esta misn~a línea 

6. por la mirada levantada 

7. vuelve todas sus letras 

8. una columna diáfana 

· 9. resuelta en una no tocada 

10. ni oída ni gustada mas pensada 

11. flor de vocales y de consonantes 

12. - como esta línea que no acaba de escribirse 

13. y antes de consumarse se incorpora 

14. sin cesar de fluir pero hacia arriba: 

15. los cuatro chopos. 

16. Aspirados 

17. por la altura vacía y allá abajo, 

18. en un charco hecho cielo, duplicados, 

19. los cuatro son un solo chopo , 
20. y son ninguno. 

21. Atrás, frondas en llamas 

22. que se apagan - la tarde a 1a\deriva 
i 

23. otros chopos ya andrajos espectrales 
1 

24. interminablemente ondulan 1 

25. interminablemente inm6viles. 

35. 

l. Octavio Paz, "Cuatro chopos" en Vuelta, núm. 48, nov., 19.80, 
pp. 4-7 1 



26. El amarillos~ desliza al rosa, 

27. se insinúa la noche en el violeta. 

28. Entre el cielo y el agua 

29. - caligrafía herbácea 

30. trazada sobre brasas por el viento -

31. hay una franja azul y verde: el suelo. 

32. Es un reflejo suspendido en otro. 

33. Tránsitos: parpadeos del instante. 

34. Cada cosa es su doble, su fantasma; 

35. el mundo pierde cuerpo, 

36. es una aparici6n, es cuatro chopos, 

37. cuatro moradas melodías. 

38. Frágiles ramas trepan por los troncos. 

39, Son un poco de luz y otro poco de viento. 

40. Vaivén inm6vil. Con los ojos 

41. las oigo murmurar palabras de aire. 

~2. El silencio se va con el arroyo, 

43. regresa con el cielo. 

44. Es real lo que veo: 

45. cuatro chopos sin peso 

46. plantados sobre un vértigo. 

47. Una fijeza que se precipita 

48. hacía abajo, hacia arriba, 

49. hacia el agua del cielo del remanso 

50. en un esbelto afán sin desenlace 

51. mientras el mundo zarpa hacia lo obscuro. 

') .r ..,o. 



52. 

53. 

54. 

55. 

56. 

57. 

58. 

59. 

Latir de claridades ~ltimas: 

quince minutos sitiados 

g-ue ve Claudio Nonet desde una barca. 

En el agua se abisma el cielo, 
I ' en s1 misma se anega el agua, 

el chopo es un disparo cárdeno: 

este mundo no es sólido. 

Entre ser y no ser la yerba titubea, 

60. los elementos se aligeran, 

61. los contornos se esfuman, 

62. visos, reflejos, reverberaciones, 

63. centellear de formas y presencias, 

64. niebla de imágenes, eclipses, 

65. esto que veo somos: espejeos. 

M~xico, a 13 de julio de 1980. 
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~ / 
EL TITULO: CONCENTRACION DE ESENCIAS 

La cifra cuatro es la cifra del universo. 

Octavio Paz (1) 

Dar título á una obra es concentrar en una o en unas cuantas palabras 
todo un mundo de contenido; vibra en el nombre - signo de un poema -
toda una semiología. 

fel títulQ,7 es lo que más trabajo me cuesta en una novela, 

dice Mario Vargas Llosa en una entrevista. (2) 

Importante es en esta ocasi6n examinar el títt.J.lo del poema "Cuatro 
chopos", formado por un nu.meral, cuatro, y el nombre de un árbol, 
el chopo. 

Los números han sido motivo de grandes reflexiones a lo largo de la 
historia del hombre: "Un número es el nombre de una ley oculta 11 , (3) 
y entre los números, el cuatro es una clave, un recurrente continuo. 
Unido esencialmente al cosmos, a la naturaleza, aparece como un len­
guaje del universo. Los pitag6ricos lo llan12ban "número divino". 
Los cuatro elementos: .fuego, agua, ·aire, tierra, constituían para 
ellos una tetract5.a a la que consagraban una oraci6n: "Oh santa, san­
ta tetractía, tú que contienes la raíz y la fuente del eterno fluir 
de la creación". El cuatro era para ellos el número que generaba 
dioses y hombres. (4) 

En la numerología de las m~s antiguas culturas, el cuatro aparece 
siempre rod~ado de admiraci6n, y en ocasiones, de culto. Ader.1ás de 
los cuatro elementos, están las cuatro estaciones del año, los cuatro 
puntos cardinales, bases c6smicas del tiempo y de la vida. En el 
hombre las cuatro etapas: nacimiento, desarrollo, reproducci6n y 
muerte. 

Por otra parte, si aplicamos el cuatro, vemos que significa seguri­
dad porque cuando tenemos los cuatro puntos cardinales, estamos 
"orientados", sabemos dónde estamos. Representa igualmente la esta­
bilidad porque un cuadrilátero es apoyo, firmeza, y por lo tanto, es 
perfección, plenitud. 

l. Puert2.s al camoo, p. 124 
2. Jacobo Zabludovsky, "Con Vargas Llosa" en Revista Siempre!, .fe­

brero de 1982, p. 28 
3. Norris G. Goodman, ~rn Numerolow, p. 18. "A nu."llber is the 

.name of a hidden Law". 
4. Ibídem, p. 13. "Bless us, divine number, thou who generatest 

gods and men! O holy, holy tetraktys, thou that containest the 
root and the source o.f eternally flowing creation !11 • 
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Ahora bien, si relacionamos por una parte, la preponderancia que le 
dan al nfunero cuatro dos de las grandes culturas, la prehispánica e11 

México, y la del mundo oriental-, y por otro lado, su presencia y con­
tinua alusi6n dentro de la obra de OP, podemos concluir que el cuatro 
tiene un funda1nento filos6fico, mitico, profundamente significativo 
para entender la unidad y la dualidad como raíces y temas generativos 
de "Cuatro chopos". 

En la viqa prehispánica se le concede una importancia capital a través 
de una visi6n cosmog6nica, religfosa, geométrica, geográfica. La hori­
zontalidad y la verticalidad - ele.mentas esenciales en el poema - en 
su cruce ineludible, dan cuatro extremos y. un centro cuya significa­
ci6n c6smica dentro de la religi6n penetr6 la cultura náhuatl. 

_El universo mismo se concebía con un sentido religioso más bien 
que geográfico y se dividía horizontal y verticalmente en zonas 
de significaci6n religiosa. El universo horizontal, quizá la · 
concepci6n más antigua, reconocía cinco direcciones, los cuatro 
puntos cardinales y el centro. El dios del fuego, antiguo y fun­
damental en la religi6n mexicana gobernaba la zona central. El 
oriente estaba asignado al dios de la lluvia, Tlaloc, y a Nixc6atl 
(serpiente de nube) dios. de ias nubes, y era la regi6n de la 
abundancia. 
• • • 
El occidente que era la morada del planeta.Venus, la estrella de 
la ~arde, tenía sin embargo, una significaci6n favorable que se 
asociaba y aun se identificaba con Quetzalc6atl (serpiente em­
plumada), el dios de la sabiduría. 
El norte era una regi6n sombría y terrible, gobernada por Eictan­
tecuhtli (dios de la muerte), quien (y ésta es una de las contra­
dicciones tan frecuentes en la teología mexica), estaba también 
refacionado a veces, con el sur. 
Los aztecas concebían su universo como extendido horizontalmente 
hacia afuera, y verticalm~te hacia arriba y hacia abajo. El 
mundo dividido horizontalmente significaba la -asociaci6n de los 
poderes divinos con los fen6menos de la geografía y el clima. 
Este significado de la direcci6n es un concepto religioso habi­
tual. ·El ordenamiento vertical ;ae los paraísos tiene más bien 
que ver con el rango y el orden.:que con los fen6menos naturales. 
(5) 1 

Expresamente he seleccionado esta ci~a porque en ella se menciona a 
venus, eje cósmico de "Piedra de sol,¡., un poema de gran importancia Y 
penetraci6n en la obra de OP. · 

Asimismo tenemos la 
numento al cosmos y 
el Calendario. 

¡ 

vida que engendra el número cuatro en 
al tiempo, que grabaron en piedra los 

1 
i 

5. Georg c. Vaillant, La civilizaci6n azteca, pp. 144-145 

el gran mo­
aztecas: 
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Las menciones de las cuatro edades o Soles en el Calendario az­
teca, primera edad, ~..!?-~ Océotl de Tezcatlipoca; la segunda 
era, Cuatro viento, era de Quetzalc6atl el gobernante divino. 
Tercera épocc:1, .Q_u.atro lluv:i.a de Tláloc, dios de la lluvia. El 
_Quatro Sol, Cuatro agua de Clachiuhtlicue, "Nuestra Señora de 
la Falda de Turquesa11 diosa del agua. La era presente, Cuatro 
terremoto bajo el dios Sol, Tonatiuh. (6) 

Si nos referimos ahora a los desdoblamientos, a la dualidad con los 
que OP construye 11 Cch11 , también están presentes en la cultura náhuatl: 

Tezca(tli)Eoca, espejo que ahuma y que fue precisamente el nom­
bre de los cuatro hijos (o primeros desdoblamientos) de Ome­
téotl: el Tezcatlipoca rojo del oriente, el negro del norte, 
.el blanco del poniente y el azul del ·sur. (7) 

En la cultura de la India, el cuatro tiene un carácter totalmente 
religioso, sagrado: 

· Las cuatro sílabas sagradas. Una de ellas, Mahas, es Brahman. ( 8) 

Octavio Paz une todas estas bases en un solo comentario: 

La tendencia de ambas civilizaciones (El Extremo Oriente, China, 
Corea, Jap6n y de la América precolombina) a pensar en términos 
cuadripartitos es algo más que una mera coincidencia. Tal vez 
la dualidad, el pensar por pares, sea común a todos los hom-
bres y lo que distingue a las civilizaciones es la manera de com­
binar la pareja básica:· estructuras tripartitas, cuadriparti­
tas, circulares ••• (9) 

Por otra parte, OP señala con claridad sus fuentes para la creaci6n 
de sus más importantes poemas: 

Me inspiré / para · Blanco ./ en las mandalas del budismo tibeta­
no, que dividen al espacio en cuatro regiones, cuatro colores, 
cuatro elementos, cuatro cfivinidades femeninas y cuatro Budas o 
Bodisatvas. En el centro la divinidad central. En Blanco 
preservé la divisi6n espacial, los colores, los elementos y las 
facul t_acles ( sensaci6n, percepci6n, imaginaci6n y entendimiento) 
de los Tantras. 
• • • 
Blanco está organizado 
los puntos cardinales. 

6. Ibidem, p. 143 

¡ 
·1 

espacialr¡1ente y obedece a la direcci6n de 
(10) i. 

7. Niguel Le6n-Portilla, La .filoso.fía náhuatl,pp. 156:._157 
8. l?_octrinas secretas de la India, ·Upanishads, p. 257 
9. Octavio Paz, Conjunciones. Y. disy¡,mciones, p. 45 

10. Octavió Paz, "Escribir y decir 11 .en Eevista de la Universidud de 
Héxico, mayo de 1981, p. 10 
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Es muy i.'Tlportante hacer notar que dos de las obras maestras de OP, 
"Piedra de sol" y "Blanco", tienen.asiento, la primera en la cültura 
prehispánica, y la segunda, en la.cultura oriental; de esta manera, 
parece dar tu1 fondo comCm de unidad a estas grandes corrientes mí ti­
cas que injerta en su obra. 

,Chopo 

Chopo es el "nombre con el que se designan varias especies de álamos" 
(11) 

- álamo negro 
- el de corteza oscura y hojas verdes por las dos Cé,lras. 

Un árbol ha sido siempre un signo en el lenguaje de la naturaleza. 
Pocos seres vivos saben mantener la vida con tanta ambici6n y fuerza 
como los árboles. Se enaltece esta resistencia diciendo con admira­
ci6n: 11 Los árboles mueren de pie". Es pues el árbol, entre otras 
atribuciones, una representaci6n austera de verticalidad; el árbol 
nace y muere erecto, elevándose a las alturas. Este hecho no es aje­
no a la· obra de Paz quien en su obra temprana ya le concede un lugZ1r 
mµy definido al árbol como figura-columna, desafiante de la gravedad 
y el espacio. 

Al mismo tiempo, a esta posici6n enhiesta, firme del tronco, la pala­
bra poética le opone la fragilidad y la ligereza de las hojas, ( álari10 
tembl6n), de esta manera, entonces, el viento las hace hablar. Los 
versos que siguen ejemplifican esta oposición de contrarios: 

Frágiles ramas trepan por los troncos . (V. 38) 
... 

los parques y el corro cuchicheante de los olmos y los álamos. 
(12) 

Es por tanto el árbol una imagen perfecta en muchos sentidos, de 
movimiento-üunovilidad, muy en armonía con el texto poético en donde 
un chopo es uno (esencia), es dos, es cuatro de acuerdo con el instan 
te poético-filos6fico que el escritor introduce o inserta en el poema: 

El chopo ha llamado siempre la atención de OP. Su actitud reflexiva 
frente a él habla de momentos muy importantes de su propio desdobla­
miento. El chopo tiene un carácter vivencial dentro de su poesia, 
su presencia está relacionada con su conciencia a través de las imá­
genes poéticas: 

11. Real Acad6nia española, Diccionario de la lengua espafiola. 
12. L~bertad bajo palabra, p. 216 



Mis pensamientos se deslizan como agua 
Lnm6vil yo los veo alejarse entre los chopos 
Frente a la noche idéntica otro que no conozco 
Tambi_én los piensa y los mira perderse. ( 13) 

42. 

Qu.izá ésta sea la génesis más remota de "Cuatro chopos 11 ; el poerna al 
que pertenecen los versos anteriores se titula: "Manantial", (1950-
1954) y pertenece a Semillas para un h:!-._mn~. Semilla es germen de vi­
da futura, vida latente, que en poesía, es origen de infinitas va­
riantes. Sei"ililla tu1ida a manantial es un mar de significado. 

* * * * * 
Como a manera de conclusi6n. de este capítulo podemos decir que 11 Cch" 
toma como base un número, el cuatro, fundamentalmente unido a la 
polaridad en cuanto que significa en varias culturas, el desdobla­
miento de la unidad, En el poema, este desdoblamiento está acentua­
do por el concepto filos6fico: realidad-apariencia; realidad-refl~ 
jo-espejo. Es parte esencial en el poema la fusi6n de dos - cuatro 
en desdoblamiento - en la unidad: 

Aspirados 
por la altura vacía y allá abajo, 
en un charco hecho cielo, duplicados, 
los cuatro son un solo chop? 
y son ninguno. (vv. 16-20) 

Uno de los grandes valores del poema es su naturaleza c6smica; es tma 
huella que Octavio Paz añade a la herencia que han dejado las grandes 
consideraciones del hombre,cuando, con ansiedad y expectaci6n, se 
sitúa en el cruce de dos líneas infinitas, una horizontal y otra ver­
tical, y ve y escucha los cuatro extremos del "eterno fluir de la 
creaci6n11 • 

13. Ibídem, p. 13 
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/ / 

"EJES SEHAN'rICOS": HACIA r;A ESTRUCTURA COSHICA 

Como lo creían los antiguos, y lo han soste­
nido siempre los poetas y la tradici6n oculta, 
el universo está compuesto por contrari'os que 

·se unen y separan conforme a cierto ritmo se­
creto. El. conocimiento poético - la imagina­
ci6n, la facultad productora de imágenes en 
cuyo seno los contrarios se reconcilian - nos 
deja vislumbrar la analogía c6smica. 

Octavio Paz (1) 

Fundamental para analizar la estructura de "Cuatro chopos", me parece 
la teoría de A.J. Greimas sobxe lo que él denomina Ejes ser,1ántico's en 
el Capítulo 11 Conjunci6n y disyunci6n11 de su obra Semántica estructu­
ral. (2) La importancia de esta teoría consiste además, en que es 
aplicable a gran parte de la obra total de OP, el cual, en su libro 
titulado (¿,coincidenc.ias?) Conjunciones y d_isyv.nciones, hace una sín­
tesis del·pensamiento que rige y determina la estructura polar -
"dual" - de momentos definitivos de su creaci6n poética y ensayística. 
Citaré únicamente tu1 párrafo de este libro de OP, que en mi opini6n, 
concentra dicho enfoque. 

Desde su origen, la civilizaci6n china concibió al cosmos como 
un orden corn.puesto por el x·i tmo dual - uni6n, separaci6:n, uni6n -
de dos poderes o fuerzas: el cielo y la tierra, lo masculino y 
lo fem~nino, lo activo y lo pasivo, yang y yin. (3) 

El carácter milenario de esta cultura y de varias más del oriente, 
que OP cita en sus composiciones, así como la antigüedad de otras cul­
turas occidentales, en donde aparecen constantemente parejas de conce_E 
tos opuestos, nos lleva a analizar el porqué de su presencia continua 
en la obra de Paz. 

Pienso que las ideas de Greimas y su aplicaci6n a 11 Cch11 nos darán en 
gran parte, las bases de significaci6n del mundo que encontramos den­
tro del poema: 

A propósito de la relaci6n una doble constataci6n se impone des­
de el comienzo: 

l. Para que dos términos-objeto puedan ser captados a la vez, es 
necesario que posean algo en común (es éste el problema de la se­
mejanza y, en sus repercusiones, el de la identidad). 

l. Las peras del olmo, p. 149 
2.. A.J. Greimas, Sem5.ntica estructural, pp. 29-LJO 
3. Octavio Paz, Conjunciones y disyunciones, p. 99 
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2 •. Para que dos términos-objeto puedan ser distinguidos, es rtece­
sario que sean diferentes, sea del modo que fuere (es éste el 
problema de la diferencia y de la no identidad)~ 

El problema de lo continuo y de lo discontinuo como vemos, rea­
parece, si bien de un ~odo un tanto diferente. En efecto, la re­
laci6n pone de manifiesto ahora su doble naturaleza:· es a la 
vez· conjunci6n y disyunci612. (4) 

Esta teoría es clara en 11Cch11 ya que en el poema las relaciones más im­
portantes - para la finalidad de mi tesis - se encuentran precisamen­
te en las funciones de la semejanza y de la diferencia, de las conjun­
ciones y las disyunciones, dentro del compoxtamiento de los signos que 
conforman el texto. 
De lo anterior se desprende que, en forma especial, el estudio de lo 
que Greimas llama "ejes semánticos 11 ayudará a poner de manifiesto en 
el análisis, las oposiciones esenciales que estructuran el poer,1a y 
que pueden ser las que den sentido a toda la composici6n. Dice 
Greimas: 

Proponemos llamar eje semántico a este común denominador de los 
dos términos, a este fondo del cual se destaca la articulaci6n de 
la significaci6n.: Vemos que el eje semántico tiene cor.10 funci6n 
la de subsumir, la de totalizar las articulaciones que le son 
inherentes. (5) 

Greimas no deja de reconocer las.dificultades y problemas que conlleva 
la determinaci6n de ese "común denominador", por lo cual, quiero apo­
yarme en sus mismas palabras que, a las ambivalencias o restricciones 
naturales de algunos conceptos, permiten cierta libertad para identi­
ficarlo: 

••• su oposici6n se sitúa en uno solo y el mismo eje, el de la 
sonoridad. 
[Greimas lo dice sopre el ejemplo que presenta y continúaJ 

Poco importa, por otra parte. Sabemos que se.trata en este caso 
de una terminología metalingüística, descriptiva, que podría 
reemplazarse, en último término, por una notaci6n en letr2,s o 
en cifras. Lo que sí es importante es la existencia. de un punto 
de vista único, de una dimensión en cuyo interior se manifiesta 
la oposici6n, que se presenta bajo la forma de dos polos extre­
mos de un mismo ej.e. ( 6) 

Otro punto importante es el de definir c6mo se usará en este apartado 
la palabra serna en función de los ejes: 

4. A.J. Greimas, op. cit., p. 29 
5. Ibídem, p. 32 
6. Ibidem, p. 31 



Los-elementos de significaci6n así destacados son designados 
por R. Jakobson rasgos di~tintivos y nq son, para él sino la 
tradu.cci6n inglesa de los elementos diferenciales (éléments 
différentiels) de Saussure. Por afán de simplicidad termi:no-
16gica proponemos denominarlos sernas. (7) 

Considerando lo anterior, podemos aplicar estos fund~~entos te6ricos 
a "Cch" para encontrar los ejes semánticos que sostienen estos "ele­
mentos de significaci6n11 , estas oposiciones qu-e dentro 9-el poema 
conforman un todo vitalmente estructurado. 

El eje semántico subsume en cierto modo, los elementos sémicos 
que de él se desprenden analísticamente. Ello equivale a decir, 
que por relaci6n a la totalidad, que es una categoría sémica, 
los sernas pueden considerarse como sus partes. (8) 

Los ejes semánticos que podemos señalar como elementos de la trama 
estructural de 11Cch 11 son los siguientes: 

EJE I 

Es muy importante considerar el primer gran eje semántico que susten­
ta como en silencio al poema entero. Los ejes subsecuentes son va­
riantes que se apoyan sobre este eje central, generador de vida, al 
que le dan fuerza y soporte en su estructura. Este eje, sostén·de la 
oposici6n ~, no-ser, tiene por dimensión unificadora la esencia, 
la esencialidad; la sustancia, ia sustancialidad. 

esencia 

el ser que constituye a una cosa; lo que una cosa es en sí 
misraa; lo que hace que una cosa sea lo que es. ( 9) 
denota el fondo esencial interno de las cosas por oposici6n a 
su forma exterior •.. Aquí esencia es el ser propio o verdadero 
de aquéllas, la cual produce, sustenta y hace inteligible su 
forma aparente. (10) 

sustancia 

sub-stare, estar debajo. Lo que es en sí. La realidad últi­
ma y absoluta. (11) 
La substancia, además de ser el soporte de las cualidades, es 
el sujeto permanente de sus variaciones o accidentes. (12) 
Toda substancia es asimismo principio interno de actividad, 
o sea, naturaleza. (13) 

7. Ibidem, p. 34 
8. Ibídem, p. 43 
9. Ramón Xirau, Introducción a la historia de la filosofía,pp.469-70 

10. Walter Brugger, Diccionario de filosofía, p. 188 
11. Ram6n Xirau, op. cit., p. 479 
12. Jos~ Ortega y Gasset, ¿Qu~ es filosofia?, p. 202 
13. Walter Brugger, op. cit., p. 493 
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La aplicabilidad que los conceptos anteriores tienen dentro de 11Cch" 
es ilimitada. Forman parte, yo diría, de la vida poética de las 
imágenes literarias utilizadas por OP en gran parte de su obra. 

En el poema aparece todo este mundo conceptual a. través del uso del 
verbo~ que, dentro de su gran carga semántica, está la esencia, 
la sustancia, la existencia. · 

Los momentos culminantes de 11Cch 11 en los que este eje semántico reali­
za sus principales funciones son: 

los cuatro son un solo chopo 
y son ninguno (vv. 19-20) 

• • • 

Entre ser y no ser la yerba titubea (V. 59) 

Esta oposici6n ser, no-ser de 11Cch11 ya aparece en El arco y la lira: 
"Todo es y no es".(14) La coherencia entre poesía y poética, crea­
ci6n poética y ensayo, es asombrosamente continua en OP. 

La oposici6n conceptual utilizada en el poema tiene bases ancestrales 
y modernas en el pensamiento filos6fico: 

El Ho-Ser 
Cuando actúa, 
se convierte en.el Ser. (15) 

En la edad primera de los dioses 
el Ser nació del no-Ser. (16) 

El comienzo no es la nada pura, sino v.na nada de la cual tie­
ne que surgir algo; luego también el ser está ya contenido 
en el comienzo. El comienzo tiene en consecuencia, ambos: 
el ser y la nada; es unidad del ser y la nada; es decir, 
un no-ser que al mismo· tiempo es ser, y un ser que al mismo 
tiempo es no-ser ••• El comienzo, en consecuencia, contiene 
el ser como algo que s~ aleja del no-ser o lo elimina, es 
decir, como un contrario del no-ser. /i1ege1J (17) 

Y Oc ta vio Paz dice : "Ser nada : ser todo: ser". ( 18) 

El hombre de todos los tiempos expresa en filosofía o en poesía sus 
ansias de conocimiento. Los milenios o los siglos que separan los 
textos desaparecen frente al hombre [universal. Paz recibe la heren­
cia, la continúa y la deja para que :otros ojos sigan buscando entre 
espejeos y vislumbres. . 
14. Octavio Paz, El arco y la lir~,: p. 128 
15. Lao Tsé, Tao Te King, p. 37 
16. El Rig Veda, p. 296 
17. Juan Higuel de Hora, La dial6ctica en el Rig Veda, p. 85 
18. Octavio Paz, op. cit., p. 133 



Es necesario añadir en esta oportunidad, ya se ampliar~ más tarde, que 
la esencia se encuentra omnipresente en •icch" para dar vida y por lo 
tanto dinámica a las grandes polaridades: 

movimiento-inrnovil idad 

realidad-irrealidad 

apariencia-realidad 

que forman parte esencial de la visión poética del cosmos. 

EJE II 

Movimiento-inmovilidad constituye una de las oposiciones más gustadas 
y trabajadas por o~ en toda su poesía. Son dos conceptos, dos térmi­
nos que polarmente colocados, dan un gran sentido a la obra del poeta 
ya que van a las raíces de la filosofía ·, en particular a la clásica 
concepción parmenídea-heracliteana. 

Dada la importancia que reviste esta oposición, por la fuerza poética 
que provoca en Paz, me detendré a considerarla con la base teórica 
que requiere. 

El eje semántico sobre el que se.asienta esta dualidad de profunda 
significación, es la esencia, la sustancia del ser, de los seres, de 
las cosas. Intrínsecamente unida a la Realidad (con mayúscula), es 
la que soporta el peso de las infinitas apariencias, de los inacaba­
bles cambios. E.s el sujeto invisible, invariable, inmutable. El 
grupo de versos en los que se encuentra esta dualidad con todas sus 
consecuencias de orden epistémico es el siguiente: 

Una fijeza que se precipita 
hacia abajo, hac'ia arriba 
hacia el agua del cielo del remanso 
en un esbelto afán sin desenlace. (vv. 47-50) , 

versos que tienen su antecedente, complereentaci6n_y reafirmaci6n en 
los siguientes: 

L otros chopos ] 
interminablemente ondulan 
interminablemente i11m6viles. 1 ( vv. 24-25) 

i 

El contenido de estos fragmentos de~ poema tiene alcances que son 
fruto de reflexi6n hwnana de siglos.i Trataré de condensar en ptmtos 
determinados lo que puede ser el generador operativo de estas lineas 
de "Cch". 

el pensamiento de los grandés fil6sofos de Grecia tratará 
siem.pre de combinar lo m6vil y lo inm6vil, lo múltiple y lo 
uno, la variedad de la experiencia que nos dan los sentidos 
y la unidad que nos sugiere la raz6n. (19) 

19. Ram6n Xirau, Introducci6n a 1~ :historia de la filosofia, p. 29 
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- · Parménides, defensor de la inmovilidad, como el polo opuesto 
a aquel I-Ierácli to que a.firmaba que todas las cosas están en 
perpetuo estado de cambio. (20) 

Heráclito quiere encontrar una explicaci6n a los orígenes 
del movimiento. (21) 

si entramos o no entramos en las mismas agv.as del río es por­
que somos y no somos. (22) 

en verdad somos una mezcla de ser y de no ser, de ausencia y 
de presencia, de pasado, presente y futuro. (23) 

Heráclito afirma la final armonía de los contrarios, la uni­
dad de los opuestos. (24) 

Y es que, más allá del mundo en que estamos existe ''v11a ar­
monía de lo que se tiende y se suelta ••• como el arco y la 
lira". ( 25) 

Heráclito está presente en El arco y'la lira de Octavio Paz, en su 
título y en su contenido. La perpetua búsqueda de la armonía de los 
contrarios es m1a "fuente imprescindible de pensamiento" en las pá­
ginas de este libro. 

Por otra parte, encontramos en Parménides .las siguientes bases com­
plementarias: 

el origen de todo es e1·ser 
el primero de sus atributos es la inrmitabilidad 
lo que es,~' principio de identidad (26) 

todo está lleno de lo que es. Por esto es todo continuo: 
porque lo que es toca a lo que es. 
Y, adeJaás, está inm6vil entre los cabos de grandes cadenas, 
sin principio ni cese. (27) 

En Parménides, lo ente es absolutamente uno y único, enteramente in­
mutable e inm6vil. La diversidad, multiplicj_dad y mutabilidad que 
aparecen a los sentidos no pueden ser 11verdad 11 , sino como él ad­
vertía: ºopiniones de los mortales" empeñados en que 11 el no ser, 
sea". La influencia de Parménides, la fuerza de sus conceptos si­
guen vigentes desde su aparici6n dentro del Poema: "Allí están 
las puertas de la Noche y del Día, sujetas entre v11 dintel Y un 
umbral de piedra ••• " 

20. Idem. 
21. Ibidem, p. 25 
22. Idem. 
23. Idem. 
24. Ibidem, p. 26 
25. Idem. 
26. R.aii16n, Xirau, op. cit. p. 28 
27. Jos~ Gaos, Antoloqin de la filosofia griega, p. 37 
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Los versos de "Cch" anteriormente citados: 47-50, 24-25, descan­
san en la prof1u1da significación de estos principios clásicos, pero 
sobre .todo el verso tJO "Vaivén inm6vi:L" es la aplicaci6n directa 
de la filosofía griega representada en Heráclito y Parménides. 
11Cch11 da contemporaneidad a la antigüedad clásica. 

Estos versos tienen además la dinár.1ica de 1U1a de las grandes leyes 
c6smicas, la del "eterno retorno" que encuentra en Heráclito uno de 
sus primeros pensadores: 

Esta ley,que se encuentra entre pueblos nmy diversos y de muy 
distinto grado de evoluci6n hist6rica, viene a decirnos que de­
be concebirse el mundo como una constante sucesi6n dentro de 
un ciclo constante. Siguiendo este ciclo, y dentro de un ciclo 
dado, todas las cosas cambian constantemente. Pero si pensamos 
que este ciclo se ha repetido eternamente y volverá a repetirse 
eternaraente, si lo que estoy escribiendo lo he escrito en otros 
ciclos una eternidad de veces y volveré a escribirlo in.finitas 
veces en ciclos futuros, de hecho nada cambia. En la circ1,.1.n.fe­
rencia de un círculo se confunden el principio y el fin. (28) 

Ahora bien, si aplican1os estas ideas al poema, veremos el eterno 
ciclo establecido entre~ y cielo: "hacia abajo, hacia arriba/ 
en un eterno afán sin desenlace".· Una vez más, movi1:1iento - inmovi­
lidad, polos sémicos del eje de la esencialidad, f1U1cionan en ''Cch11 

como un motor vital de la estructura de oposici6n y le dan al texto 
una in.sondable proftmdidad y trascendencia. 

Conectados en forma lateral al eje semántico de la oposición movi-
. -

miento-inmovilidad, se encuentran dos ejes secm1darios: 

II .1 El eje de la direcci6n: "carnino o rumbo que un cuerpo 
sigue en su moviraiento 11 , ( 29) o de la direccionalidad, 
cuyos polos son la horizontalidad y la verticalidad. 

Estas dos líneas están muy claramente expresadas en el poema y le 
dan un carácter espacialmente c6smico al prolongarse hacia el infi­
nito. Al mismo tiempo, OP señala el carácter de linealid2..d que es 
inherente al lengv.aje hwnano. En e·l poema lo hace a través de su 
insistencia en el signo lingüístico línea, núcleo semántico de la 
primera estrofa. 

Estas dos direcciones las encontramos en los versos siguientes: 

por los horizontales confines persiguiéndose 

una colur.ma diáfana (v. 8) 
sin cesar de fluir pero hacia arriba 
Frágiles ramas trepan Eºr los troncos 

28. Ram6n Xirau, op. cit., p. ·26 

(v. 14) 
(v. 38) 

(v. 2) 

29. Real Ac2..deri1ia espaíiola. Diccionario de la lenqua esp~ñola 
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II.2 Estrechamente conectado con 'el eje anterior, aparece la 
oposici6n: arriba-abajo a la que puede señalársele el 
mismo eje semántico de la direccionalidad matizado por 
el espacio relacional,: la e~E_acialidad, ºcontinente de 
todos los objetos sensibles que coexisten". (30) 

Así en el poema OP describe: 

Aspirados [los chopow 
por la altura vacía y allá abajo 
en un charco hecho cielo, duplicados ( vv. 16-18) 

y los versos ya mencionados pero con un nuevo matiz: 

Una fijeza que se precipita 
.hacia abajo hacia arriba (vv. 47-48) 

Cabe señalar aquí, cómo entra en "Cch" la relación horizontal-vertí­
~; los estudios contemporá.neos sobre lingüística y poética insis­
tentemente anotan: 

En realidad todo poema es un apretado haz de relaciones hori­
zontales y verticales, sint~gmáticas y asociativas,. y su es­
tudio estilístico ha de consistir en el análisis porraer1oriza­
do de esta red estructurada de funciones. (31) 

De esta ma~era, al darle OP una importancia tanto estructural como 
poética a dicha relaci6n dentro de 11Cch", nos expresa una idea muy 
acorde con las diversas teorías que analizan el trabajo de los sig­
nos en el lenguaje de la poesía. 

11 Cch" se inicia tomando toda la primera estrofa para describir el pro­
ceso de la "actividad mental" que ejerce quien escribe en una obra 
de creaci6n artística. Dicho proceso está formado por dos líneas 
que, armónicamente combinadas, dan como resultado un poema profundo 
y claro en su estructura: una línea "que va tras de sí misma", 
sintagmática, y una "columna d{áfana" que encierra dentro él gran 
mundo paradigmático de selección de conceptos, signos·, posibilida-
des poéticas, esto es, imágenes, metáforas. Todo se ejemplificará 
más detenidamente en los capítulos sobre los sustantivos, verbos y 
adjetivos que forman parte del poema:. 

En teoría este proceso se da así: ·¡ 
Los signos se asocian conforme k dos modos de actividad mental: 
formando sintagmas que son cadenas lineales, horizontales, cie 
palabras articuladas, o sea combinadas y relacionadas según 
ciertas normas de distribución,'.orden y dependencia, 

30. Idem. 
31. Antonio García Berrio, Sicmific~.do actual del formalismo ruso, 

p. 133 
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y 
Formcmdo paradigmas que son caden.as verticales en que los signos 
se asocian mentalmente. (32) 

Esta "actividad mental" del poeta se encuentra muy claramente expues­
ta en los versos siguientes: 

una colunma diáfana 
resuelta en una no tocada 
ni oída ni gustada mas pensada 
flor de vocales y de .consona.ntes, (vv. 8-11) 

Podemos ver, por otra parte, que lo anteriormente explicado sigue las 
consideraciones de la crítica contemporánea en el estudio de la poesía: 

De acuerdo con la doctrina clásica de Ferdinand de Saussure, 
cada mensaje verbal se construye a partir de dos operaciones 
fundamentales: la selección y la combinaci6n. 'La seleccj_ón 
- dice Jakobson - opera sobre la base de la equivalencia /entre 
los signos elegidos por el hablant'ª1, de la semejanza y de la 
desemejanza, de la sinonim.ia y de la antinomia, en tanto que la 
combinación /ía construcción de la secuenciéV se basa en la 
contigUidad'; es decir, que cada unidad de la cadena hablada se 
ordena con arreglo a dos jerarquías o.conjuntos diferentes: el 
paradigma y el sintagma. (33) 

A través de estas consideraciones de orden te6rico, vemos cómo OP 
las incorpora a "Cch", no sólo estructuralmente, sino que las con­
vierte en cadenas poéticas injertándoles la vida mental, conceptual 
del quehacer literario. 

De esta manera, con los dos ejes secundarios mencionados, el escritor 
refuerza la dinámica de los ejes anteriores. Este movimiento es sig­
no de la vida misma que asedia al poeta, el hombre expectante de 11 Cch 11 , 

que, frente a la realidad, es el observador en las distintas dimen­
siones temporales y espaciales. 

Esta.s polaridades forman también parte determinante de las manifesta­
ciones que encierran los conceptos de la dualidad: apariencia -
realidad. 

EJE III 

Profundamente relacionadas entre sí, se encuentran dos oposiciones 
de la articulación sémica que hemos nombrado esencia, esencialidad: 

realidad - irrealidad 
apariencia - realidad 

32. Helena Beristáin, Gramática ec::tructural de le lengua española, 
p. 49, (Los subrayados son mios). 

33. José Pascual Bux6, Introducci6n a la ;eoét;ca de Roman Jakobson, 
p. 28 
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Aunque estos elementos diferenciales son modalidades de una misma re­
laci6n, sin embargo, cada par de opuestos guarda un matiz propio 
cuando se encuentra, tanto en los textos poéticos, corno en los de 
fondo filos6fico,' poJ'.! esta raz6n aquí se presentan separadamente. 

Realidad-irrealidad 

Es una de las polaridades más complejas que podía manejar OP, porque, 
"¿)alguien sabe .9,ué es Realidad?"( deliberadamente con mayúscula y no 
diciendo l~ realidad). ¿Conoce alguien el camino que a ella conduce? 
Nmnerosas obras orientales se llaman "camino", 11 senda11 porque eso son 
_cuando se trata de buscarla, vislumbrarla. La filosofía y el arte 
universal han gastado sus energías, ya acumuladas por siglos, en la 
búsqueda de "algo" que les permita "por lo menos" el encuentro de m1 
nombre que se acerque a ella. Pensamiento, vida, existencia, todo se 
ha ido dejando milenio a milenio.como rastros, huellas de su incesan­
te persecuci6n. Los años que el hombre lleva reflexionando, discu­
tiendo, sufriendo para intentar' la definici6n de Realida.d nos mues­
tran dos cosas: por un lado, lo impenetr~ble de ese abismo, lo incal­
culable de ese infinito; por otro lado, el intento continuo, apremi~ 
te, angustiante a veces, con que el ser humano día a día, era a era, 
se afana en buscar para descubrir d6nde habita. Sabemos que realidad 
es .E_resencia, pero d6nde es ahí? o~?. En este sentido es muy 
válida la significaci6n que adquiere 11 Cch11 como un deseo del hombre 
contemporáneo, inmerso en modernidad, que es OP, de sumar sus esfuer­
sos a la ininterrumpida tarea de saber aué es Realidad; su misterio ------y la seguridad de su existencia, es un reto que lo atrae insistente e 
irremediablemente. · 

El hecho de que OP haya seleccionado la poes1.a como un camino de bús­
queda de esa realidad, sin nombre todavía, nos lleva a deducir que 
para él, es el leng~je poético ei instrumento que por su naturaleza 
intangible, inapresable, es el más id6neo para acercarse a aquello 
que por sí mismo es atemporal, aespacial. Realidad es siempre defi­
nida por el homb:-ce más por lo que no es, que por lo~~; más por 
el temor de llegar a tocarla, que por la inquietud de descubrirla. 

La antigüedad ya se distingue por la misma anhelante necesidad de 
saber qué es lo real y qué es la irrealidad. En las doctrinas esoté­
ricas, en Los libros saqradcs de Herr;1es Trtmeciisto, en Los ver.sos 
áureos de Pit&woras, en L:>s poe!:'.C.S de Kabir hay siempre una alusi6n 
a esa búsqueda. En el Bhagavad Guita encontramos en las palabras de 
Krishna al príncipe Arjuna estas significativas expresiones dirigi­
das al buscador de la sabiduría: 

sabe que el verdadero~ es la ú.nica Realidad; 
Y lo que a las multitudes les parece ilusorio es para el 
sabio la única Realidad. (34) 

34. Bhagavad Guita, p. 35 
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La Grecia clásic.a nos c1ej6 también sus inquietudes sobre la realidad. 
Hay una constante interrogaci6n sobre el mundo que los rodea, ·"el 
alma anda en trasiegq sobre la trayectoria entera del universo". (35) 

En el pensamiento de Parménides encontramos: 

"la verdadera realidad" s6lo se encuentra en el"pensaru y no 
en el testimonio de los sentidos. 
S6lo el ser es auténticamente real porque s6lo lo que verda­
deramente es puede pensarse y s6Io lo inmutable es cognosci­
ble. 

Para Heráclito: 

"la" realidad es el mundo natural en que vivimos (por oposi­
ci6n a los mitos). 
A Heráclito le preocupaba el problema de la estructura gehe­
ral de la realidad en todo y en sus partes: "Sabio es que 
quienes oyen, no a li1í, sino a la raz6n, coincidan en que todo 
es uno". 
La metafisica busca la auténtica realidad primera de la que 
todo lo demás· se siga. 

Plat6n: 

él llamó a esta realidad, ousía, lo que posee una riqueza o 
un haber propio, a la que identificó con la Idea que la situ.6 
en un mundo suprasensible, modelo del sensible o ir.1perfecto. 
(36) 

Realismo: 

desde el punto de vista metafísico las esencias o la. sustan­
cia.son reales (cf. Plat6n, San Agustín, Arist6teles, Santo 
Tomá.s). (37) 

La filos.o.fía y la literatura modernas siguen buscando nuevos caminos 
para definir rea.lidad. Sorprende encontrar textos de Julio Cortázar 
por ejemplo, un hombre tan de nuestro tiempo cuando habla sobre ese 
instante, ese "intervalo" llamado realidad: 

La Realidad está en nosotros mismos siempre que hayamos querido 
buscarla n~ás allá, detectores de intervalos fulgurantes, y que 
saltemos luego de vuelta a este lado, libres de la reJ, riendo 
en un viento de felicidad, de reconquista. (38) 

35. José Gaos, .Antología de la filosofía griega, p. 121 
36. Cf. Parménides, Heráclito, Plat6n e..YJ. José Gaos, op. cit. y en 

Diccionario Enciclo2édico Salva~. 
37. Ramón Xirau, Introdncci6n a 12. histori~ de la filosofío., p. 477 
38. Julio Cortázar, 'rerritorios, Néxico, Siglo XXI, 1978, p. 104 

citadp en II Tres formas del ensayo contemporáneo: Borges, Paz, 
Cortázar" en Revista de la Uni.versidc:1.d de Eé:dco, septiembre 
de 1982, p. 23 



Cortázar toma de un libro del oriente, del poema meta.físico hindú 
Vijñana Bhair~ la idea central de sus palabras : 

En el raomento en que se perciben dos cosas, toman9-o concienciv. 
del intervalo entre ellas, hay que ahincarse en ese intervalo. 
Si se eliminan simul t~,neamente las dos cosas, entonces, en es~ 
interv~lo, resplandece la .Realidad. (39) 

Es importante hacer notar que Julio Cortázar escribe la palabra 
Realidad con mayúscula. Además, habla de ella imprimiéndole u11 acento 
de gran sensibilidad. 

La búsqueda continuará a lo largo de la historia de la humanidad por­
que el hombre nunca queda ni quedará satisfecho con sus hallazgos. 
11 Cch" es una palabra más sobre los gr~ndes interrogantes, las grandes 
preguntas que se hace el ser hm11ano de todos los tiempos. 

Opuesto a realidad está 11 10 irreal" que en filosofía es "apariencia" 
posibilidad. Por esta raz6n la oposici6n .apariencia-realidad será 
el objeto de estudio del siguiente eje semántico, 

EJE IV 

AJ?ariencia.-r~alidad, su estudio se hará aplicc.ndo estos conceptos al 
poema fundar;wntándolo en las s,iguientes consideraciones: 

El arte es el lenguaje de la vida, con su ayuda la realidad 
habla de sí misma. (40) 

Anariencia 

Es un término con el que algunas filosofías aluden a aquel 
aspecto de las cosas que se distingue e incluso se opone a 
su realidad. 
A lo l~rgo de los siglos las apariencias han confundido al 
hombre porque las apariencias de las cosas, su aspecto exte­
rior, ocultan la realidad en sí, son un reflejo de la reali­
dad inteligible y poseen un car~cter sensible y particular. 
El poema de Parménides ya contrapone el Ser verdadero (que 
se conoce por la vía de la verdad o del pensamiento) y la 
apariencia (a la que corresponde la vía de la opini6n). 
De aquí que la Fenomenología, la ciencia de lo que aparece 
o de las apariencias, sea una de las más importantes y fe­
cundas corrientes de pensamiento del siglo XX. (41) 

Ram6n Xirau la define así: 

en metafísica lo que se presenta sin garantía total de ser. 
(42) 

39. Julio Cortázar, op. cit., p. 103 
40. Yuri 1-1. Lo~:man, Estructura del texto artifJtco, p. 14 
41. Jos~ Gaos, op. cit. y Diccionario Enciclop6dico Salvat. 
42. Ram6n Xirau, op. cit., p. 466 
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"Cch" es un poema ontol6gico, dialéctico. En él encontramos a un 
hombre, a un poeta que, cor,10 espectador at6nito frente al acontecer 
diario del universo que contempla.- "veo", "oigo" - siente que el 
mundo se hunde en sus raíces, que "pone en tela de juicio su reali­
dad", ( 43) por eso dice : 

Es real lo que veo 
cuatro chopos sin peso 
plantados sobre un vértigo. (vv. 44-46) 

La riqueza expresiva de la dualidad real-vértioo es clara; los mati­
ces de extrañeza, duda, y en el fondo, esperanza, acentúan su expresi 
vidad poética. 

La sinestesia - percepci6n de un estímulo por un sentido distinto 
del que realmente ha sido excitado - es utilizada para reforzar el 
fruto de los sentidos en la tensi6n del observador: 

con los ojos 
las oigo mv.rmurar palabras de aire. (vv. 40-41) 

/ el sujeto de estos versos es 11Fr2.giles ramas" de~ v. 3~/ 
El poeta está muy atento al cúmuio de sensaciones, de los datos que 
le ofrece la realidad que busca y_ que se cruzan frente a él y lo 
confunden. Son los "signos" de aquel "todo está cifrado", 11 1a natu­
raleza se dice a ·sí misma en cada uno de sus cambios 11 • De todas par­
tes esos signos le llegan y le "hablan" y él tiene que distinguirlos, 
desentrañarlos, interpretarlos para no equivocarse o confundirse más. 

Líneas poéticas como: 

este mundo no es s6lido 

o estas: 

los elementos se aligeran 

(V. 58) 

los contornos se esfuman ' ( vv. 60-61) 

(44) 

no son más que aquellas palabras tan significativas: "el suelo de 
las llamadas evidencias puede hundirse bajo nuestros pies". (¿;5) 

El verso de mayor fuerza y trascendencia dentro del poema y que sin­
tetiza en muchos aspectos la expres~6n del poeta sobre esta polari-
dad es el siguiente: ¡ 

Cada cosa es su doble, su fantasma (v. 3~-) 

Esto significa que de todo cuanto tenemos frente a nuestro ser expec­
tante, cuando ponernos en juego y en .actividad nuestras posibilidades 
de observaci6n a través de los sentidos, s6lo percibimos un engafio, 
un "doble",. un "fantasma" de la realidad. 

1 

~3. Octavio Paz, El arco l la lira, p. 129 
44. Octavio Paz, Cuadrivio, p. 28 
45. Octavio Paz, r~1 arco z la lira,: p. 128 
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Es por esta raz6n que el poema continúa: 

El mundo pierde cuerpo 
es·u11a aparici6n es cuatro chopos (vv. 35-36) 

Aparici6n=apariencia, es decir, el mundo es una apariencia, es "cuatro 
chopos", clave y titulo del poema. El cuatro es aqui el signo de 
algo que puede irse desdoblandp indefinidaraente en proporci6n 9:e01~1é­
tri~, algo que crece incalculablemente: 1 - 2 - 4 - ••. 
8 16 32 ••• ¿Quién puede entonces contar las apariencias 
con que el mundo se nos presenta si éstas se multiplican en esa propor­
ci6n? 

La unidad de la esencia, de la esencialidad de las cosas - que eso es 
realidad - al doblarse y a su vez desdoblarse en ese 1, 2, 4, cm1.funde 
nuestro pensamiento, nuestro espíritu; en su presencia nos sentiff:Os 
aniquilados: 

El universo está imantado. Una suerte de ritmo teje tiempo y 
espacio, sentimientos y pensé'1111ientos, juicios y actos y hace l1.l'l.a 

sola tela de ayer y mañana, de aquí y de all~, de náv.sea y deli­
cia. (46) 

Las_palabras de Paz tienen una gran significaci6n por medio de las an­
títesis y las paradojas que utiliza. Sµs expresiones son fruto. del 
ímpetu mental y emotivo ante las manifestaciones, muc}1as veces descon­
certantes del cosmos. El hombre·no puede sustraerse a este 11 imán11 del 
universo, de ahí "la náusea y la delicia" que esta contemplaci6n le 
provoca. 

11Cch 11 es un poema de lucha con.las apariencias, de afán por destruir­
las, apartarlas a fin de que le dejen al hombre la puerta abierta ha­
cia la realidad. Los ojos hv~1anos jamás se contentarán con rendijas, 
huecos, resquicios, porque de ahí,· s6lo obtiene simples 11 visos, refle­
jos, reverberaciones" que so11 "Tránsitos: parpadeos del i11stante 11 

(vv. 62 y 33), y que muestran· en infinitamente peque:?í.a dimensión la 
presencia de la realidad inasible. "Cch" utiliza una gran cantidad de 
signos lingüísticos - en relaci6n con las expresiones de otros concep­
tos - para describir las apariencias. Esto quiere decir que ellas son 
el gran obstáculo para llegar a la esencia viva del universo. 

En El arco y la lira, en el capítulo denominado "La otra orilla", 
escrito a 25 afios de distancia de 11Cch 11 encontr2111os relaciones impor­
tantísimas sobre la oposición .E,ealidad-apariencia, y también, sobre la 
identidad realidad-presencia. 

Frases como "Todo es y no es", 11 Esto que me repele me atrae", así 
como los conceptos que en seguida se expondrán, nos demuestran el largo 
discurrir del poeta reflexivo que es Paz; (46) su vida de escritor 
transcurre atisbando el fondo de estas cuestiones vitales: 

46. Octavio Paz, El arco y la lira, pp. 128 y 133 
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La hendedura fue p6rtico 
del más allá de lo mirado y lo pensado. (47) 

El descubrimiento del propio ser del hombre, de su interioridad como 
escenario de tr2J1sformaciones insospechadas; el momento súbito, ines­
perado en que lo invisible nos sacude por un instante con su presencia, 
todo está consignado por OP en sus ensayos, y puede darnos, o de hec1.10 
nos da, una 1.ntima y estrecha relaci6n con "Cch" : 

Has "la otra orilla" está en nosotros mismos. Sin movernos, 
quietos, nos sentir:ms arrastrados, movidos por un gran viento 
que nos echa fuera de nosotros. Nos echa fuera y al mismo 
tiempo nos empuja hacia dentro de nosotros. (48) 

••. la presencia ••• su visi6n es insoportable y fascinante 
al mismo tiempo ••• una presencia que nos muestra el verso y 
el anverso del ser. 
• • • 

. la fascinaci6n que nos infunde es la del vértigo. 
• • • 
••• Una mano invisible nos tiene en vilo: nada somos y nada 
es lo que nos rodea. El universo se vuelve abismo y no hay 
nada frente a nosotros sino esa Presencia inm6vil, que no h2.­
bla, ni se mueve, ni afirma esto·o aquello, sino que s616 es­
tá presente. (49) 

•••. A.nte esta Fresencia que coraprende todas las presencias, 
bien y mal dejan de ser mundos opuestos y discernibles y 
nuestros actos pierden peso, se vuelven inescrutables. (50) 

Esto nos puede suceder en cualquier día dentro de la faena más rutina­
ria. La presencia de -la realidad no sabe de tiempo ni de espacio. 
Estos fen6~enos son de todos los lugares y los siglos en el ambiente 
del hombre, OP dice: 

Todos los días cruzru~os la misma calle o el mis~o jardín; todas 
las tardes nuestros ojos tropiez;:,.n con el mismo muro rojizo he­
cho de ladrillo y de tiempo urbano. De pronto, un día cualquie­
ra, la calle da a otro mundo, el jardín acaba de nacer, el mv.ro 
fatigado se cubre de signos. Nunca los habíamos visto y ahora 
nos asombra que sean así: tanto y tan abrumadoramente re~les. 
Su misma compacta realidad nos hace dudar: ¿son así las cOsas 
o son de otro modo? (51) 

47. Octavio Paz, Pasado en claro, p. 18 
48. Octavio Paz, El, arco y la lira, p. 123 
49. Ibidem, p. 130 
50, Ibidem, p. 131 
51, Ibicl.em, p. 133 (yo subrayo) 

Es importante destacar cómo OP escribe en varias partes de es-
t ~· 1 b ' '1 as paginas a pal_a ra Presencia con mayuscu a. 
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¿,Qué diferencia habría entre estas experiencias y las multiseculares 
que ofrece la filosofía Zen? El párrafo que sigue nos muestra· una 
fuente, un hilo condu~tor que centra gran parte de las inquietudes 
del hombre en la interminable búsqueda de aquello que cubren las 
apariencias: 

Hay IDlé+ famosa parábola Zen que resume adecuadamente esta parti­
cular actitud hacia la vida. Se dice que para aquellos que no 
saben nada sobre el Zen, las monta.ñas son simplemente montañas, 
los árboles son simpler;1ente árboles y los hor,1bres simplenente 
hombres. Después que tmo ha estudiado Zen durante algún tiempo, 
la vaciedad y transitoriedad de todas las cosas se hace percep­
tible y las montañas ya no son más·montañas, los árboles ya no 
son más árboles y los hombres no son nás hombres, pues mientras 
la gente ignorante cree en la realidad de las cosas objetivc.s, 
los que han sido parcialmente iluminados ven que s6lo son apa­
riencias, que no tienen una realidad permanente y que se ven 
como las nubes errantes. Pero - concluye la parábola - para 
aquél que tiene tm conocimiento pleno del Zen, las montañas 
vuel·ven a ser montañas, los árboles son árboles y los hombres 
son hombres. (52) 

Vistos ahora con todas estas perspectivas, los ri1oii1entos culminantes 
del poema autobiogrÉtfico de Paz adquieren una honda significaci6n. 

Un día 
el tíernpo se rompió: fui doble 
Vértigo abstracto: hablé corunigo. (53) 

Y aquel otro pasaJe: 

Virgen ·somnílocua, una tía 
me enseñó a ver·con los ojos cerrados, 
ver hacia dentro y a través del muro~ (54) 

Versos que está.n en relación con los de Libertad bajo p2üabr~: 
el universo como una lira y u..v1 arco y la geor,1etría vencedora de 

dioses, ¡única morada digna del hombre! (55) 
Libert~d bél:.-tº palabra (1935-1957); Pasado en claro (197LJ; Cuatro 
chopos (1980) distintas épocas en la vida poética de OP, sin embargo 
unidas en el fondo como tantas otras, por mori1entos decisivos de 
observación, de auscultaci6n, de contemplaci6n del universo. 

Las oposiciones, la dualidad, la polaridad manifestadas a través de 
los ejes ser.1ánticos, conforman el escenario del desdoblamiento en 
donde se anulan las ·apv.riencias para que surja la realid2d-unid,-.d­
presenci.: y así_, el Ser en su plenitud dentro de la dialéctica de 

'Cu.a tro chopos 11 • 

52. Allan Hatts, El espíritu deJ. Zen, p. 98 
53. Octavio Paz, Pz-.saclo en· cl2..ro, p. 30 
5'i• Ibider.1, p. 28 
55. Octavio Paz,, Libertad bajo pa_labra, p. 221 



59. 

EL VERBO, LA PALABRA :tvr.ÁS "NOBLE" DE UNA LENGUA 

Fundamentaci6n te6rica 

El verbo ••• no es más que una sistemática de la representa­
ci6n del tiempo. 
Una representaci6n común del tiempo es la de una fluencia 
referible a un punto en que se sitúa el observador, y que es 
el presente. (1) 

El presente ••• es la morada temporal del yo. 
A. la horizontalidad del presente se agrega una verticalidad 
que es la del eje separador de los cronotipos, eje que, pro­
longándose en el sentido descendente más allá del horizonte 
temporal, ·es decir del presente.vivo, suscita la imagen de 
un presente subsedente: presente memorístico que es el sus­
trato y asiento del presente vivo. (2) 

El presente se usa (según Spaulding) para expresar "verdades 
universales";para indicar. que algo comenz6 en el pasado y 
ha continuado en el presente. (3) 

el modo "real" se llama modo indi~ativo; el sentido puramen­
te temporal de los tiempos no existe más que en el modo indi­
cativo. ( 4) 

Estas bases te6ricas - tomadas de diferentes autores - son perfecta­
mente aplicables a "Cuatro chopos" en relaci6n con el verbo. Un pr·e­
sente, la horizontalidad del presente~ la expresi6n de verdades uni­
versales, el indicativo como el modo de la realidad son los medios 
con los cuales el poeta construye el camino hacia la esencia. 

Clasificaci6n de los verbos deJf poem~ 

11Cch" contiene un total de 33 verbos que se pueden estudiar en 5 grupos 
de acuerdo a la siguiente distribuci6n: 

l. 
2. 
3. 

4. 

l. verbos indicadores de la actividad y la actitud de un obser­
vador, de un espectador fre~~e al cosmos. 

2. el verbo ser, su inmanencialy trascendencia en "Cch" y en 
la obra de OP. ¡ 

3. verbos usados con la forma se -
1 

Mauricio Eolho, Sistemática del verbo españ.ol, p. 11 
Ibidem, p. 195 
José G. ·:r-ioreno de Alba, Valores éie las formas verbales en el es­
pañol de Eéxico, p. 17.(S6lo utilizo 2 de los usos sciíalados). 
Nanuel Seco, Grar:1ática esencic\l del esp2ñol, p. 158 



4. verbos que pertenecen al "modo casi nominal" 

5, verbos de movimiento. 

Grv.po n(m1ero 1 

60. 

La importancia de este grupo es capital. Está form2.do por los verbos 
~ y oír. Por medio de ellos podemos sitv.ar e identificar al YO poé­
tico en el punto clave; a su alrededor se desarrolla el panorama c6s­
mico de 11 Cch11 • Bajo la forma pronominal implícita que indica la per­
sona gramatical por medio de los gramemas de persona y número en~ 
y oigo, sabemos que se trata de la primera persona de singular. YO 
es el sujeto esencial del poema, es un yo que parece esconderse por­
que le abi.sma lo que ve y lo que no ve. El yo está en contemplaci6n 
de la realidad imposible de asir. Estos verbos_ nos llevan hacia un 
observador pleno de soledad el cual ejecuta las dos acciones básicas 
del espectador: ~ y oír. 

Llega a él una abrumadora cantidad de 'imágenes visuales, y en menor 
número, de sensaciones auditivas. · 

En el centro de este paisaje tierra-cosmos, hay solamente un ser que 
al conte.'llplar el universo, trata de reafirmar su visi6n del mundo des;... 
pués de 45 años de verlo a trayés de la poesía. Es un hombre que vi­
vencialmente se siente anonadado porque· de arriba abajo, de oriente a 
poniente, todo es y no es a pesar de que se encuentra en el cruce de 
dos 15.neas infinitas, una horizontal y otra vertical, viviendo un 
"presente" que es "perpetuo". 

Estos dos verbos y todos los del poema - como lo veremos a su tiempo -
están en presente de indicativo; el presente, "piedra angular de la 
arquitectura del tiempo" (5); el iñdicativo, "modo de la realidad, 
de la objetividad". Es un presente vívido, totalizador. 

Veo aparece dos veces en momentos definitivos, trascendentes: 

es ~ lo que ~ (v. 44) 

y en el verso final del poema: 

esto que~ somos: espejeos (V. 65) 

La anhelante búsqueda de la realidad, que no s6lo permea este poema, 
sino que está en el fondo sustancial de la obra de OP, lo ha llevado 
a vivir el instante del verso 44 en que todo se hace atemporal, pier­
de espacio, peso; en que la apariencia se desvanece para dejar paso 
a la profundidad y a la altura sin límites. La referencia a esa rea­
lidad que el poeta~, se encuentra en los versos que le siguen: 

cuatro chopos sin peso 
plantados sóbre un vértigo. 

5. Mauricio l·:olho, op. cit. p. 195 



Una fijeza que se precipita 
hacia abajo, hacia arriba, 
hacia el agua del cielo del remanso 
en m1 esbelto afán sin desenlace 
mientras el mundo zarpa hacia lo oscuro. (vv. 45-51) 

61. 

El verbo 65t cúspide y culminación del poema, nos lleva a otro ins­
tante de insondable descubrimiento, de hallazgo de 1:o que somos: 
espejeos. La realidad s6lo se deja ·ver por: 

Tránsitos: parpadeos del instante (v. 33) 

pero, lo que de ella conocemos y vivimos en nuestro YO profundo, es 
s6lo un vislumbre, es decir: 

visos, reflejos, reverberaciones 

que eso significa: 11 e s p e j e o s". 

(V. 62) 

Estas dos únicas veces en que el poeta utiliza un veo, bastan para in­
dicarnos a través del resto de los verbos - todos en tercera persona 
de singular o de plural - el intenso movimiento del mundo que cir­
cunda al yo cóntemplativo. Verbos que en ocasiones se agrupan por 
pares de opuestos: se busca-se disipa; se va-regresa; cesar-fluir, 
son indiccdores de esta actividad inagotable. (6) 

El verbo oír se encuentra utilizado dentro de una sinestesia: 

Con los ojos. 
las oigo murmurar palabras de aire 
[a las r~masj 

(vv. 40-41) 

La significa·ci6n de esta sinestesia nos lleva a· comprender c6mo se 
identifican e integran las sensaciones durante los v1omentos en que 
el observador atrae hacia sí y absorbe; el mundo sensible que le 
rodea. 

De esta manera,~ y oigo, en presente de indicativo, representan 
la temporalidad del poer,12_. Ellos son. la forma de u.n "presente vivo" 
en todo hombre, son 11 1a morada temporal del yo" frente al universo. 

Grupo nv.r.1ero 2 

Lo constituyen el verbo SER y la forma sustantiva SER que se utili­
zan para indicar la esencia o naturaleza de las cosas. 

6. El verbo ver aparece tnmbién unido al sujeto Claudio r-:onet, 
pero por SU:-ir:,portancj.a y características, se estudiará en el 
capítulo titulado: Ir;1presionismo. 



62 •. 
Ftmdamentaci611 te6rica 

La funci6n del verbo se deriva de la significaci6n de SER. 

El ser es la perf ecci6nprimera y fu..r1damental de todo ente cu­
YRS restantes perfecciones s"e presentan como participaci6n en 
el ser, corno ser así o ser de otr2" manera. Por c·onsigv.ie.nte, 
ni el tiempo (por ejemplo, según Heidegger) ni el devenir 
(Hegel) le preceden, sino que ambos hunden sus raíces ·en .el ser 
que se expresa en ellos de este modo. (7) 

De conformidad con su sentido primitivo, ser significa exis­
tir realmente; así el ente es en primer lugar lo existente, 
es decir, algo a lo cual corresponde actualmente el ser. ( 8) 

De lo. anterior se derivan aplicaciones muy importantes a "Cch" crn110 
el sostener que la.realidad alcanzada por nuestros conocimientos no 
es tan s6lo la realidad fenonénica de las cos,ls, S:!.no su realidad en 
sí. Dicha realidad no consiste en .m1 fluir cons~antemente carr..biante, 
sino que presenta cierta fijeza o estaticid2.d 1 hay un núcleo perma­
nente en las cosas que asegura unas constancias de estructura y de 
comportamiento. 

Ahot·a bien, los conceptos anteriores aplicados al verbo ser nos dan 
las sigv.ientes ftmciones: 

es un verbo sustantivo que afirma del sujeto lo que signifi­
ca el atributo. 

significa tener principio, origen o naturaleza. 

sirve para afirmar o negar en lo que se dice o pretende. 

junto con sustantivos, adjetivos o participios es tener las 
propiedades o condiciones que aquellas palabras significan. 

El poema presenta por ·estrofas los siguientes mora en tos en que ~ 
.fU11ciona como verbo en indicatfvo o en infinitivo. 

7. 
8. 

segunda estx·o.f c.: 

los cuatro~ v.n solo c};lopo 
y~ ninguno (vv, 19-20) 

tercera estrofa: 
i 

Es un reflejo sv.spendido 1 en otro. 
Lsujeto implícito: todo'.estql 

cuarta estrofa: 

Cada cosa~ su doble, su fantasma 
i 
1 

(v. 32) 

(v.34) 

Walter Brugger, 
Ideril. 

Diccionario de filosofía, p. 468 



63. 

[él mundq/ es una apar,ici6n, Ei§ cuatro chopos 
/impl_ícitWcuatro moradas melodías (vv. 36-37) 

[Frágiles ramas] Son un poco de luz y otro poco de viento 
(v. 39) · 

quinta,estrofa: 

Es real lo que veo 

sexta estro.fa: 

(v. 44) 

el chopo~ un disparo cárdeno: (v. 57) 

este mundo no es s6lido (v. 58) 

Entre~ y no ser la yerba titubea (v. 59) 

esto que veo somos: espejeos (v. 65) ' 

El fondo filos6fico de todas estas expresiones puede centrarse en 
la idea generatriz del poema: realidad-irrealidad que corresponde 
al problema ancestral del hombre: ser o no ser. Todos los tiempos 
han sido testigos de ia búsqueda de~tas verdades, casi todas las 
culturas tienen una alusi6n a esta ·inquietud: Lao Tsé dice: 
~l Ser y el No-se.~ / se encrendran uno a otro. (9) En el Rig Veda 
encontramos: Busca.ndo dentro de si mismos los sabios/ encontraron en 
el no-ser el vínculo con el ser. (10) En las doctrinas Upanishads 
podemos ver ya las objeciones a estos principios: 

Algunas personas dicen: "En el principio esto era no-ser, 
uno y sin segundo; y de este no-ser nació el ser". 
Pero, hijo mío, ¿c6mo podría ser así? ¿C6mo del no-ser 
podría nacer el ser? Hijo mío, en el principio este mundo 
era, en verdad, ·únicamente ser, uno y sin segundo. (11) 

Y Kabir, el poeta místico del siglo X:V, exclama: Lo que ves no exi.stc~, 
y lo que existe es inefable. 

Todas estas citas, sus ideas centrales tienen su aplicaci6n a 11 Cch" 
o algún momento de la obra de OP. 

De todos los versos en los que Paz utiliza ser como verbo, solamente - -el Último, S0Ii10S, contiene un sujeto personal, nosotros de 0 la primera 
de plural; el ::testo tiene como sujeto 11 seres 11 , 11 cosas 11 , elementos 
de la naturaleza y del mundo conceptual. El poeta hace funcionar 
sintácticamente el verbo ser con la tercera persona del singular o 
del plural en referencia muy importante al universo objetivo contem­
plado por el Yo poético. 

9. Lao Tsé, Tao . Te King:_, p • 23 
10. El Riq Veda, p. 330 
11. Doctr111~s secretas de 

' 
la India Upanishads, p. 195 



64. 

Por la sinto.~ds, las oraciones son atributivas o cualitativas en cuan­
_to que los predicados expresan las cualidades del sujeto por medio de 
sustc:tntivos, adjetivos y en general por palabras o frases de valor 
nominal, es decir, son predicados nominales. (12) 

El que ser .f1mcione como verbo copulativo en estas oraciónes, es muy 
importante porque es un indicador ontol6gico dentro del poema. Trata 
de señalar aquí el ser de las cosas y de los fen6menos. 

Los puntos te6ricos, aplicados a los versos sefialados en 11 Cch11 nos 
dan los siguientes resultados: 

l. el observador-poeta no s6lo contempla la realidad fenoménica 
de las cosas sino su realidad en_ sí. Esta fenomenología es­
tá representada en formas tan directas como: 

Es un reflelo suspendido en otro 
es una aparici6n 
Son uri po.co de luz y otro poco de viento 
este mundo no es s6lido, 

pero que culminan con una oraci6n esencial: 
viene en una quinta estrofa, lo cual supone 
conte1~1plado y narrado en cuatro estrofas de 

Es real lo aue veo que ya 
un espectáculo antecedente 
gran valor descriptivo. 

2. La realidad no consiste en un fluir constantemente cambiante 
sino que presenta cierta fijeza o estaticidad, esto se en­
cuentra en la polaridad·tan significativa del poema: Vaivén 
ill!:16vil; interminablemente ondulan, interminablemente inr.1ó­
viles. 

Los conceptos están en íntima relaci6n con la unido.d, :Son ·un solo. 
chopo, y es el verbo~ el mejor vínculo para lograrlo. 

Una funci6n muy importante del verbo ser es cuando toma la forma de un 
~,2., penúltima palabra del poema; es la conclusi6n a la que llega 
el poeta, el fil6sofo que vive en Paz: sor.1os espejeos. Del hombre, 
del ser humano individual, ha pasado al hombre-}1ur:ardd2,d. 

Este somos ya no es aquel somos-otredad, alteridad, con:pafiía, inclusi­
ve amor, erotismo. La poesía tiene entre sus innur:1erables poderes el 
universalizv.dor, por eso, en 11 Cc}1 11 desa.parece OP y se convie!'tc en 
la esencia del hombre. El veo y oicro del poema se extienden sin nedi-- -da como las do.s grandes 15.neas horizontal y vertical, en cuyo ptmto 
centro,el hombre de todos- los tiempos. en su innata y profunda sole­
dad,soporta el peso de las grandes interrogaciones de la mente hunana. 
Esto es posible gracias al paso, para la po_esía "natural" ,de atrave­
sar tiempo y e.spacio e ir de Yo a somos. 

12. Cf. Samuel Gili Gaya, Curso superior de sintaxis española, p. 57 
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Ser, no-ser, realidad, irrealidad, todo este LTUl'ldo lo ha estructura­
do OP en "Cch" a través del poder lingüístico de~, sustantivo y 
verbo, y que, a la gran carga semántica y ontológica que tiene, se 
le añade toda su fuerza poética. 

Gru.po nfünero 3 

Integran este grupo 15 verbos usados con la forma se 

Base te6rica: 

los tipos básicos de se se relacionan con hechos semántico-sin­
tácticos pro.fundos. (13) 

El pronombre átono~, forma reflexiva del pronombre personal de ter­
cera persona, tan abundante en español, adquiere en este poema una 
importancia·y un lugar relevante, ya que de 33 verbos que contiene la 
composici6n poética 11 Cch 11 , 15 de ellos, casi un 50~~, son utilizados 
con el~ proclítico o enclítico dándoles con este pronombre,un nv..tiz 
de personalización a los sujetos 2. los que está unido .fv.ncionaln:ente, 
y así, convierte los seres i.J:1animados en seres que parecen tener vida 
y movimiento. 

Lós verbos pueden subdividirse de¡~ siguiente m211era: 

3.1 verbos en los que "el sujeto no designa un ser que hace algo 
sino al que le ocurre algo". ( 11.J) 

en el agv.a se abisma el cielo 

en sí mis::na se anega el agua ( vv. 55-56) 

expresiones que contienen el gran principio de la unidad y de la j<lc~­
tidad por 11 el que todo objeto del pensamiento es idéntico consigo 
mismo". ( 15) 

1 

En el verso 56 el se aneaa se r9fuerza con 11 en si misma" de intensa 
carga de sentido reflexivo. 

Además, el cielo y el a.gua - u.nidos e:n u.n azul i:nf ini to - núcleos del 
sujeto respectivo de cada oraci6n, soµ dos signos lingUísticos que 
están relacionados entre sí como contparios por la línea que en 
eterno ciclo vital - en "eterno retorno" - los intercambia. 

' 

3.2 este subgrupo está formado ~orlos siguientes versos: 
i 

Atrás, frondas en llamas 
que se apaqan - la tarde a :¡.a deriva (vv. 21-22) 

; 

l 
13. J.A. deNolina Redondo, Usos c.1e:: 11 se 11 , p. 8 
14. Nanuel Seco, Gramática esencinl del espafiol, p. 105 
15. Johannes Hessen, 'l'eoria del conocimiento, p. 159 



los elementos se ~ligeran, . 
los contornos se esfrn;1an (vv.60-61) 

en estos versos se exp1"esa un intenso· sentido de transitoriedad, de 
pérdida paulatina de la esencia, de la existencia; son formas de u.."YJ. 

presente que pronto va a desaparecer; todo es m1 moffiento clave entre 
el ~ y el :no-ser que es la tarde a la derJ:.yJll, La fuerza significa­
tiva se manifiesta a través del ~, indicador de lo· que "le ocurre•i 
al sujeto al que designa, al que se refiere. 

3,3 verbos reflexivos 

En algunas líneas del poema, esta fv.nci6n es compleja en el sentido 
de que se apart2J1 un poco de la forma común con la cual estos verbos 
se presentan, para ellos establezco las siguientes bases teóricas: 

/en los casos/ de sujeto inanimado, el /se/ no es reflexivo 
directo, sino una señal de que el verbo transitivo se encuen­
tra intransitivado. Es un /se/ con funci6n intransitivv.dora. 
(16) 

la reflexividad no s6lo es una categoría formal, sino tam­
bién semántica. (17) 

Los verbos incluidos en este subgrupo son "verbos transitivos de r:10-

vimiento", lo cual concuerda con la intensa actividad que los 
verbos acusan dentro del poema. 

El movimiento normal de esta clase·de verbos es 11 doble 11 : es un 
"salir" del sujeto para "volver, regresar" a él, de aquí se desprende 
que "el factor intencionalidad es relevante para el desdoblamiento 
del sujeto que se enfrenta a su propia identidad considerándolé:!. co:-.10 
el objeto de su hacer.". (18) 

Efectivamente, en "Cch" - poema por excelencia de la dualidad - hay 
un "ir y volver" enfatizador de la temática central de la composi­
ci6n, de la dinár.1ica que el esc1~itor le imprime al lenguaje, violen­
tando su movimiento: 

Como tras de si misma va esta linea 
por los horizontales con.fines persiguiéndo~ (vv. 1-2) 

El sentido de estos versos iniciales de 11 Cch" es, como en tantas il:.s­
tancias del poema, ontol6gico. Línea, núcleo del sujeto>es un signo 
esencial, ya en sí, de movimiento inteI'minable. Aquí representa la 
horizontalidad infinita hacia el ocaso inaPresable. El se, m1ido a . -
perseguir, refuerza la intencionalidad del poeta: ir en busca del 

16. Jorge Gustavo Cc:mtero Sandoval. Usos y significado de la forra~ 
/se/ en el habla culta de la ciudo.d de 1-:é}:ico, p. 11 

17, Ibidem, p. 7 
18. Nelson Cartagena, Sentido y estructura de l~:cs construcciones pro-· 

nominales en Español, citado por Jorge Gustavo Cantero Sandoval, 
op. cit., p. 7 
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que huye con ánimo el.e alcanzarle, lo cual le da un vertiginoso desplaza 
miento. La dosis de intensidad 2.umenta con la utilizaci6n de 1.m ge­
rundio de "carácter durativo" que le permite ser "la imagen de 1,,1.na 

actitud del ser". ( 19) 

El 1;1ovimiento de esta línea .P.eJ's,is-uiénd~~~' acicateada por un verbo 
dinamice por esencia, 11 ir 11 , en su forma "va", y por un tras de sí 
misrn~, acelera sin medida la acci6n del sujeto. 

El desplazamiento de línea continúa: 

y en el poniente siempre fugitivo 
en que se busca se disiPél (vv. 3-<~) 

tá.ci tar:1ente presente, rigiendo en silencio su implacable caminar ter:1-
poral y espacial, el sujeto línea, a través de un buscarse inútil1~1e11-
te, va hacia el no-ser que es el disipar~. 

El buscarse a sí misma, c.ue esa es la fv.nci6n del reflexivo se, d2, a 
línea lmaprofunda vitalid2.d. E:s una ejer;1plificaci6n de q11eel u~o 
de 2.§. está relacionado, cono se dijo antes, con "hechos semántico-sin­
tácticos proflmdos". · El poeta se l.me, se identifica sensibler::cnte 
con esta línea, que es vida., que es comunicaci6n, {lue es poesía. 

En la tercera parte de la primera estrofa d~l poema, línea sigue pre­
sente en su din2Jnismo: 

- co1ilo esta línea que no 2,caba de escribir~ 
y antes de consumar~~ incox1po1"a 
sin cesar de fluir pero hacia arriba: (vv. ~2-14) 

El valor de estas tres formas reflexivas es importante porque atm.que 
tres verbos llevan se, éste no tiene en cada uno de ellos la misrna 
significaci6n. -

En escribirse, el~ tiene igual .funci6n que en persiguiéndose, es 
decir, una acci6n, que a pesar de ser continua, se hace in2..cab2.ble, 
la meta es inalcanzable cor110 la realidad. El consu.r,12..rse y el incor­
porarse indican una acci6n del sujeto, súbita e inesperada, inicia­
dora de una 111,1.eva acción que es otra de las ftmciones de las fornas 

" 1 . . ". . ,_ re.flexivas: el se "es un ele:;·,e:nto que trans.rorni.a a s1gn1.r:1.cac1on 
del verbo indic2.ndo el comienzo d.e la acci6n 11 • ( 20) 

En este misr:-,o caso del "comienzo de la acci611 11 estarían los usos si­
guientes: 

Atrás, fr·ondns en llamas 
que~ apagan (vv. 21-22) 

el amarillo~ desliza al rosa 
se insinCla la noche en el violeta (vv. 26-27) 

19. l:auricio 1-:01110, Siste1;1(1 tic o del verbo esn2.11ol, p. 696 
20. Nanucl Seco, op. cit., p. 104 
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Una fijeza que~ precipita (V• 47) 

en donde el pronombre se, con valor reflexivo, afiade y acentúa en 
c¿1da uno de los verbos, su propia signific2.ci6n. 

68. 

Por último, el único verbo intransitivo ir de este grupo, unido a se 
constituye una 11 pseudorrefleja11 (21): 

El silencio se va con el arroyo 
regresa con el agua ( vv. 42-~-3 ) 

Este tercer grupo de verbos usados con la forma se, es importante 
como ha sido previamente sefíalado, lo es por constituir casi la mitad 
de. los verbos del poema. El hecho de <,;:ue todos, exceptuando ir, 
sean verbos transitivos, nos hace pensar en un giro, en u.na vuelta 

. sobre sí mismos con que el poeta los iL!pulsa dando como u11a ~onalick.d 
circula.1~ a. su .funci6n, algo que está muy- de acuerdo con el movir.1.ien­
to continuo e inacabable que OP le imprime a cuanto signo toca. 
Además, no hay que olvidar que uno de l.os grandes sír,ibolos v.ni versales 
de la totalidad es el circulo,tan int~grado a la obra de OP. 

La congruencia·y la coherencia con que estos verbos funcionan entre 
sí, es notable, no s6lo por la relaci6:n que guardan dentro del desa­
rrollo y la temé,tica del poema, sino por el sentido de unidad con 
que matizan "Cch" para injertarse·en la obra total de Paz. 

Hay verbos indicadores de suavidad y cierta nostalgia dentro de este 
grupo, tales como: 

_disipar deslizar insinuar aligerar esfmnar 

que están en éU'monia con el paisaje terretre y c6smico que describen 
y que es el crepúsculo en llamas. 

Hay otro grupo de verbos indicadores de movimientos bruscos y deses­
perados que nacen de una necesidad urgente, de una tensi6n interna: 

perseguir 
precipitar 

buscar 
abismar 

, 
consumar 

anegar 
incorporar apagar 

estos verbos se integran a la búsqueda de esa "re2,lidad11 que el hom-, 
bre de 11Cch 11 trata de asir, a pesar de que todo se disipa y desvé.mece. 

1 

Estos dos grupos de verbos son entre·: sí, por su significado y utili­
zaci6n dentro del poema, opuestos, 16 cual 1~1uestra la reciprocidad 
de funciones que les está asignada como representantes de la dualidad 
temática de 11 Cch11 • 

La forma se refuerza poderosamente 1.a significaci6n de estos verbos. 

21. Samuel Gili Gaya, op. cit., p. 74 
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Grul?...o nfünero 4 

Está formado por verbos que pertenecen al "modo casi nominal" 

Fundamentaci6n te6rica 

un rasgo esencial de la sistemática española, ••• al tratar 
del infinitivo, es la existencia entre el plano nominal y el 
plano verbal de un umbral ancho, susceptible de descomponer­
se en dos instantes te6ricos, a los que corresponden dos po­
siciones sucesivas, a saber: la evasi6n del verbo y la in-
vasi6n del· nombre. (22) -

[él] modo casi nominal, cuyos constituyentes temporales son 
el infinitivo, el gerundio y el participio. 
Un?- propiedad común de esas tres. representaciones, y que bas­
ta para definir en español al modo casi nominal, es que ex­
cluyen la persona. (23) 

El infinitivo 

portador de un tiempo en devenir, en modo alguno devenido, 
po~ poco· que sea. (2~) · 

El poema "Cch" contiene 5 verbos :en infinitivo los cuales, de acuer­
do a su funci6n, pueden dividirse en dos grupos: 

4.1 ./la líne~,l 
y antes de consumarse se incorpora 
sin cesar de fluir pero hacia arriba (vv. 13-14) 

El hecho de aparecer: sin cesar de fluir nos remite al siguiente 
punto te6rico: 

Un rasgo del infinitivo, inherente a su cará.cter fl;.ertemente 
nominal, es· que con facilidad se deja preceder de una pre-. . , pos1c1on • . • , 
Lá'·.funci6n de la preposici6i1 ante el in.f ini ti vo es mantener 
al verbo en nivel incidente. Cada. preposici6n interioriza 
su represcntaci6n propia, que, combin~ndose con la inciden­
cia infinitiva, produce efectos expresivos variables. (25) 

1 

Esto es precisamente lo q¡;_e sucede ~n e.sos versos d·e1 poema en que 
las prepos~ci~n~s~ unidas a ~a idea¡de co~tinv.idad permanente,lc~ 
dan a los 111f1n1t1vos un matiz muy expresivo sobre la línea vertical 

1 

en su camino hacia el in2inito. 

22. 
23. 
24. 
25. 

}~auricio t:olho, op. cit., p. 674 
¡ Ibídem, p. 666 

Ibidem, p. 670 
Ibidcm, pp. 683-684 
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En otro rnoriento, el inf i:ni ti vo es comple.me1ito directo de un verbo, 
función muy frecuente en espafíol; esto sería corno un paso niÉ,s hélcia 
la funci6n plena del ü1.finitivo corno su8tantivo - que es el caso t~ue 
sigue · - · y que r-:olho señala con claridad cuando dice: "la evasi6n 
del verbo y la invJ.sión del no::::.bre". 

Con los oJos 
Las oigo /a las ram.as/ murmur2-r palab:ras de aire (vv. 40-41) 

4.2 El infinitivo se presenta dentro del poema en su fun.ci6n de 
sustantivo, es el sujeto de la oraci6n: 

Latir de claridades últimas (V. 52) 

y 

centellear de formas y presencias (v. 63) 

mor,.entos en los cuales 11 el in.fini ti vo no evoca más que su interior 
consumación, desligada de toda contingencia temporal o persona.l 11. 

(26) 

Grupo número 5 

Este grupo está formado por una serie de verbos que, ya sea en sí mis­
mos, o en relaci6n con otros verbos, tienen un r:1ovimiento de vaivén 

· (palabra muy utilizada por OP) qú-e, añade· armonía-a la estructura po­
larizante de 11 Cch 11 • 

el silencio se va con el. arroyo 
reoresa con el cielo ( vv. 42-43) 

el verbo vol ver usado en el poema como idea afín de s.91I~­
tir en, nos lleva a apreciar algo que fue horizontal, pero 
que por el movimiento q1,xe la mente le imprine, se 11~.el ve 
colm.ma 11 , esto es, se verticaliza la imagen significad2. 
por el sujeto línea: 

por la rairada levantada 
vuelve todas sus letras 
una colur:m.a diáfana (vv. 6-8) 

en este mismo caso se encuentra el verbo titubear, con sig­
nificado de "vacilar en la elecci6n11 • Refuerza los polos 
de uno de los grandes ejes que generan el poema: ser 
no ser. U(lcleo esencial de polaridad el de esos conceptos, 
el verbo titubear es id6neo pa:ca darnos la hora ctunbre del 
poema como una imagen tanto de la temporalidad como del 

26. Ibidem, p. 683 
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mundo conceptual en que se mueve el poeta: 

Entre ser y no ser la yerba titubea (V• 59) 

El verbo ondular, "movimiento de tipo peri6dico .en torno a 
una posici6n de ~quilibrio". Es un ir y venir, subir y bajar, 
acci6n acorde con los verbos de este quinto grupo; otros 
chopos, núcleo del sujeto de este verbo, va a estar, adcm2.s 
del significado que conlleva, en contraposici6n con la "iruno­
vilidad11de la esencia. Hay por tanto en los versos que si­
guen una polaridad muy clara: 

otros chopos ya andrajos espectrales 
interminablemente ondulan 
interminablemente inrn6viles ( vv. 23-25) 

El verbo ,:trepo.r, o sea el subir de 12.s plantas adhiriéndose 
a los árboles, aparece en el poema cor.10 UJl refuerzo serntmtico 
de la verticalidad de los chopos. En 1:1ovirn.iento ascencional 
frácriles ramas rodean y embellecen los troncos. Así, una 
nueva polaridad se vislumbra entre la solidez vertical de los 
álamos hundidos en la tierra,y la frag:J_lidad de las pequeñas 
ran1as que al subir, se mueven con el viento: 

Frágiles ra.mas .trepan por los troncos 
Son un poco de luz y otro poco de viento (vv. 38-39) 

Zarnar, pa1"tir o salir una nave, tiene por nÍlcleo del sujeto: 
el mundo que, en movimiento cíclico, va hacia la noche i:nmi­
nente. Este verbo forríla parte de una imagen que desplaza lo 
que 11 aú.n 11 ~' hacia lo que no es simbolizado por la oscuri­
dad: 

mientras el mundo zarpa hacia lo oscuro (V. 57) 

Por Último, el verbo nerder, dejar de tener, el cual represen­
ta en 11 cch 11 el paulatino tránsito al no .ser que el observador 
está presenciando. Este movimiento que sin dej2 .. r de fl1..1.:i.r lo 
mantiene atento, at6nito, tiene en perde_r un2. pal2.bra exéccta, 
el mundo se le va de las manos, de los ojos: 

el mtmdo pierde cuerpo 
es tma aparici6n, es cuatro chopos (vv. 34-35) 

Solamente resta en el análisis de los verbos del poema, la forma hay 
del verbo haber. Aparece en m1a. sola ocasi6n y su importancia resi­
diría en crue como eauivalente de "existir real o ficruradamente", su . . ~ 

funci6n en el poema se concreta a situar la tierra entre las dos inrilen-
sidades: agua y cielo. Acentúa entonces la intenci6n del poeta para 
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ir hacia un momento culminante de reflejo. Todo lo que está frente 
al poeta h:uye, escapa; cuanto ve es reflejo uno de otro: 

hay una franja azul y verde: el suelo. 
Es un reflejo suspendido en otro. (vv. 31-32) 

El estudio y el análisis de los verbos que integran 11 Cch11 nos mues­
tran la armonía adrürable que su selecci6n y manejo guardan entre sí 
para expresar las ideas básicas de OP en este poema. Su contenido 
ilustra y representa en mi opini6n, uno de los mejores momentos poé­
ticos del tema de la polaridad como estructura artistica y mental. 

A la selecci6n de los verbos utilizados, hay que añadir el hecho im­
portantísimo de estar todos ellos sin excepci6n, en presente de indi­
cativ.9. Este aspecto fundam.ental nos lleva al marco te6rico que 
abre este cap1.tulo sobre el verbo: "El presente es la piedra angular 
de la arquitectura del tiempo 11 , 11 es la morada temporal del yo". Esto 
nos daría un punto de partida de gran trascendencia en la obra de O? 
en cuanto que el presente es su tierapo vi tal, su tiempo poético, intui­
tivo y filos6fico. 

Su concepto sobre el presente se·encuentra especificado en ei' poema 
"Viento entero" del libro que tiene un título muy significc.tivo: 
Hacia el comienzo - raíz, principio, unidad. El verso que se repite 
deliberadar;1ente es: 

El presente es perpetuo 

Estas palabras constituyen el eje del poe1~1a y por ellas nos damos cuen­
ta de que para OP la vida viene de un eterno presente; el origen de 
todas las cos2,s está en un presente de carácter inamovible, sustancial. 
Si OP fundamentalmente parte de la esencia, de la realidad í11tiri1a Y 
absolu~a de cuanto existe, sabernos que lo inherente a ella es el 
"presente perpetuo 11 , reiterativo de Paz en trascendentes ejemplos de 
su obra expresados con innumerlbles variantes. 

Siendo 11 Cch'1 una síntesis de la dualidad-unidad, el nresente tiene 
que con.formar todas y cada una de sus expresiones externas e intern,!.s. 

Por otra parte, siendo el indicativo1 el modo ºreal", "el modo de la 
realidad", es lógico que en 11 Cch11 ·,. en donde la polaridad: realid2..d­
apariencia es base doctrinal del po~ma, todos los verbos estén en 
modo indicativo o en el "modo casi nominal'-'. 

Presente e indicativo afirman, refuerzan la temática del poema. Son 
parte ri1edular de los elementos filos:6ficos y poéticos que concurren 
a la creaci6n de 11 Cuatro chopos". 
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LOS SUSTANTIVOS: SUJJSTANC.IA QUE SE DBSBOTffiA 

El significado de la poesía es contextu2.l: 
una palabra no s6lo conlleva su significado 
léxico, sino que arrastra adenás como un 
at1.r2, de sinónimos y hori16nilíios. 

Rerié Wellek (1) 

La lengua. funciona como un espejo de la 
realidad. 

Antonio Eillzm ( 2) 

Palabra., una. pal2.bra, abandonada, 
riente y pura, libre, 
como la noche, el agua, 
como el aire y la luz, 
como el ojo vagando por la tierra, 
corao yo, si me olvido. 

Octavio Paz (3) 

Hacer un estudio de "Cch" analizando los. sustantivos enriquecerá la 
significaci6n del texto ya que ellos son los que expresan la catego­
ría 16gica de la sustancia. 

La poesía utiliza espléndidar,1ente, a través de los sustantivos, el as­
pecto dinár;1ico de la sustancia porque ellos, además de conllevar el 
peso de su propia sustancia, tienen ur1a sorprendente capacidad de re­
cibir y resistir una incalcv.lable ca.rga semántica por medio de la con-
textualidad. El poeta lo sabe: Palabra v2. .s:i.n..rilÍ, uero de 1~1í ('1) y 

- ·--------------es por esa ra.z6n que a deterr.linados sustantivos los satura de signi.fi-
cado hasta hacerlos desbordar su propia sustancia para derramarla :ün 
medida por todo el poema. OP está co21.sciente de que ése es uno de 
los poderes y funciones de la poesía: P2labra . . • oscura y lv.rnir:osa/ 
herida y fuente: esnejo;/espejo y respl~ndo~; / respl2ndor y puJ~l. 
(5) 

Fu11d2mentaci6n te6rica 

sustantivo, una palabra capa.z de funcionar corao núcleo del 
sujeto en u.na oraci6n. (6) 

l. René \·lellek, Teoría litcrarin, p. 209 
2. Antonio Eillán, El siqno lin<:rU.ístico, p. 16 
3. Octavio Paz, Libertad b~jo palabr~, pp. 31-32 -
4. Ibídem, p.·31 
5. Idcm. 
6. Manuel Seco, Gr2.1~~tica esenc:i.al del esP.a.ílol, p. 77 
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Toda substancia es principio interno de actividad. (7) 

Dada la complejidad significativa de los numerosos sustantivos que apa­
recen dentro del poema, he seleccionado un ca.mino que puede ayudar a. 
establecer tma relaci6n entre "Cch" y la obra total de OP. Se trata 
del modelo triádico propuesto por el Grupoµ en P-.hétoricue de la 
Eoésíe. En,esta obra los autores postulan que: 

las distintas isotopías corresponden a alguno de los tres elemen­
tos generalizadores de su modelo triádico de interpretaci6n se­
mántica: anthrouos, cosmos y logos.. Y este modelo .funciona en 
general por la oposición entre las priJ:1er2.s dos categorías y la 
mediaci6n del legos - inplíci to de por sí por el carácter misr,10 
de un texto escrito - entre ·1os términos opuestos. Los procedi­
mientos de· oposici6n y mediaci6n, ampliamente desarrollados, re­
sultan ser pues el rasgo especificador de la poesía, dado que 
las otras características - como el ritmo.y la producción de' 
paralelismos en todos los niveles - pueden encontrarse en otros 
tipos de textos. No cabe duda de que estamos frente a m1 análi­
sis interesante que forma parte de la búsqueda de la especifici­
dad del la poesía, y del arte en general. (8) 

Otros dos puntos ü1portantes de los autores anteriormente seiíalados : 

una lectura será tanto más poética cuanto mayor n(m1ero de rela­
ciones, tanto verticales como hor·j_zont2.les, logre establecer. 
(9) 

es necesario incorpOl''ar para su. comprensi6n, un análisis ret6-
rico de la semi6tica visual, debido al recurso de una disposi­
ción tipogr5..fica ins6lita. (10) 

Los sustantivos de "Cch" pueden perfecta.mente agruparse dentl''O de 
"los tres elerr.entos generalizadores" propuestos por los 2.utores de 
Rhétorique de 10. Doésie. Su teoría me parece rimy válida y aplicable 
al poe;i1a objeto de mi estudio. 11 Cch" está fundé:u:1entalmente estructu­
rado sobre los tres campos asociativos: anthropos, cosmos, legos. 
Los tres elementos ideol6gicos están muy en consonancia con la pola­
ridad y la unidad que OP establece cori10 soporte estru.ctura.l de su obra 
y como fundamento de su ideología poética. 

Anthropo.s-cosr:1os están frente a frente; polarmcnte separados por na t~ 
raleza y espacio, encuentra11 en OP al buscador y amador incansable 
de la palé:~bra, del lagos. como el instrumen_to más apI·opiado para 2:,m:Lr 
estos opuestos aparentemente ·irreconciliables. 

De trasccndenci~ e interés, particularmente para el estudio del poema, 
es ir a la raíz de anthropos, palabra y concepto. La mayoría de 

7. Ualter Brugger, Diccionario de filosofía, p. (93 
8. N6nica 1:ansour, "I~eseñ¿;_s" en Acta. 1:oética 2/1980, p. 188 
9. Ibidern, p. 191 

10. ·rbidem, p. 192 (1'1uy aplicable a Paz en poemas como "Blanco") 
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las doctrinas sobre el hombre tienen, al menos su primera aparici6n, 
1.m prit1er lugar en el mimdo griego.. "No .se conoce exactamente el sen­
tido origin2-río del térrüno griego d" 0 p <v 1TC o(; ; interpret2-do lloy 
cono 'rostro de var6n 1 , fue entendido pri1,"d.tiv2111ente cor,10 1 el que mira 
hacia ar1~i ba 1 11 • ( 11) 

De esta manera se indica ya, en la palabra misma que designa al hombre, 
una de las grandes y const;;:i.ntes acti tu.des del ser hur;1ano: la coi-iten­
placi6n del vJ1i verso. Los grie9os, agudos detectores de 12,s fu.Dei o~ 
nes de la naturaleza y del l1or:1bre, . penetra.ron profundar.1ente en sus 
esencias para establecer sus relaciones recíprocas. 

Por otra parte, el horabre es distinto a los dem~s seres por su pose­
si6n del loaos, del lenguaje en su fv.nci611 de con:ul1ic2,ci611 socia.1 . 

. El hor.1bre tiene poder para decir qu_é son las cosas. 

Estas tres palabr2s, 2nthro~, cosr.-:os :/ lo~, que soportan ya en su 
. 't' d . ... ' d 1 . ' esencia, una gran carga sem2tn -J_c2., a qu.12:ccn, a Lraves e as irn?.ge-

nes utilizadas en 11 Cch11 , un2, invaluable significaci6n; ésta nos lle­
va - espero - al núcleo significativo del pens2J·üento del poeta en 
las interrel2.ciones de las tres claves fundamentales de toda poe~;ía. 

Los fund21i1cmtos te6ricos para la· divisi6n y distribuci6n de 1·os 
sustantivos dentro de los diferentes grupos,son los siguientes: 

carnpo asoci2.ti vo o asocié:~eiones s0.1n2.ntic2.s son aquellas p2.la­
bras que tienen en cor.1ún la refe:r'encia a una 11 idea11 , que se 
rer.1i ten 2t un r.lisr.,o 11 denominador 11 , que están vinculadas por 
f t lt 1 /o t . 0 1e de ni---er-- .,-/:,e i'·--,.,. • .,r. · ac ores cu v..ra_es Y eJ':;O. l vo.s r qt. p • i.c;,ll C.. 1,lcl.;., J 'l'·!. ...:-

sionista, evocan en el habl2_nte o en el oyente ir,iágenes o !~cn­
sa.ciones análogas. ( 12) 

Cada una de l2s tres palabras evoca lma a.sociaci6n como algo que se 
desprende y rodea al· signo. De esta manera, aplicando estas posibili­
dades, · los s1)_stantivos de "Cch" quedarán distribuidos en tres c.:,;-¡1pos 
dependiendo de su relaci6n conf'2..nthr0Dos, cosr:1os y loqo!;. 

Antes d·e proceder a las asociaciones senfu1ticas respectivas, es Ü;:por­
tante definir qué significan estos .tres térrünos. En primer lug¿n·, 
las tres pc;l2.bras están tor.12.dé~.S tlircctan:ente del griego, lo que nos 
lleva a pensar en la intenci6n cl2.sica de quienes~ cono este Gru.po, 
desean interpretar y estudiar el fen6neno poético con est&s base E'.. 

En seg1.u1do término, las tres palabras hzm sido, con la idcologí2.. que 
las une, un objeto milenario de contemplación y 1"eflexi6n en todas 
las culturas. 

Al tratar de definirlos, busco, n:f1s que un sentido qeneral, su 2.pro:d­
maci611 y aplicaci611 a "Cch". Los püi1tos te6rico~ que siguen pueden 
acercarnos a la intenci6n filos6fico-poét:i.ca del texto: 

11. ;·:alter Bru.gger, op. cit., p. 267 
12. Gaetano Berruto, La se:::o,[:i.ntica., p. 109 
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l. Con diferentes matices, pero con una esencia com{m aparecen 
· estas tres palabras: cosmos, universo, mm1do. 

cosmos 
- estoicismo: conjunto de las realidades 
- Kant: suma total de los fen6menos y totalidad de su 

síntesis. 
- 'universo 

- todo cuanto hay (13) 
mundo 
- la totalidad de lo visible (14) 
- la concepci6n del mundo como una tmidad arm6nica y 

organizada es propia de los griegos. 

2. anthrODOS 

ser animado, racional 
poseedor del locros 

3. lagos 

palabra 
Verbo 
aquel contenido que indica la raz6n o fundamento de algo; 
la esfera integra de los pensamientos, de las ideas, 
del espíritu, en oposici6n a la esfera del ente r.:aterial 
o de la vida orgánica, corporal. (15) 

De acuerdo a estas tres categorías, significados,se clasificarán y 
distribuirán los sustantivos de "Cuatro chopos 11 ·en el siguiente 
Cu2..dro. 

13. José órtega y G3.sset, 0 né es filosofía?, p. 80 
l~-. \·lal ter Hrugger, op. cit., p. 360 
15. Ibidem, p. 321 



Los cuatro elementos 
naturw.les 

aqua: arroyo 
rem¿:mso 
charco 

fuego: frondas (en) 
llar,1as 

brasas 
luz 
claridades 

aire: viento -
tierra: 

.franja ·. ( <1zul 
y verde): 
el suelo 

Apar;encias 

andrajos (espectrales), 
el amarillo (se desliza) 
al rosa, · 
la noche (en el) violeta, 
lo obscuro 
re.flejo 
.fantv.sma 
mundo (pierde) cuerpo 

. . , 
apé:1.r1c10:n 
melodías . , vaiven 
silencio 
(sin) peso 

· vértigo 
disparo 
yerba (titubea) 
los elementos (se aligeran) 
los contornos (se es.fv.man) 
visos -
reflejos 
reverberaciones 
centellear (de) .formas (y) 
presencia.s, 
niebla (de) imágenes 
eclipses 

Signos especial°lnente 
significativos de la 
Realidé:>.d 

chopo 
chopos 
ninguno (pron.) 
(cada) cosa 
ramas 
troncos 
fijeza 

:Realidad 

lo (implíci~ 
to de lo 
"que veo") 

(somos): 
espejeos 

--..J 
-...J 
• 



C O S H O S 

tiemEo 

tarde (a la) deriva 
tránsitos 

parpadeos (del 
instante, 

minutos 

espacio 

con.fines 

poniente 

altura 

a.fán (sin) 
desc:;_nlace 

A N T H R O P O S 

mirada 

ojos 

Claudio Monet 

el YO implícito de todo el 
poema 

L O G O S 

línea 

letras 

columna 

Elor (de) vocales 
(y de) consonantes 
caligraEía (herbácea) 

palabras (de) aire 

-...J 
co .. 
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Del cuadro anterior, podemos elaborar una serie de conclusiones muy im 
portantes: 

Hay en este poema una abr~.madora cantidad de signos lingüísti­
cos utilizados por el poeta para expresar y significar el mun­
do natural que rodea al hombre. 

Los signos manejados para describir el cosmos tienen una carga 
especialmente significativa para denotar y cónnotar la aparien 
cia o las apariencias, en comparaci6n con unas cuantas pala- -
bras que le ayudan a manifestar la realidad que el hombre "tra 
ta" desesperanzadamente de descubrir. 

Están presentes los inseparables cuatro elementos de la natura 
leza que, en la poesía de Paz, nos llevan siempre a las raíces 
ancestrales del ho:qibre, a la concepci6n del universo en va­
rias culturas, como una forma de "ir: 

hacia allá, al centro vivo del oriqen, (16) 

hacia la fuente, hay que rem2.r siglos arriba, (17) 

La relaci6n espacio-tiempo es fundamental en la poesía. Al 
insertarla en "Cch", OP no hace sino recurrir una vez más al 
poder de esta relación para transformar un texto en una estruc 
tura artística: "Si en algún arte es sensible y palpable la 
perpetua comunicación entre tiempo y espacio ese arte es la 
literatura. Por medios temporales - palabras sucesivas - el 
poeta convoca espacios; a su vez, esos espacios se ponen en 
movimiento y, como si fuesen tiempo, transcurren". (18) 

¿,Qué posee el hombre para enfrentar.se a la ini"i1ensidad c6smi­
ca? ¿Con qu~ instrumentos cuenta para atisbar lo que s6lo in-

. tuye? El "anthropos" solamente tiene una mirada que sigue el 
movimiento horizontal y vertical; cuenta con unos ojos que 
11 oyen 11 11 palabr2-.s de ai"re; con una barca connota ti ve. de ob-

. servación del Latir de claridades últir.12.s. · Es todo lo que 
Puede hacer el honbre 0ue vive en "Cch". Por e.sto, sor,10s: 

... -
espejeos es una frélse que nace del peso abrumador del cosr.:os 

! sobi"e el ser hur.iano. 

Para b2,lbucear lo que vislumbra, s6lo h2.y un puente que se 
tiende entre el anthropos y el cosmos: el logos, la. p2.labra, 
la poesía, única y sutil aproximaci6n a la realidad inta11-
gible. 

16. Octavio Paz, Libertad. bajo palv.bra, p. 236 
17. Idem. 
18. Octavio Paz, "Escribir y decir" en ~evista de la Universidi:1.d 

de 1-:éxico, mayo de 1981, p. 9 
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Analizar uno a uno los sustantivos que integr2,n el poema - 85 en total, 
51 masculinos y 34 femeninos - sería una labor interminable, su carga 
semántica es sorprendente para contribuir a la expresi6n de la ideo­
logía que encierra 11 Cch 11 como totalidad, y como estructura de piezas 
arm6nicamente enlazadas. Ya el cuadro de distribuci6n de estos sus­
tantivos arroj6 datos en donde podemos apreciar que hay una admirable 
distribuci6n numérica dentro de cada una de las secciones. Procede 
ahora un análisis de aquellos sustantivos que constituyen en mi opi­
ni6n, los núcleos ideol6gicos del poema. 

l. La palabra chopos, en singular y en plural, base expresiva 
del poema, aparece en cada estrofa: 

primera estrofa: 

segunda estrofa: 

tercera estrofa: 

cuarta estrofa: 

quinta estrofa: 

sexta estrofa: 

los cuatro chopos 

los cuatro s.on un solo chopo 

(V. 15) 

(V. 19) 

otros chopos ya andrajos espectrales (v.23) 

es una aparici6n es cuatro chopos 

cuatro chopos sin peso 

el chopo es un disparo cárdeno 

(V. 36) 

(v. 45) 

(v. 57) 

Lo más destacable, por la tesis que sostiene el análisis, es la insis­
tencia en señalar cuatro frente a un solo choE_2. Esto es una con.se-· 
cuencia de la oposici6n básica entre apariencia-realidad: 

andrajos espectrales 

es una aparici6n 

sin peso 
·1os cuatro son un solo chouo 

La con.textualidad acentúa el poder significativo de cada una de las 
repeticiones. ' 

Esta insistencia, este carácter reiterativo del poema, el cual desarro­
lla un título que se derrama sobre ca.da estrofa y sobre la totali-
dad de la composici6n poética, tiene,una significaci6n que Lot:man 

. señala muy atinadamente; \ 

es precisamente en :el· materié!:l :q.ue. ofrecen .las- repeticiones 
donde se descubre con mayor nitidez la regularidad estética 
más general: · que en el arte todo lo estructuralr;'.ente signi-
ficante· se semantiza. ( 19) , 

i 
1 .. 

19. Yuri N. Lotman, Est:r:uctura del texto artístico, p. 161 

... 
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De estos· conceptos podemos deducir también, que OP, a través de la 
repetici6n: chopos, cuatro chocos, un solo chopo como significantes, 
nos lleva a otra polaridad filos6fico,-poética del poema: unidad-du2.li­
dad •. A Paz le interesa principal1;1ente el mantener esa unidad en cuan­
to que ésta es una propiedad de todo ser en virtud de la.cual no pue­
de dividirse sin que su esencia se destruya o altere. Al aplicarla 
al arte, la unidad es aquella cualidad de la obra literaria por la 
que. sólo hay un asunto o pensamiento central, generador y lazo de· 
un~ón de todo lo que en ala ocurre. Chopo, chopos constituyen un mag­
ní$ico instrumento para conservar,tanto el pensamiento generador del 
p'o~11a, como la esencia - concepto - sin que se destruya o altere. La 
,:unfdad es un auténtico eje de energía poética. 

2. agua es la siguiente palabra que se repite a lo largo del 
poema; aparece 4 veces; 3 de ellas, unida a cielo: 

Entre el cielo y el aav.a (v. 28) 

hacia el agua del cielo del remanso ( v. 49) 

En el agua se abisma el cielo (v. 55) 

en sí misma se anega el~ (v. 56) 

La significación que adquieren las vari_antes de combinaci6n de .estas 
dqs palabras es trascendente. Su relaci6n pone en juego algv.nos de 
lo,s principios señalados en los ejes sem2:nticos; los más importantes 
son: el de la ser.1ejanza y su repercusi6n en la identidad, y el de la 
diferencia, la no identidad. 

Agua y cielo, dos p2,labras básicas en toda lengua. Unj.das sustancial­
ménte a la vida, no pueden dejar de aparecer en el paisaje c6sr.lico de 
11Gch 11 • Es necesario hacer una referencia a cada m1a de estas palabras 
antes de aplicarlas al poema. 

~-

En la obra de OP merecería todo un estud:i.o. Es, de los cv.atro eler.ien­
to,s - v.nida al fuego - la que está omnipresente en- sus ensayos Y en 
su poesía. S6lo unos ejemplos de esta ir.1portancia: 

La poesía es un misterio, es un misterio efectivVcraente, pero es 
un misterio como el del agua, un misterio de todos los días. (20) 

Se piensa en el agua generalmente como un símbolo femenino (la 
ma.triz) pero apenas se w.el ve agua corriente - cascada, rS.o, 
manati2.l, lluvia - adquiere ima tonalidad Iilasculina: penetra 
en la tierra o brota de ella. (21) 

20. Octav:Lo Paz, Encuentro, Progr2.rna de 'r. V., 13 de septiembre de 
1975. Grabaci6n del Programa. 

2¡. Octavio Paz, Apariencia desnuda, p. 110 
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el agua arquetipo del paraíso prenatal, imagen del regreso a la. 
edad primera, símbolo de la mujer y de sus poderes. El agua: 
calma, fertilidad, autoco:noci1hiento y, tan1bién, pérdida, caída 
en la pérfida transparencia. (22} 

Sabernos muy bien que los ritmos del agua conducen al aparecer y desa­
parecer peri6dj_cos de todas las formas de vida y dé'.c.n al devenir 1.mi­
versal una forma cíclica. Este es uno de los fondos sustanciales ·que 
OP utiliza en11 Cch". 

cielo 

Aparece en las mitologías primitivas ya personificado o invocado por 
su poder como sífübolo de la vida: 

El cielo y la tierra 

¿De ambas, cuál es la primera y cuál la s~gunda? 
¿Quién sabe, oh sabios, como nacieron? 
Todo lo que e~iste lo alimentan ellas. 
Como con una rueda corren las dos. (23) 

Urano es el dios que personificaba el cielo fecU11dante griego. Urano 
es una figura de la especulaci6n cosmog6nica. 

Agua y cielo, su presencia no puede faltar en 11 Cch11 • En los cuatro 
versos citados encontrarnos una gran riqueza de relaciones entre los 
dos términos, Ui1a verdadera 11 trabaz6n11 significativa. Así tenemos: 

una. relaci6n de se::1ejanza ya que poseen algo en cori1ú.n: la 
capacidad detransformarse una en otro hasta identificarse: 
el a..01.rn del· cielo del rem2.:nso. Dan lugar al eterno retorno, 
al eterno ci<::lo que se abre y se cierra, que se renueva in­
cansablemente ,hacia abajo, h2.cia arriba. 

la segunda es una rel~ci6n de identidad; se da dentro del con­
cepto espacial, inconrr:ensv.rable, 11 aoísmico" que los separa, 
y que sin embargo, los identifica: En el agua se abisma el 
cielo. 
Las dos inmensidades guardan una relaci6n de identidad plena. 

La tercera relaci6n entre estos dós términos-objeto es de 
diferencia, también con carácter espacial, reforzada por 12, 
preposición entre que denota u.na situaci6n o estado en me­
dio de dos cosas o acciones: Entre el cielo y el agua. 

Este verso, expresi6n de un puente-espacio, le sirve al poeta para 
situar la tierra: 

22. Octav~o Paz, Corriente alterna, p. 97 
23. El Ria Vedai p. 159 
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hay una franja azul y verde: el suelo (v.31) 

Por Último, el agua, plena siempre de significación en el lenguaje de 
OP, cierra su ciclo dentro del poema.a través de una expresi6n, que, 
como ·en círculos concéntricos, va a la esencia del concepto agua, 
para llegar a la identidad total: 

en sí misma se anega el agua (V• 56) 

El poeta utiliza, además del énfasis tan significativo que encierra 
el sí mis!ila, uno de los verbos más identificados con el agua: 
anegar - inundar de agua!! - ; este verbo está reforzado por un se 
reflexivo. Dentro del Úl tir.10 círculo está el ?.gua identificada con 
su propia sustancia. El poeta parece ag.otar, c0Ii10 estru.jando, to­
das las posibilidades de la lengua poética para sujetarla y expresar 
su idea yendo hasta el fondo, hasta el núcleo que a.gua. ocupa-cono su­
jeto de la oraci6n. Ya no es el agua en sí, ya es una imagen de ella; 
la poesía cur.1ple una de sus grandes finalidades: 

Por la escritura abolimos las cosas, las convertimos en sentido; 
por la lectura, abolimos los signos, apurar11os el sentido y, casi 
inmediatanente, lo disipar,1os: el: sentido vu.el ve al amasijo 
primordial. (24) 

Importante es señalar también que a través · del género femenino .Y r;:as­
culino de las palabras agua cielo, se establece en el poema una opo­
sici6n que responde igualmente a. conceptos generales sobre estos dos 
elementos poéticos. Agua, .fenenina y madre en v2.ricts culturas, se 
opone a cielo, divinidad masculina, el "cielo .fecundante griego". 
El poeta, al enfrentar su polaridad, nos da su 1..mi6n, a pesar del 
abismo que los separa. Es por tanto, ir a las raíces milenari3.S y 
míticas hasta ilegar a la creaci6n de unos versos que, nacidos en 
1980, pueden reafirmar y revitalizar el principio de la uni6n de los 
contrarios, el principio de la gener2ci6n de la vida. 

Los versos: 
el silencio se va con el arroyo 
regresa con el cielo (vv.42-43) 

nos dan el agua en una de sus más bellas for1~1as y le si1"ven al poeta 
pare. darnos m1a vez más el aparecer y desaparecer que en forma cícli 
ca, renueva la vida en el cosmos. 

"Cuatro chopos" parece re.tornar a.quel concepto prehelénico que consi­
deraba que había un todo formado por el cielo y la tierra junto con 
el imperio de las aguas. 

3. línea 

Para estudié:irla, es preciso ir al análisis de la primera estrofa de 
"Cch"; la vida que e~ vocablo irradia es aplicable a u..r1a parte del 

24. Octavio Paz, El nono gramático, p. 97 



campo s~gnificativo creado por OP en su poesía. 

La estrofa inicial del poema. está subdividida en tres incisos. Al 
primero, el poeta le imprime un rn.ovim¿_ento de "horizontales confi­
nes11 con .un reforzamiento atemporal a través de "el poniente sier,1pre 
fugitivo 11 • 

El segundo inciso se caracteriza por un movimiento ascencional, ve-r­
tical de 11 columna 11 de luz "diáfana". 

El tercero es una aplicaci6n de este doble movimiento de la línea, 
a la significaci6n temático-filos6fica de la dualidad en "Cch11 : 

apariencia-realidad, pluralidad-unidad. 

En los tres incisos de esta primera 
mordial y significativo del sujeto. 
el primer objeto contemplado por el 
lo tanto, el motivo principal en el 

estrofa, línea es el núcleo pri­
Es· ella, de naturaleza femenina, 

poeta en esta composici6n, y por 
que centra su poder descriptivo. 

Línea tiene tres puntos te6ricos .fundámentales que ayudan a compren­
der su importancia en esta estrofa: 

línea de palabras o caracteres escritos o impresos. (25) 

cará.cter lineal del significante en Saussure: "El signifi­
cante, por ser de naturaleza auditiva, se desenvuelve en el 
tiempo únicamente y tiene los caracteres que toma del tiempo 
a) representa una extensi6n y b) esa extensi6n es mensurable 
en m12. sola dü:ensión; es una línea. ( 26) 

• • • los significantes acústicos no disponen m§,s que de la lí. 
nea del tiempo; sus elementos ·s.e presentan uno tras otro; 
forman ·una cadena. Este carácter se destaca in.11ediatarnente 
cuando los representarnos por medio de la escritura, en donde 
la sucesi6n en el tiempo es sustituida por la línea espacial 
de los signos gráf icos 11 • ( 27) 

A los conceptos anteriores podríamos añadir lo que suele llar:1arse 
línea-universo como una trayectoria ·descrj_ta por un punto en movi­
miento en el esp2.cio-tiempo. ·1a línea ·de 11Cch11 es, además de una 
línea gráfica, acústica, comunic2.tiva, una línea c6smica poéticamen­
te elaborada. 

Las bases anteriores podemos irlas aplicando a la riqueza descriptiva 
que tiene esta primera estrofa del poema, ya sea por a.djetivos sim­
ples, o por una adjetivaci6n acentuada por medio de predicados cua­
litativos, complementos adnominales, etc. El capítulo sobre la adje­
tivaci6n en el poema pondrá de relieve este aspecto artístico de 
11Cch". 

;' 

25. Real Acade;nia española. Diccion2..rio de la lengua esp2fiola 
26. Yo subrwyo la pal2.bra línes_. 
27. Ferdinand de Saussure, Curso de lingüística general, p. 133 



4. mundo 

·Tiene una gran trascendencia dentro de la cosmovisi6n del poeta. Apa­
rece en tres versos: 

el mundo pierde cuerpo (V. 35) 

mientras el mundo zarpa hacia lo obscuro (V. 51) 

. este mundo no es s6lido (V. 58) 

Injertada la significaci6n de mundo dentro de los signos lingüísti­
cos cosmos, universo, su importancia aquí es capital. 

En los tres versos donde aparece como núcleo de los respectivos suje­
tos, el predicado le asigna una misma y profunda idea: es inasible. 
El anthropos jamás podrá tocarlo, se le escapa de las manos. A la 
mirada del hombre, el cosmos, el universo, el mundo, en su realidad, 
y por lo tanto, en su presencia Última, esencial, no le dejan más que 
espejeos. 

La gran riqueza poética desplegada en "Cch11 para describir el mundo 
- del verso 59 al 64 - por medio de una espléndida serie de oracio­
nes coordinadas, nos lleva a considerar que la concepci6n que del 
mundo tiene OP, es de algo vivo qué se diluye ante sus ojos. Hay en 
el espect2.dor lllla contemp1aci6n estética que tiene como base su pro­
pia sensibilidad. 

El observador de· innmnerables momentos crepusculares - gran instante 
poético de Paz - poniente, tarde a la deriva, se insinú2 la noche, 
Latir de claridades últimas, al describir su p1'ofunda expectaci6n, 
sen$ibilizada por la inalcanzable realidad, nos da su mundo subjetivo 
que se extiende a todo hombre. Hay una grande, una co11.sciente rela­
ción entre sujeto y objeto contemplado. Por esto, frente a los ele­
mentos /que) se aliqer2.n, los contornos fquEJ se esfvJilan, OP vibra 
en una adr.1iraci6n humana y artísticar,1ente expresada. El poema nos 
revela su simpatía universal por la vida y el mundo en su perfecta 
unidad 2.unque de ésta solamente percibamos su reflejo, su reverbera­
ci6n. Es cierto que el observ2.dor que vive en el poema nos hace sen­
tir su expectación, pero también su serenidad; no hay ansiedad exis­
tencial en algún signo; el poeta sólo mira el acontecer diario del 
cosmos, del universo 11 cifrado", del mundo que desapn.rece por mori:e1:.­
tos, y se enfrenta, apaciblemente, a su continuo ri'1isterio. 

5. espejeos 

El lugar que ocupa como culminación del poema, ya señala una fuerza 
en su significación. Es una síntesis, una Úl tir;1a conclusión a la 
que el poeta ha llegado después de-todo un conjunto de a~ociaciones y 
y disocj_aciones verbales y conceptv.ales. 
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espejeo, igualado en diccionarios y enc~clo.pedias con es,Pejismo, es 
· relucir o resplandecer con base en 1~ r~alidad, pero cambiando o dis­
torsionando las imágenes. En plural, como OP lo usa en el poema, au­
menta su extensión, su aplicabilidad. En el espejo hay una imagen 
virtual, inasible, pero el espejeos no tiene sino reflejos informes, 
doblemente inaprehensibles. El espejeo y el espejismo están muy re­
lacionados con el espacio y el tiempo, lo cual ahonda la razón de su 
uso y su significado en 11 Cch11 • El hecho de utilizarlo con un somos 
de capacidad universal para el ser humano de todas las edades y épo­
cas, multiplica su poder.conceptual, semántico en una proporción sin 
límites. Espejeos es un sustantivo ·exacto en su intención conceptual; 
es una cumbre alcanzada en la vida poética de Octavio Pa.z. 

En el estudio de los sustantivos, es muy significativo hacer por lo 
menos una referencia a aquellos que he agrupado bajo el signo anarien­
cias. ¿Hasta dónde trabaja la conciencia o la subjetividad de VJl poe­
ta para la selección de estos vocablos? 

Palabras como andrajos calificada por esnectrales; colores ac.tuando 
a través del verbo deslizarse; adjetivos sustantivados como lo obscuro; 
verbos que se adhieren a su sujeto para imprimirles el sello de su 
significado y hacerlos casi 11 desaparecer11 : la yerba titubea, constitu­
yen un verdadero mundo de apariencias. El lenguaje que describe estos 
.fenómenos continuos del universo, adquiere en 11 Cch11 una riqueza concep­
tual enigmática, trascendente. 

La palabra hecha poesía va y viene, _se entreteje dentro de las líneas 
de los versos afirmando su poder de penetraci6n para constituir lo que 
Lotman lla,'1:a "la densidad senántica del arte". ( 28) Aquí tiene su 
realización aquello que expresa la siguiente verdad estética: "El 
arte es· el lenguaje de la vida, con su a.y11da la realidad habla de sí 
misma 11 • ( 29) ' 

i 
i 

28. Yuri E. ·Lotman, Estructu.:ra. del texto artístico, p. 36 
29. Ibídem, p. 14 i. 

i 

1 
l 



LA .ADJETIVACION, M.ATIZ Y COEPLEI•:ENTO DE LA SUBSTANCIA 

Octavio Paz nos pinta en 11 Cch" un paisaje del atardecer.· El escena­
rio c6smico pasa al poema como un cuadro impresionista en donde su 
autor nos deja un testimonio de sus vivencias, fruto de un presente 
"il1li16vil" robado al tiempo. De ahí, dos consecuencias de orden .sin­
táctico en la estructura lingüística del poema: 

una construcción preferentemente nominal en algunos fragmen­
tos, quizá los climáticos del poema, por ejemplo los versos 
del 60 al 64 en los cuales s6lo ·hay dos verbos como perdidos 
en un mundo de susta11tivos. Recurso muy importante de carác­
ter impresionista. 

La fuerza de la adjetivaci6n hecha en gran parte, a través de 
complementos adnominales, fra$es y aún proposiciones adjeti­
vas que nos dan en forma clara y directa, como en el cuadro 
de Eonet - tan conscientemente incluido en el poema - la 
visi6n de VJl momento detenido por el poder de la im2.gen poé­
tica. 

Para la fundamentaci6n teórica del est~dio·de los·adjetivos en. 11 Cch11 

me a.poyo en los siguientes conceptos: 

Calificar supone en el. hablante u-11.a actitud contemplativa o 
descriptiva (1) 
El uso abundante y preciso de adjetivos está en raz6n directa 
del grado de cultura, y constituye (al lado de las conjuncio­
nes) v.11 criterio diferenciador muy ir.,portante entre los pla­
nos sociales. de las hablas sincr6nicas. (2) 

El adjetivo y el artículo son.los ndjuntos naturales del nom­
bre, las palabras cuya nisi6n propia es la de acompa.ñz,r a u.n 
nombre actualizando, apuntalando y precisando su significa­
ción. . . • Todas la8 palabras o grupos de palabras que, co::-,10 
los adjimtos, desempeñan ese papel, se llaman cor.1plerr.entos. 
(3) 

Varios son los estudios hechos sobre la diferencia en el uso del 2dje­
tivo antes o después del sustantivo. Tomo de Gili Gaya únicamente 
dos: 

1. Samuel Gili Gaya, Curso strnerior de sint2 . .xis esD2.ñola, p. 215 
2. Ibídem, p. 216 
3. l·~anuel Seco, Gram[1tica esencial deJ. esnañol, p. 80 
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En casos de completa indeterminaci6n, actúa de un modo exclu­
sivo la vivencia estética· con que la frase se profiere. (4) 

Estas tendencias generales'pueden ser favorecidas o· contra­
riadas por condiciones r~tmicas de acento, movimiento mel6-
dico, duraci6n relativa de las palabras (número de sílabas) 
Y,,sobre todo, por el hecho de hallarse los substantivos y 
adjetivos agrupados en la parte tensiva o distensiva del gru­
po f6nico y de la oraci6n. · (5) 

Podemos encontrar en 11 Cch11 conceptos esenciales de la idea eje del 
poema o de los núcleos temáticos, expresados en primer lugar por los 
sustantivos, pero en ótras ocasiones, están en una forma muy acentua­
da dentro de los adjetivos. Esto sucede porque en un poema como 11 Cch", 
el adjetivo, además de cumplir con su funci6n modificadora, conlleva 
una extensa gama de matices y tonalidades que van desde una 11 especifi 

' -caci6n11 clara y definida, casi una imposici6n significativa, hasta una 
sutil 11 explicatividad11 • 

Sabemos que adjetivar es arte en toda lengua, pero adjetivar en poe­
sía, constituye una .forma muy difícil para expresar,. para reflejar, 
como en 11 Cch11 , las oposiciones ser no ser, realidad-irrealidad, 
apariencia-realidad, que constantemente cercan al hombre. Lograrlo, 
supone una"actitud contemplativa descriptiva" frente al cosr.1os. 

Si· a lo anterior afi.adimos las caractersiticas que son propias de la 
poesía: "condiciones rítmicas de acento, movimiento mel6dico, dura­
ci6n relativa de la palabra" comprenderemos lo que significa estructu­
rar una obra poética como la que estudiar:1os. 

La adjetiv2,ci6n de OP en este poefüa tiene una gran riqueza de matices 
y, por lo tanto, de formas expresivas •. Varios adjetivos son modela­
dores del núcleo temático con el cual se encuentran directa o indi-· 
rectamente relacionados. 

Las principales formas y funciones con que el adjetivo es present2,do 
en el poema son las siguientes: 

el adjetivo como modificador inmediato colocado a:nte o des­
pués del sustantivó, esto manifestaría la "vivencia estética" 
del autor. 

por medio de corrfementos adnominales, o modificc.dores media­
tos tan numerosos y frecuentes en. español,y que en "Ccll" tie­
nen una carga semántica que éomunica una vibraci6n al sustan­
tivo al que van unj_dos . 

4. Sar,mel Gili Gaya, op. cit. , p. 218. Yo subrayo. 
5. Ibídem, p. 219 
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a través de .frases o de oraciones subordinadas adjetivas que 
engendran a veces una expresi6n de gran belleza en versos com­
pletos o serie de ellos. 

Algunos sustantivos muy importantes dentro del poema, son cali~ 
ficados por medio de predicados cualitativos. Dice 1-:anuel 
Seco: 

el predicado dice lo que es o c6mo es el ser mancionado en el 
sujeto, esto es, enuncia alguna rrcualidad" (o todo un conjunto 
de cualidades); por eso 4ecimos que el predicado es cualita­
tivo. (6) 

Podríamos decir que algunos ejemplos del uso de este predicado 
cualitativo son una muestra del gran valor que OP le imprir.1e 
al verbo ser dentro del texto. 

en algunos casos el adjetivo modifica "a distancia" al sustan­
tivo al que fu.ncionalr,1ente está unido. De esta manera, el mo­
vimiento que el poema recibe es continuo. 

en otras ocasiones, hay una doble o triple adjetivación;· la 
modificación se da como en cadena, en serie, unos son.modifica­
dores que a su vez son modificados. 

aparecen adjetivos reforzados por adverbios y conjunciones de 
distintas clases que fijan más la intencionalidad expresiv~. 

Presento en seguida los tres grupos en que a mi juicio, pueden clasi­
ficarse los adjetivos: 

ler. grupo: los adjetivos de "Cch11 en su relaci6n con los sernas que 
han sido señalados en capítulos anteriores. Esto da en mi opini6n, una 
mayor coherencia y unidad al análisis, aderriás, ayv.da a que los adjeti­
vos queden integrados y valorados dentro de la significación total 
del poema. , 
20. grupo: adjetivos cuyo núcleo de referencia es u..~a palabra preñada 
de significado dentro de la importancia y función que tiene para 
"Cch". 

3er. grupo: la adjetivación que 2..yuda para que el p(?e1;;a sea la desc:rip­
ci6n de un mor,iento especialmente contemplado y que pasa a la concien­
cia del poeta para quedar ahí fijo en su ifüagen y presencia. 

j 

Grupo número 1 

1.1 serna: vertic2.lid2.d que puede estar dada en el sustantivo o 
en el adjetivo, pero que al unirse, apoyan y refuerzan su 

6. lfanuel Seco, op. cit., p. 107 
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funci6n significativa; esta verticalidad está en armonía 
con la verticalidad de los árboles, de los chopos que dan 

· nombre al poema : 

mirada levantada 
columna diáfanél 
altura vacía 

(v. 6) 
(V. 8) 
(v. 17) 

esbelto 2fán sin desenlace 

1.2 serna: horizontalidad 

(V. 50) 

horizontales confines (v. 2) 
poniente sier:ipre fugitivo (v. 3) 

1. 3 sema: movilid2,d (cambio) 11 que tan sólo es explicable si 
existe verdader·a oposici6n" (7) 

vaivén inmóvil 
fijeza que se precipita 

(v. 40) 
(v. 47) 

1.4 sema: tempor2-lidad; .formas· múltiples de nombrar un atar­
decer. 

frondas en lla~~s / aue se aPacr~n 
tarde a la deriva 
Tránsitos: parpadeos del instante 
Latir de claridades ~lti~as 
quince minutos si t:i.2.dos 

1. 5 seraa: aparienci2.-, irréalidad 

(vv. 21-22) 
(V. 22) 
(V. 33) 
(V. 52) 
(V• 53) 

El más desarrolla.do·y de expresiones más ablilldantes para 
describir el engaño de las apariencias; el reflejo fug2,z 
de la realidad. 

cada cosa es su doble, su fantasma. 
frágiles ramas 
un reflejo suspendido en otro 
este mimdo no es s6lici.o 
centelle2.r de fort1as v uresencias 

. , 1 ""I· • , nieo a ae 2maqencs 

1.6 sema: Realidad 

Es re2l lo que veo (v. 44) 

(V. 34) 
(V. 38) 
(v. 32) 
(V. 58) 
(V. 63) 
(V. 6~) 

Verso esencial porque es el único rnow:mto del poer.:a er: 
que OP alude a la l~ealidad. Uos la presenta, nos 12.. su­
giere en v.n instante perqido entre las apariencias ~ue 
la cubr,en; es m1 adjetivo escondido, sumergido, como 
ahogado en una quinta estrofa; califica a m1 l.Q. amplísi­
mo, indefinido, impreciso, pero altar.1ente signific.itivo. 

7. I'.um6n :cirau, Introdv.cci6n 2. la historia de lé\ filosof 5.a, p. 22 
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Gru;eo número 2 

2 .1 Alrededor de _fhopo, chopos.-· signo de signos en el poei~la -
·se agrupan adjetivos de una-fuerza, no s6lo de significado, 
sino de significaci6n muy importante. Los chopos son el 
centro de las miradas externas e internas del observador. 
Su movimiento .o su inmovilidad, ·SU presencia o su ausen­
cia nos dan la cosmovisi6n, Uel tanschaulL'1g del poeta de 
"Cch". Las formas que los adjetivan son muy ricas y varia­
das, lo que prueba la elaboraci6n cuidadosa del trabajo 
poético. 

Aspirados 
por la altura vacía 

en un charco hecho cielo, duolic2.dos 
otros chopos ya andrajos espectrales 
interminablemente inr.1óviles 
cu.atro chopos sin peso 
plantados E-obre tm vértigo 

el chopo es un disparo cárdeno 
un solo chopo 

(vv. 16-17) 

(V. 18) 
(V. 23) 
(V. 25) 
(V• 45) 
(v. 46) 

(V• 57) 
(V• 19) 

2.2 línea aumenta su vida _poética dentro de 11Cch11 a través de 
los adjetivos: 

esta línea (V. l) 

el adjetivo demostrativo nos especifica que se trata 
de la que en ese morr.ento está escribiendo el poeta y 
sobre. la que levantará' toda una consideraci6n de or­
den c6smico, filos6fico, poético. Esta especificidad 
quedará aún rnás firme a través del segundo movimiento 
que le imprimirá el escritor: 

esta misma linea (v. 5) 

Los dos adjetivos-determinativos que preceden a línea 
tienen una funci6n muy definida. Hay una referenci2.. 
a la mismidad que designa la cualidad de singularidad 
permanente en los c2.mbios o bajo los ca,'Y!bios. 
Los dos adjetivos, uno tras otro, .fijzm la. intenci6n 
del poeta. A tr~vés de la identidad no hay diferencia 
entre la alusi6n ésta línea, que expresa la horizonta­
lidad y la sucesivida.d del lenguaje, y la segunda, 
esta misma línea, que en su ve11ticalidad, ( colurnna 
diáfana) se transforma en poema: "resuelta en una 
no tocada ¡' ni oída· ni ~wstada. !1'.as P,cnsada/ flor de 
vocales y de conson.:tntes 11 • ( vv. 9-12) 



Los adjetivos calificativos que OP le adjudica a esta línea 
vertical tienen dos características: 

son participios en fimci6n de adjetivos: 
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Nrnnerosos son en español los participios que, desligándose del 
· paradigr:1a verbal, se han convertido en adjetivos, faltos de 
toda substancia temporal. (8) 

El participio es portador de un tiempo íntegramente devenido 
sin devenir que le sea propio. (9) 

Tres de estos adjetivos van precedidos de negaci6n: ~, 
ni-ni. 

De estas consideraciones podemos deduc.ir lo siguiente: 

estos participios 11faltos de toda substancia temporal" al 
convertirse en adjetivos·, son id6neos para marcar una ater:1po­
ralidad en armonía con el fondo conceptual y poético de 11 Cch11 • 

Califican en serie progresiva de carga semántica, la abstrac­
ción y la sutileza de la flor de Vocales v de coEsonantes, 
objeto concretS> de la creación poética. 

la atemporalidad acentuada por las·fornas negativas que se 
, refieren a los sentidos del tacto, del oído, y del gusto, 

que son las sensaciones conectadas con las apariencias, rea­
lizan el carácter abismal de la poesía. 

La flor, calificada por los complementos adnomina.les: de 
vocales y de consonaJ1tes en su forma r.ietaf6rica nos presenta 
los elementos nmsicé:ües, los fonemas, que en combinaci6n rí t­
mj ca y sonora, .forman el asiento, el significante de todo un 
mundo conceptual. 

OP ha creado en toda su obra de ensayo y de poesía, un hi1;mo 
a la "palabra". En "Cch" le rinde un hor;1enaje r:1ás. El s2.be 
que es el instrtmento por excelencia del poeta, un microcos­
mos en donde sus elen1ent0s funcionan con una esencial inter­
dependencia para cufr:.plir con su fimci6n comunicativa., pero 
sobre todo, con su .flmción artística cuando está al servicio 
de la poesía. 

El Último calificativo que el poeta le da a líne2. es el siguiente: 

esta linea que no acaba de escribirse 
y_ ['quw antes de consu.~·:1arse se incorpora 
sin ces~r de fluir pero hacia arri~a 

8. H2.uricio }:olho, Sistem6c tica del verbo espafiol p. 671 
9. Ibide1~i, p. 670 

(vv. 12-1~) 
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Estas importantes proposiciones adjetivas que especifican su fun­
ción sobre 11.nea, la Tiloldean para desplazarla al cosmos en todas 
direccciones, sin límite de espacio. . Este gran movimiento ve1~­
tical interminable, será la.basepoética del desdobl&miento de 
la dualidad: los cuatro chonos (v. 15) que es la ·culminaci6n 
dinámica, estética y conceptual de la primera estrofa del poema. 

Grupo n{unero 3 

Inicié este apartado diciendo que 11Cch" es un verdadero paisaje del 
atardecer, ahora bien, sabernos que los adjetivos son necesarios en 
una descripci6n, pero la forma en que OP.los utiliza para darnos la 
visi6n cósmica del crepúsculo, nos lleva a saber qv.e el poeta es VJ'l 

contemplador de la naturaleza en sus nás pequeñas y sutiles manifesta­
ciones. Los principales fuome~tos de esta descripción a trav~s de la 
adjetivaci6n serían los siguientes: 

El desdoblamiento de los chopos tiene lugar en u.n charco he­
cho cielo (v. 18) . Original forma de convertir el escen21'io 
de la ~ezcla de agua y tierra, _que eso es un charco, en un 
doble del cielo. Ahí precisaii1ente, se va a la esencia, 12. 
unidad, pensamiento central del poe1-:1a: 

los cuatro son un solo chopo (V. 19) 

Frente al cielo está el suelo que O? define cor;10 tma frar.ja 
azul y verde. 81 elem.ento cromático que natiza tod2.. la poesía 
de Paz se presenta aquí con lo.s dos colores priri1arios que son 
los fundar.1cntales de la naturaleza. 

Ade1:1ás, e!.te suelo, en la hora del ocaso, se encuentra descri­
to en forma admirable como c2.liqrafía herbácen (v. 29). Son 
las úl tima.s nalabras · cue el día e.scri·De en su silueta de des-... ... 
pedida. Son los "signos", son el "todo está ci.frado 11 que I)2.z 
destaca como el lenguaje del universo para que nosotros lo 
d d 'D' esco 1.,_ 1quemos. 

OP cori1plementa la descripci6n de esta caliqraf5.a de la natura­
leza diciendb: trazada sobre br~sas nor el vieato (v.30) 
Importante for1ila, dentro del contexto c6sr::ico, de m1ir el 
fuego y el viento de le, tarde, co:no un fondo sobre el que se 
mueven y perciben las ú.l tir;1as señales de un mundo que agoniza. 

Otra descripci6n de lo sutil del paisaje se encuentra en los 
siguientes versos: 



Frágiles ra1~1as trepan por los troncos 
Son un poco ie luz y~ poco de viento (vv. 38-39) 

El núcleo del sujeto, ramas, tiene sobre sí tres formas adjetivas 
que describe,n su presencia en el paisaje. 

94. 

primero, fr2,giles, muy en a~onía con caligrafía herbácea 

segm1do, identifica raraas, a través del verbo~, con esta 
escasa~, y el viento suave de VJ1a tarde de serenidad. 

la descripci6n termina con un poco, adverbio sustantivado 
que se refuerza después con.el adjetivo otro; 
poco está calificado por dos complementos adnominales: 
de luz, de viento. · 

La concordancia, la armonía que presentan todos estos versos con el 
resto del po~~a, es relevante. El. espectador silencioso continúa: 

. Con los ojos 
las oigo murmurar palabras de aire (vv. 40-41) 

Solamente se puede hablar de la naturaleza con sus propios elementos, 
las .Pc1labras de aire, constituyen la palabra c6smica. 
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LAS FORHAS NEGATIVAS, HACIA EL NO-SER 

l·~erecen especial 2.tenci6n, por la proporci6n con que aparecen dentro 
del poer.ia, aquellos momentos en los que el poeta utiliza estas for­
mas por medio de adverbios, conjunciones, prepos1c1ones, prefijos, 
o por expresiones equivalentes o.afines a la negaci6n: 

E,2, adverbio de negaci6n 

ni, conjunci6n copulativa que enlaza frases que denotan 
negaci6n 

sin, preposici6n negativa que denota carencia o falta de 
alguna cosa 

ninouno, pronombi-•e indefinido negativo 

in, prefijo negativo o privativo (1) 

Los versos en los que se encuentran estas formas so:n los siguientes: 

l. no tocada (v. 9) 

2. ni oída (v. 10) 

3. ni gustada (V• 10) 

4. no acaba de escribirse ( v. 12) 

5. sin cesar de fluir ( v. 14) 

6. son ning1..u10 (v. 20) 

7. il'l .. m6viles (V• 25) 

s·. sin peso (v. 45) 

9. sin desenlace (v. 5b) 

10. no es sólido (v. 58) 

11. no ser ( v. 59) -· 
Estas forri1as negativ2s di.rectas forman p2..rte del no-ser esencial 
que cruza de principio a fin el. poenia. Son más efectivas que si se 
usaran con alguna voz afirmativa equiv2.lente en la significación. 
La brevedad grl1fica y sonora de un sin, E.2_, ni, así como su carga 
de sentido, producen la sensaci6n de algo que se levanta, huye, se 
libera, se pierde en el infinito. 

1. Real Academia espafiola, Diccionario de la lengua espafiola .. 
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El poema contiene también, como se indicó al principio, expresiones 
afines a la negación; éstas serían: 

l. el mundo Eierde cuerpo (v. 35) 

2. se alig:eran ( v. 60) 

3. se esfuman (v • 61) 

4. el silencio se va con el arroyo (v. 42) 

5. zarpa hacia lo obscuro (v. 51) 

En estas expresiones, la significación del verbo les imprime un carác­
. ter próximo a la negación o a la carencia, y, por lo tanto, refuer­
zan el tr§nsito, el puente, el titubea tan estructuralmente signifi­
cativo, hacia el no-$er: 

Entre ser y no ser la yerba titubea 

Construido el poema sobre el ser y el no-ser, vemos una vez más en 
estas formas negativas, cómo en poesía el lenguaje se- "desnaturaliza" 
para comunicarnos, no lo "natural." de las palabras, sino su carácter 
multirreferencial'propio de un texto literario. 

, 

' .. i 

1 . ! 
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MÉTRICA, RITEO , RIV.A, PUNTUAC I6N : 

FORHAS QUE· EI-:t\N.AN DE LA SUBSTANCIA 

el universo es un sistema de corresnonden-... 
cias, regido por el ritmo; todo está cifro.do, 
todo rima; cada forma natural dice algo, la 

· naturaleza se dice a sí misma en cada m10 .de 
sus cambios; ser poeta no es ser el dueño 
sino el agente de tra...YJ.smisi6n del ritmo; la 
imaginaci6n mis alta es la analogia ••• 

Octavio -Paz (1) 

Las ideas de OP, expresadas generalmente a través de sus ensayos, r.rues­
tran su preocupación artística por ajustar los elementos cor.1plenenta­
rios de la poesía - métrica, ritmo, r±ma - a las leyes que rigen el 
universo, la naturaleza. De esta manera, podemos comprobar una vez 
más, que OP ha ido asimilando en su incesante observación del mundo 
cósmico, todo un "sistema de correspondencias" (las "Corresponden­
cias" de Baudelaire), para transportarlas a la esencia de sus compo-
siciones poéticas. · 

"Cuatro chopos" es, lo afirmo tm~ vez más, un intento reciente de es­
tar muy cerca de este lenguaje del universo: "cada forma natural dice 
algo". De aquí deducir.10s, por las palabras de O?, que él C],Uiere dar 
vida en su obra a lo que significa· ser "el agente de transraisi6n del 
ritmo". 

Las siguientes p~ginas de este capítulo son un estudio de la m~trica, 
el ritmo, la rima y la puntuaci6n en 11 Ccll11 • A través de los datos 
que estos elementos nos entregan, podemos llegar a muy importantes 
conclusiones: 

1,:étrica 

Hay una predilecci6n por los versos iri1pares, los tradicionalmente clá 
sicos en español, los que-han usado en España e Hispanoamérica, poetas 
muy representativos en sus más importa11t.es poer,1as: el endecasílabo, 
el eneasílabo y el heptasílabo. Estas tres medidas formim un 90~~ ele 
la totalidad de los versos de 11 Cch". 

Ritmo 

Ser eco del ritrao del universo es preocupaci6n de toda gran poesía. 
El poeta pasa su vida escuchando,. escuchando sin cansancio cuanto mo­
vimiento, y por lo tanto, ruido o canto - el más ir:1perceptible -
produce la naturaleza. Hay un ritmo uniforme y hay un ritr,10, en 
apariencia irregular. Los dos, a corta o a larga distancia, obedecen 

l. Octavio Paz, Cuadrivio, p. 28 
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una ley secreta del cosmos. El poeta lo capta, lo sigue o trata de 
seguirlo incorporándose a esas leyes. De aquí las palabras: "el 
ritmo _no es r,1edida: es visi6n del mundo" (2); 11 El universo es un sis­
tema. bipartito de ritnos contrarios, alternantes y complementarios. 
El ritmo rige el crecimiento de las plantas y de los imperios, de las 
cosechas y de las instituciones". (3) 

La adJ~iraci6n, la fascinaci6n, el encanto que la relaci6n ritr,10-natu 
raleza, ritmo-universo produce, mantiene a Paz en una suerte de con­
templaci6n. Hay cor,10 una magia que lo imanta, lo ata al cosmos desde 
niño. Es lo que ahora como poeta lo hace decir: "las palabras, que 
son los dobles del mundo objetivo, también están animadas. El lengua­
je, como el m1iverso, es un mundo de lléUnadas y respuestas; flujo y 
reflujo, uni6n y separaci6n, inspiraci6n y espiraci6n. Unas palab1~as 
se atraen, otras se repelen y todas se corresponden".(¡;.) 
Con estas leyes, sacadas del universo, OP ha creado su mundo poético. 

Si la métrica de 11 Cch" es fund2,.mentalmente de 7, 9 y 11 sílabas, es 
consecuente que los acentos finales sean en 6a., 8a. y lOa., pe;ro ade­
má~, los versos de estas medidas llevan con· mucha frecuencia el aceD.to 
rítmico en 3a., <a. y 6a. sílaba·. En el poema vemos, de acuerdo a los 
cuadros estadísticos que vienen a continuaci6n, que su.man un poco ná.s 
del so,; el total del uso de estos acentos rítmicos. Esto demuestea la 
natural inclin2..ci611 de OP por acercarse y continuar la tradici6n clá­
sica de la poesía en lengua castellana. 

Otra conclusi6n a la que pod_e1~1os llegar es el constatar que las voca­
les acentuadas en su mayor proporci6n son la a, 33. 74~~ y· la f, 25. 76~~, 
que sum,m un 59. 50í;, esto es, un 60,~. del total del poema. Este dato 
nos lleva a deducir que para OP, las vocales fuertes - como se cor:ipr~ 
bará en la rima - son las que constituyen el núcleo de su preferenci~ 
consci~nte o intuitiva para descargar sobre ellas, además de su propia 
fuerza natural en la lengua, toda la fuerza poética que les corm:mica , ' el ritmo y la rir:ia. 

Rima 

Según las preferencias de la poesía,moderna, en donde la métrica y la 
rima generalmente son libres, irregulares, el poeta centra más su aten­
ci6n y gusto personal en el uso del :ritr.10, en la r.r6.:Sica del poema que 
son los acentos armoniosamente combinados: "La poesía es esencié.ll,,ien-

' te ritmo 11 .(5) Es por esta raz6n quq e:n 11 Cch11 encontramos los acentos 
distribuidos cuidadosamente en cada Ul'.l.O de los versos. 11 Cch11 es un 
poema del universo, del movimiento c6smico, debe reflejar la fuente 
que le dio vida. La rima es libre, pero con tm fondo asonantado, ya 
que hay - .según lo muestra el cuadro est2.dístico - una marcada pre­
ferencia por las vocales fuertes reieti<las o combinadas. 
2. Octavio Paz, El arco Y. la lira, p. 59 
3. Idem. 

Ibidem, 51 .q .• 
5. 

1 

Ram6n Xirau, Poesía y conocimien:to, p. 94 
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l. 

2. 

3. 

5. 

6. 

7. 

8. 

9. 

10. 

11. 

12. 

13. 

14. 

15. 

CUATRO CHOPOS 

Como tras de sí misma va esta línea -
por los horizont~~es confines i~rsiguiéndose 

1 . 6 . 9 . . 13 y en e poniente siempre fug1t1:,vo 
b 4 d' . 10 en que se ~sea se 1s1pa 

- como esta4misma líne~ 

por la ~ir~da levan~ada 

vuelve tod:s sus let~as - -
un! columna diáfang 

resuelt: en un~ no tocada - -
ni oída ni gustada ma~ pens~da 

2 6 10 flor de voc~les y oe consonantes 
4 t 10b d 'bº - como esta linea que no ac~ a e escr1 irse 

y antes de co~sum~rse se in~orp2ra 12 

.1 d nl .6 h . 10 'b. sin cesar e~ uir pero ac1a arr1:, a: 
~ 6 10 los cu~tro ch2pos. 

2 4 

16. Aspir~dos 

17 •. por la altura vac1a y allá abajo, 

18. en un ch~~o hech8 ci~J,o, dui~ic~dos, 
3 6 10 19. -los cu~tro son un s210 ch.QJ>O 

20 2. 6 8 
• y s2n nin~o. 

21. 

22. 

23. 

24. 

25. 

-2 4 

1 

r 
Atrás, frondas enill~mas 

2 i 6 
que se ap~gan - la tarde a la der!va -

otros ch~os ya andr~jos esp~ctr!2es 

intermingblemente onáu1an • lO 
- - 1 

intérmin:blemente inm~viles. i - -4 8 

.,_,.,,-.. 

11 s 

14 s 

11 s 

9 ~ 

7 s 

9 s 

7 s 

7 s 

9 s 

11 s 

11 s 

13 s 

11 s 

11 s 

5 s 

4 s 

11 s 

11 s 

9 s 

5 s 

7 s 

11 s 

11 s 

9 s 

9 s 

99. 
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26. 

27. 
28. 

29. 

30. 

31. 

32. 

33. 

34. 

35. 

36. 

37. 

38. 

39. 

40. 

41. 

42. 

43. 

44. 

45. 

46. 

47. 

48. 

49. 

so. 
51. 

El amarillo se desliza - - al r.9.sa, 

se insi~úa la noche8en el Wo1eta. - - -
Entre el3ci~lo ~ el ~gua 10 

- caligrafiá herb!ce~ 

trazada sogre br~~as por el vi~to -

hay fuia f r~j a a~ul y v~rde : i2 su~lo. 
E f 4 . d. . d8 . 10 s un re l~Jo suspen i o en .2,tro. 

4 8 10 

Tr§!1sitos: parpadeos del inst~nte 

caaa cosa es su aoB1e, su fan!~sma; - - -
l 3 . d 6 10 e munao pier e cuerpo, - -

2 . '6 6 h es E?ª apar1c1_n, es cuatro e opos, 
2 6 10 · 

cuatro moradas melodias. - -
Frágiles r~as trepJ por los troncos. - -
Son un poci de luz y otro poco a~ viento. - - - -
V . , .16 ·1 6c 1 _q 12 aiven 1run vi. on os OJOS - -
las oigo m~rmurar palabra~ de aire. - - -2 . 6 10 El silencio se va con el arr.Q.YO, 

~egr~s~ con el ci~lo. 
2 6 

Es re~l lo que v~o: 

cuatr6 chopos siR peso 

plant-ª,dos3sobre un iértigo. 
U f 2. 6 .. · na 1J~za que se precip~ta 
h . e . h . .10 acia av~Jo, acia arr2:,oa, 

10 

hacia e13~gua del ci~18 del rem~so 

en un esbilto af~n s~n desenla~~ - - -· 
· t · 41 muna6o· h · 1°1· b mien rasé _ z~rpa ac1a o oscuro. 

4 6 10 

11 s 

11 s 

7 s 

7 s 

11 s 

11 s 

11 s 

11 s 

11 s 

7 s· 

11° s 

9 s 

11 s 

13 s 

9 s 

11 s 

11 s 

7 s 

7 s 

7 s 

7 s 

11 s 

7 s 

11 s 

11 s 

11 s 
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52. Latfr de claridades últimas: 

53. 

54. 

55. 

56. 

57. 

58. 

59. 

60. 

61. 

62. 

63. 

64. 

65. · 

~2 . t 6. _ 8 quince minJ¿ os s1t1~aos 

que v~ c1addio Mon~~ desde una barca. -2 6 10 

En el -ªgua se ab_!sma el ci~lo, 
. ,. 6 1 8. 

en s1 misma se anega e agua, - - -
el ch_2P6 es un di~paro cjrdeno: 

este iun.ao no es s6~ido. 8 -3 6 Entre ser y no ser la yerba titub~a, 
1 1 3 6 1 · 8. . 12 os e ementos se a ig~ran, 

los cont~rnos se esf~i?ian, 

vfsos, r~fl~jos, rev~rberaci~nes, 

c~ntelle~r ge f~rmas y pres~cias, 

niebla d: im~ge~es, eclipsi~, - - -
~sto·que_v~o4somos: esp~j~os. 
1 4 10 

Mfucico, a 13 de julio de 1980. 

9 s 

9 s 

11 s 

9 s 

9 s 

9 s 

7 s 

13 s 

9 s 

7 $ 

11 s 

11 s 

9 s 

11 s 

101 • 
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METRICA en los 65 versos del poema 

la~ estrofa: 15 versos 2a. estrofa: 5 versos 

de 5 sílabas 1 de 4 sílabas 1 
7 ti 3 5 11 1 
9 " 3 9 11 1 

11 11 6 11 11 2 
13 11 1 
14 11 l 

3a. estrofa: 12 versos · 4a. estrofa: 11 versos 

de 7 sílabas 3 de 7 sílabas 2 
9 " 2 9 11 2 

11 11 7 11 11 6 
13 " 1 

5a. estrofa: 11 versos 6a. .estrofa: 11 versos 

de 7 sílabas 4 · de 7 sílabas 2 
9 11 2 9 11 5 

11 " 5 11 11 3 
13 " 1 

Totales por orden.descendente de frecuencia y porcentaje respectivo: 

de 11 silabas 29 44.6 % 
9 " 15 23.2 % 
7 11 14 21.5 % 

13 ti 3 4.6 % 
5 " 2 3.0 % 
4 11 1 1.5 % 

14 ti 1 1.5 % 

65 99.9 % 

?, .1 
( , 
__ .,, 
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ACENTOS, su distribuci6n en el poema: 

la. estrofa 2a. estro.fa 

en la. silaba 2· en 2a. sílaba 2 
2a. ti 4 3a. 11 3 
3a. n 1 4a. 11 1 
4a. " 7 6a. " 3 12 
6a. 11 8 8a. 11 1 

ªª· " 4 35 lOa. 11 2 
9a. 11 1 

lOa. 11 6 
12a. 11 1 
13a. 11 l 

3a. estrofa 
4a. estrofa 

en 2a. sílaba 2 la. sílaba 1 3a. 11 4 
en 

2a. 11 4 4a. n 6 3a. ti 3 6a. 11 6 30 4a. " 3 8a. 11 5· 6a. 11 7 28 lOa. " 7 8a; 11 2 
9a. 11 1 

lOa. 11 6 
12a. 11 1 

5a. estrofa 6a. estrofa 

en 2a .. sílaba 3 en la. silaba 3 
3a. 11 4 2a. 11 1 
4a. . 11 4 3a. ti 5 
6a. 11 9 

27 4a. " 5 
8a. 11 2 6a. 11 7 

31 

lOa. 11 5 8a. ti 6 
lOa. 11 3 
12a. u 1 

Totales de acentos en orden descendente de frecuencia y porcentajes: 

en 6a. sílaba 40 24.53 % 
lOa. " 29 17.79 % 
4a. 11 26 15.95 % 
8a. " 20 12 .. 26 % 
3a. " 20 12.26 % 
2a. 11 16 9.81 % 
la. 11 6 3.68 % 

12a. " 3 1.84 % 
9a. " 2 1.22 % 

13a. 11 1 .61 % 

? 
163 99.95 % 
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Vocales sobre las que cae el acento rítmico en orden decrec~ente de 
frecuencia: 

estrofas: 

la. 2a. 3a:. 4a. 5a. 6a. Total % 

a 14 5 12 7 11 6 = 55 33.74 

e 6 1 6 6 8 15 = 42 25.76 -
o 2 3 5 11 1 4 = 26 15.95 -
i 11 1 5 1 3 4 = 25 15.33 

u 2 2 2 J 4 2 = 15 9.20 - .. -
Totales 35 12 30 28 27 31 163 99.98 
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RIMA en "Cuatro chopos" 

Los sonidos adquieren significaci6n. Esta es 
ya raz6n suficiente paré3. que 1~ aproximaci6n 
f6nica (fonol6gica) se convierta en aproxima­
ci6n de conceptos. 
• • • 
La naturaleza de la rima reside en la aproxi­
maci6n de lo.diferente y en el descubrimiento 
de la diferencia en lo semejante. La rima es, 
por su naturaleza, dial~ctica. 

Yuri M. Lotman, p. 159 

La rima de CCh es libre,pero la frecuencia de las vocales que concu­
rren para su formaci6n y distribuci6n es muy significativa: 

la. estrofa 4a. estrofa 

i a 4 a· e 2 
e e 1 a a 1 
i o 1 e o 3 11 
a a 4 o o 4 
e a 1 15 i a 1 
a e 1 
i e 1 5a. estrofa 
o a 1 

3 1 
e o o o 
i 2 a 

2a. estrofa a o 2 
a e 1 11 

a o 3 u o 1 
o o 1 5 u a 1 
u- o 1 a a 1-

3a. estrofa 1 6a. 
1 

estrofa 

a a 3 e o 2 
i a 1 a a 1 
a e 1 a o 1 
u a 1 o o 1 11 
o e 1 12 e a 3 
o a 1 u a 1 
e a 1 o e 1 
e o 2 i·e 1 
o o 1 



106. 

Frecuencia en orden descendente de rimas: 

l. .de vocales fuertes: 

a a 10 
e o 10 
o o 8 
a o 6 
e a 5 
a e 5 
o a 2 
e o 2 
e e 1 

Total: 49 versos, es decir 75. 381; 

2. de vocal débil l fuerte: 

i a 8 
u a 3 
i e 2 
u o 2 

Total: 
r. 

16 versos, es decir 2~.62% · 

65 versos de Cuatro chopos 

Es importante considerar la cantidad de palabras esdrújulas que OP 
utiliza como finales de los versos: 

la. estrofa: 

3a. estrofa: 

5a. estrofa: 

6a. estrofa: 

/, 

línea 
persiguiéndose 
diáfana 

i11Ii16viles 
herbáceas 

Últimas 

cárdeno 
s6lido 

8 versos terminan en esdrújula, sobre 65 versos del poema nos dan 
una proporci6n de la 8a. parte, o sea el 12.3% 
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PUNTUACION 

••• el poeta ~os dice que la vida transcu­
rre siempre,· allá o acá, al mismo tiempo 
que aquí y ahora. Transcurrir universal-de 
la vida en el que todo se funde y todo·se 
bifurca. 
La ausencia de puntuaci6n contribuye a enfa­
tizar esta sensaci6n de totalidad que sin 
cesar se disgrega y se rehace. Como es sa­
bido, el priraer poeta que decidi6 abolir 
los signos d.e pmltuaci6n fue Eallarmé. 

Octavio Paz (6) 

Un estudio sobre los signos de puntuaci6n en 'la poesía de OP nos lle­
varía al hallazgo de una serie de c2J·;1bios y adaptaciones forraales en 
los textos. Es innegable la influencia de la poesía francesa, p2.rti­
cularlílente de Eallarr;1é, en la obra del poeta, en especial a partir 
de 195_8 en que OP suprime toda puntuaci6n. 

Es 16gico este cambio en cuanto que se convierte en lengüaje que ar­
moniza con otros elementos formales importantes: esp2.cio, color de 
la·s letras, distribuci6n tipográfica de los textos, ilustraciones y 
encuadernaci6n de los libros. Como en el universo, todo habla, todo 
es signo, todo es "vida" para los ojos y las manos del lector. Sl 
Oriente y Francia forman la base y son la raz6n de estos cambios. 

1966, año ~el poema 11 Blanco 11 que señala m1a culminaci6n de la ausen­
cia de signos de pm1tuaci6n; con él llega tar;1bién a su plenitud el 
empleo del lenguaje· de las for1;1as en OP. La edici6n original es un 
mundo de signos orientales y occidentales. 

En el epígrafe de este ap2.rtado 1 podemos ver con claridad un 1T1otivo 
por el cual se han suprimido los ·signos de puntuación: hay una bús­
queda de la 11unidad 11 , que OP llama "totalidad", y que se r.1anifiesta 
a través de m1a polaridad: "sin cesar se. disgrega y se rehace". Es­
ta din&unica permanente, de fondo sustancialmente ideol6gico, es fun-
damental en la obra de Paz. · 

Después de 19G6, entre 1969 y 1975, se inicia en la obra poética de 
OP m1a mezcla de poemas con y sin puntuaci6n. En 11 Cch", 1980, or 
utiliza varios signos de puntuaci6n que son esenciales para el signi­
ficado de las oraciones, pero que tienen una gran significaci6n en 
la totalidad del poema. El signo más j_mportante en "Cch" es en mi 
opini6n, "dos puntos"; su .hmci6n es anunciar una idea-clave del 
contenido tem!tico, filos6fico. 

6. Octavj.o Paz, Puertéls al Cé'.ii1PO, p. 38 



Los versos en donde hc1.y "dos puntos" son los siguientes: 

sin cesar de fluir pero hacia arriba: 
los cuatro chopos. 

hay una franja azul y verde: el suelo. 

Trímsi tos: parpadeos del instan.te. 

Es real lo que veo: 
cuatro chopos sin peso 
plantados sobre un vértigo. 

Latir de claridades 6ltimas: 
quince minutos si tj\3_dos 

el chopo es un disparo cárdeno: 
este mundo no es s6lido. 

esto que veo s0Tt1os: espejeos. 

(vv. 14-15) 

(V. 31) 

( V~ 33) 

(vv. 44-4ó) 

(vv. 52-53) 

(vv. 57-58) 

(V• 65) 

108. 

Siete mori:entos-cifra de "Cch", nmnerosos en relaci6n a 65 versos, son 
anunciados a través de los "dos puntos". Al leer,debemos detenErnos, 
hacer una pausa consciente, necesaria; el poeta va a decir al.go impor­
tante, son sus conclusiones, ellas constituyen una parte de su len­
guaje cifrado. Después de leer, f:LªY -que releer para descifrar los 
signos especialmente llenos de contenido. 

El "punto" se usa al término de las estrofas y al final de las or2,cio­
nes. El "punto y cona" del verso 34, separa el pensai~1iento que éste 
expresa, pero anuncia la continuidad "ideol6gica de los tres versos que 
le siguen. Las 11 co:,nas II cur.1plen sus princip2.les fU11cioncs: separ2.n 
las partes de una e:nv ... >neraci6n; las oraciones con sujeto sobrentel"'..dido; 
las oraciones coordinadas. 

Todos ~stos si9nos de puntuaci6n, 2,deriiás de su valor sintáctico, tie­
nen un profundo valor semántico en el texto, son los intrw;¡entos del 
gran signo: el silencio. En fa poesí2.., n~ucho Yi"'.2.s que en la prorzi., 
hay una. especie de silencio visual y mental rn2.rcádo por el tierq)o 
natural que transcurre en ir de ur.. verso al siguiente, de una estrofa 
a la otra. Todo este silencio obligado a que nos sujeta el poeta, 
forma parte de la cadena discursiva de la co;m).nicaci6n poética c_;_ue re­
c1uiere mayores dosis de silencio; P?et2..-lector, o poeta-oyente, se 
comunican por r,1edio del doble signo 1'palabr2.-silencio11 aunque éste 
Úl tin;o sea, en ocasiones, de miliseg~.ndos, eso le b21.sta a la r;1e:nte y a 
la sensibilidad. Son parte de la jerarquía de las unidades: oraci6n, 
verso, estrofa, para llegar a la gra~. totalidad que se llama poeri·,a. 

La distribuci6n tipográfica de 11Cch 11 ;es también importante. 
je del espacio "habla" también, refuerza el silencio mental. 
samicn_to tiene que asimilar el texto¡ y los recursos f orr::.ales 
tnrn1entos de penetración igualmente :yaliosos para lograrlo. 

' 

El lengua­
El pen­

son i:ns-
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, . 
LA IMAGEN POETICA, UN ACERCAMIENTO A LA REALIDAD 

toda imagen acerca o acopla realidades opues­
tas, indiferentes o alejadas entre sí. (1) 

Es la imagen literaria el camino natural de la poesía para elevar la 
palabra, del plano léxico y meramente significativo~ al nivel del 
arte en donde "la imagen dice lo indecible" (2) 

De.sde sus primeros ensayos, OP hizo de ia imagen poética, un objeto 
de estudio. La complejidad del .mundo estético que le es propio, el 
cúmulo ne posibilidades que engendra en la mente del poeta y del 
lector, fascinaron a Octavio Paz. A ella dedica muchas páginas de 
su obra. Yo diría que de este acercamiento a la imagen, ha nacido 
en Paz un lenguaje que le permite, no s6lo el uso de la imagen den­
tro de una frase, un verso, sino que convierte todo un poema en una 
gran imagen. Este es el caso de "Cuatro chopos". Las palabras de 
Pa.z me .llevan a esta conclusi6n: 

imagen .•• toda forma verbal, frase o conjunto de frases, que el 
poeta dice y que unidas componen un poema. (3) 

Para llegar a esa conclusi6n daré unos P.asos buscando sus fundamen­
tos en los diferentes conceptos que sobre la imagen literaria se 
han elaborado. Varios textos de ret6rica dedican su empeño al ha­
llazgo de una definici6n de imagen. Yo solamente daré una, la re­
forzaré con algunas opiniones más y la aplicaré al poema "Cuatro 
chopos". 

La imagen invade toda nuestra vida humana. Desde niños aprendemos 
este sistema de analogía mental a través de la imaginación y la sen­
sibilidad; su funcionamiento se hace connatural a nosotros hasta no 
sentirlo como el peso del aire que nos rodea. A una "rama seca" en­
vuelta en un trapo sucio y amarrada a un cordel, una niña le dice 
npipa". Es la muñeca del cuento profundamente.tierno de Ana Haría 
Matute. Es el acoplamiento de realidades opuestas de que nos habla 
OP. El hombre crece con este poder acumulado en su mente, pero es 
el poeta el que desarrolla esos poderes con más intensidad. 

·Del estudio que OP hace de la imagen, dentro de su obra El arco y la 
. lira, se desprende una idea central: la imagen es el "camino" que 

puede condúcirnos, acercarnos a la realidad. Hay en el hombre -
y en el poeta se afina - una necesidad apremiante de buscar la rea­
lidad, y es la imagen la que nos habla de ella: 

l. Octavio Paz, El arco y la lira, p. 98 
2. Ibídem, p. 106 
3. Ibidem, p. 98 
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Nás allá ¿ele la imagen.} se abren las puertas de lo real: signi...; 
ficaci6n Y no-significaci6n se vuelven términos equivalentes. 
Tal es el sentido 6ltimo de la. imagen: ella misma. (~) 

La imagen se fundamenta en el gran princ1p10 
cionamiento es mental, pero se complementa y 
la imaginación que mueve nuestras emociones. 
mente relacionada con las sensaciones de uno 
sentidos. 

de la analogía, cuyo fun­
refuerza con el poder de 

La imagen está profunda­
amás de nuestros cinco 

Ezra Pound define la imagen como "lo que presenta un complejo intelec­
tual y emocional en un instante de. tiempo", como "una unif icaci6n de 
ideas dispares". (5) 

Esta definición descansa en algunos "princ:ipios" que ayudan a <;:entrar 
el funcionamiento de la imagen: 

siempre se ha concedido excesiva importancia a las cualidades sen­
soriales de: las imágenes. Lo que presta eficacia a una imagen no 
es tanto su. condici6n de vívida como s1;1. carácter de acaecimiento 
mental relacionado peculiarmente con la sensaci6n. (6) 

Las palabras anteriores las comenta René Wellek diciendo: 

Su eficacia se debe a que son "vestigio", 11 reliquia 11 ·y "represen­
tación" de la sensaci6n. ( 7) 

Por su parte, OP señala algunos puntos que son aplicables a "Cch" :. 

la imagen poética reproduce la pluralidad de la realidad y, 
al mismo tiempo, le otorga unidad. (8) 

L:·. 
5. 
6. 
7. 
8. 
9. 

10. 

Las imágenes del poeta tienen sentido en diversos niveles. 
En primer término,poseen autenticidad: el poeta las ha visto 
u.oido, son·1a expresi6n genuina de su visi6n y experiencia 
del mundo. (9) 

El poeta aspira a una 'imagen única que re~uel va en su unidad 
y singularidad la riqueza plural del mundo. Las imágenes poé­
ticas son cor.,o los ángeles del catolicismo:· cada unc.1. es en 
sí misma vna especie. Son universales- singulares. (10) 

\ 

Octavio Paz, El ?,reo y la lira, ;p. 1·11 
René Wellck, Teoria literaria, ~- 223 
Ibídem, pp. 222-223 [ 
Ibidem, p. 223 
Octavio Paz, op. cit., p. 108 
Ibídem, p. 107 
Octavio Paz, "Entre orfandad y 
p. 14 

' 
' ' ' 
' 1. 

~egitimidad" 
i 
! 

en Plural, núm. 46, 
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Con todos estos puntos te6rico~ pode~os iniciar el estudio del poema~ 

Ahora.bien, ¿cuál es la gran imagen de "Cuatro chopos"? En mi opini6n, 
el .conte11.ido de esa imagen podría resv.Jnirse así: El cosmos vibr2nte 
del atardecer le habla al Yo poético de la realidad ocuita, es decir, 
la belleza-está velada en "un instante de tiempo" por el misterio del 
crepúsculo. ¿,C6mo analizar la imagen que cubre e~tos "vestigios'''? 

Considero que la imagen totalizadora de la idea encerrada en el poema, 
se encuentra en el título, que es, en sí mismo, v.na gran imagen: cuatro 
chopos. Del tttulo, la imagen se va fraccionando, desmenuzando hasta 
invadir todos los ca.Ii1pos poéticos de cada una de las estrofas de la 
composici6n. Su presencia en cada estrofa le da un ~a.tiz muy propio, 
irrepetible, que imprime pluralidad y, al mismo tiempo, t~cnica e ideo­
l6gica1~1ente, es el gran elemento de la unidad del poe1~1a. · 

La esbeltez del chopo que parece alargarse sin medida desva~eciéndose 
en el cielo, su reflejo en el agua q:ue desdobla su apariencia, i1:1pre­
siona los ojos del poeta, impresi6n que conmociona sus poderes in­
ternos: 

La imaginaci6n recibe el impacto no de una única impresión sensi­
ble, sino de dos fusionadas en una. (11) 

Es entonces cuando viene la necesidad.de expresar esa emoción· recibida, 
pero, ¿c6mo hacerlo? 

lo que el poeta quiera decirnos nos lo ha de ofrecer corporeizado, 
en .forrr.as concretas con una figura visible. (12) 

OP selecciona el chopo co:-no ia corporeizaci6n de sus percepciones pa­
ra daI'nos tma imagen que "puede ser visual, puede ser auditiva", o bien, 
"puede ser totalmente psicológica 11 • ( 13).. Esta v.l ti1i1a, me parece, es 
la que constituye u.."lllo de los valores del poer:1a. La gran i1-:1agen cuatro 
cl'1opos, será la "figura visible" que, a:rr.bientada por el crepú.s_culo, 
hace que el Yo poético trascienda las apariencias y vaya en busc& de 
u.na realidé1.d anhelosamente deseada: 

la imagen es un recurso desesperado contra 
invade cada vez que intentamos expresar la 
de lo que nos rodea y de nosotros nismos. 

el silencio que nos 
terrible experiencia 
(14) 

Ante esa apü.rente imposibilidad de reconciliar contrarios, el poeta 
reflexiona e intuye las analogías y las oposiciones, las ata con el 
hallazgo de palabras que, unidas por el irripulso poético, constituyen 
la imagen literaria: 

11. Schreiber, S .r·I. , Introducci-ón a la. Í-'-. cr L.J.ca literaria.. p. 59 
12. Ibider:1, p. 55 
13. René Uellek, op. cit., p. 223 
l'-1. Octavio P2-z, El arco :z 12 l:ira, p. 111 
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Cada imagen - o cada poema hecho de imáaenes - contiene muchos 
significados contrarios o dispares a lo; que abarca y reconcilia 
sin SUprimirlOSo (15) . 

Y así, un término real y otro irreal, identificados, pasan de la ima­
ginaci~n del poeta a la del lector ·para hacerlo part1cipe de las impre­
siones que han brotado de la contemplaci6n de un instante del acaecer 
c6smico. · 

A partir del titulo, OP establece por medio de la imagen de los chopos, 
.el gran raovimiento poético del universo. La riqueza de 11 Cch 11 se en­
cuentra entre otras cosas, en el hecho de que algunas estrofas están 
formadas en cada verso, a veces en cada. frase, por una imagen o una 
serie de im2.genes que en un "crescendo" rítmico van constituyendo, cóm­
pletando y modelando la gran imagen del poema. La lectura de esta 
composici6n poética y una revisi6n general de las estrofas nos permiti­
rá comprobarlo: 

En la primera estrofa la ir:iagen dinámica de la línea, su desplazaJt .. ien­
to horizontal y vertical, sus no limites de tiempo y e.spacio, perniten 
al poeta la presentaci6n de Ios cuatro chopos. 

La segunda estrofa, a través del agua y del cielo como elementos de 
fondo, es el camino para el desdoblamiento, el concepto de esencia y 
el no ser. La imagen del chopo. es el instrUJ¡1ento para lograrlo. 

La tercera estrofa es, pienso 1 la n\2\S rica en ir:i.tgenes. En· OP se unen 
como en tantas páginas de sus libros, "la reflexi6n te6rica con el 
fulgor lírico". (16) La descripci6n poética del atardecer en donde 
los chopos - andrajos espectrales - son el centro - es una red de imá­
genes del color y del r.iovimiento. Parecería que es imagen sobre ima­
gen, o, imagen de la imagen, tal es el desbordamiento de la in~agina­
ci6n encendida por la poesía. Desde una palabra: el suelo; un verso 
entero: caliaraf1a herb~c~a, hasta la estrofa entera que puede resu­
mirse en la i:r.1agen la tarde a la deri~, todo es una acumulaci6n, una 
explosi6n de la sensibilidad. 

En la cuarta estrofa, la imagen de los chonos le sirve al poeta para 
hablar de la dura experiencia humana de la. irrealidad, de los II f 2.ntas­
mas" de la realidad, de la 11 aparici6n 11 que es cu0.t::.~o chopos. Los sen­
tidos del hombre ya no funcionan, no trascienden la b2..rrera, crc.ed2.n 
atrás de la línea que señala el límite. 

La quinta estrofa que es la r.1ás esperanzadora, marca el momento, el 
único instante de acercaraiento, de vislumbre de la realid2.c1. L:t pro­
funda imagen - 1ireflexi6n te6rica 11 , "fulgor 11.rico" - Una fi,je:z,;:" 0~ 

.se precipita, constituye el núcleo fiios6fico y poético de la unión 

15. 
16. 

Octavio Paz, op. cit., p. 98 . . 
de Octavl·o I:,c.-.z", en Revista de la Univers1-Claude I~oy, "Los soles '-' 

dad de l:é:dco, 1,Jueva época / nov. , 1983, P • 18 
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de los contrarios. Se ha lleg d t t · a o a es e mo:n:en o por medio de la imagen 
permanente de los cuatro c~opos $in pes~. 

La sexta Y Úl tfrna estrofa reabsorbe toda la experiencia vi tal y poética 
del escritor. Es una descripci6n final del universo que, en trance 
- incomprensible para el hombre - sigue su simb6lico y eterno cic.lo, 
retorno,y,,en el diariodesaparecer,deja en el Yo contemplativo -una peno­
sa sensaci6n de desencanto. La imagen la constituye una sola pal~bra: 
espejeos que, precedida por la ima-gen del chopo, refleja toda la carga. 
vivencial del compositor. 

Todo el poema gira pu_es, en torno de la imagen-núcleo : chopo, chopos, 
en sus diferentes modalidades y efectos.· Su_presencia, su aparente 
silencio de verticalidad, es el medio por· excelencia dentro del poema1 

que estremece la sensibilidad del poeta. Sólo la ü1age·n es capaz de 
expresar los estados anímicos del hombre porque la imagen cor:10 dice 
OP, es 1,ma forma de acex·camiento a la realidad: 

Hay que volver al lenguaje para ver_c6mo la irr:agen puede decir lo 
que, por naturaleza, el lenguaje parece incapaz de decir. (17) 

La teoría poética de OP sobre la imagen no perr.'li te concesiones. Su 
completa "irreductibilidad", su imposibilid2.d de ser explicada, nace 
de la imagen uno de los grandes valores expresivos de la poesí2..: 

La imagen no es medio; sustentada en sí misma, ella es su sentido. 
En ella acaba y en ella empieza. El sentido del poema es el poer;1a 
mismo. Las imágenes son irreductibles a cualquier explicación e 
interpretación. (18) 

S6lo resta en este capítulo hacer una alusión a la metáfora la cual 
supone un grado mt.s avanzado de la imagen. "La. metáfor2, es una identi­
dad, es más audaz que el símil. Puede expresar o no, los dos tér:-.:inos 
o planos ( el real y el evocado), pero si aparecen 2.Tilbos, se supri:r::.en 
los nexos cor.1pa:-:."ativos y se 2,.firli1a que son idénticos". (19) 

En "Ccni• solamente encuentTo la siguiente metáfora: "flor de vocales 
y de consonantes" por la que OP alude a la p2i.l2.bra. Hay una elabora­
ción más refin2.d2.., estudiada de los términos de la cor,1paraci6n. Los 
eler.1entos de enlace han desaparecido, hay una transferencia de signi­
ficado. 

Para concluir este capítulo sobre el estudio de las ~u!genes po6ticas 
de "Cch" cabe sefü:lar una de las caracteristicas del arte que 
·libertad esencial - evade las precisiones y las ataduras de la cien-

17. Octavio Paz, op. cit., p. 106 
18. Ibidec, p. 110 
19. Pclayo H. }Iernández, La estil5.stica, Hadrid, Ediciones José 

Porrúa Turanzas, 1974, p. 104 
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1 

cia y de la ley; la expresi6n artística por medid de la palabra poética 
utiliza la imagen como el gran r~curso de libertad que le permite tras­
pasar los límites m~ramente físicos del oído y de la grafía, para hacer 
vibrar la imaginaci6n, la "terceI·a" facultad del ser hur.1ano. Su poder 
y trascendencia est~n sefialados por OP: 

A través de la frase que es ritmo, que es imagen, el homb~e 
- ese perpetuo llegar a ser - es. La poesía es entrar en el ser. 
(20) 

O O t • "D • .._ 11" 2 • c-avio iaz, op. ci~., p. ~ 
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LOS CUATRO ELENENTOS NATURALES, 
/ 

PARTES DEL LIBRO Y.i.AGICO Y SEC_P-.ETO 

Toda concepci6n poética contiene la realidad, 
aunque lós materiales que la constituyen no 
tengan valores idénticos a las vivencias in­
mediatas: la tierra no es tierra, el aire no 
es aire, el agua no es agua, el fuego no es 
fuego. 

Arqueles Vela (1) 

el agua siempre niña, 
la tierra madre siempre virgen, 
la luz esbelta siempre entre los troncos 

sempiternos, 
el viento siempre, siempre libre, siempre 

labios, siempre viento. 

Octavio Paz (2) 

Bisico es destacar la presencia de los cuatro elementos naturales 
reunidos en 11 Cch11 • La poesía de Paz ha creado un verdadero himno a 
cada uno de ellos. No podían faltar en este poema esencialmente 
cósmico. 

El agua es el elemento poéticamente más desarrollado en OP. Para 
él, está sustancialmente unida a la poesía: 

••• el agua es transparente, el agua es clara y sobre todo, el 
agua sirve para.beber. No olvidemos lo miswo en el caso de la 
poesía, es m1 misterio, pero es un misterio cotidiano, un mis­
terio que pasa todos los días. (3) , 

El agua_ en 11 Cch 11 tiene el lugar más amplio para hacer sentir su pre­
sencia vital, su movimiento y transformación continua: arroyo, reman­
so, charco hecho cielo. En otra dimensión, el agua ·es el espejo 
para el desdoblamiento de los chopos·. En esta ·composición, el agua 
es el instrur.1ento poético para llevar nv.estra mente, . nuestra sensibili­
dad e imaginati6n al ser y no-ser de: las cosas en el universo. 

1 
1 

La barca de Honet se encuentra sobre: el agua. El pintor trata de cap-
tar no lo que ve, sino la i1i1presi6n de lo que ve, y el agua, es un 
precioso elemento para lograrlo. su· esencia,que se mantiene dentro 
de sus transformaciones y movilidad,;ha dado al arte momentos cumbre 
de contemplaci6n estética. ! 

1. Arqueles Vela, An[üisis de la e:cpresi6n li terv..ria, p. 138 
2. Octavio Paz, L.ibert2..d bajo pal 2. bra, p. 106 
3. Octavio Paz, Encuentro. Programa de T.V., 13 de septiembre de 

1975. Grabación del Programa. 
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Viene en·seguida el fuego, que unido al agua, constituye una idea con 
la que, mítica y artísticamente, OP expresa la uni6n de los contra­
rios. Ancestral es el origen de esta uni6n, Paz lo demuestra yendo 
a las .fuentes: 

lo sabía el azteca, lo adivinaba el griego: 
el agua es fuego y en su tránsito 
nosotros somos s6lo llamara.das~ ( 4) 

La identificaci6n total, a través de las esencias expresadas por el 
verbo ser, no deja lugar a dudas entre estos dos elementos, que unidos 
forman parte integrante de nuestra cultura prehispánica: 

••• la uni6n del agua y el fuego. Sobre esta metáfora se edifi­
c6 México. ( 5 ) 

El fuego aparece en un momento crucial de 11Cch": frondas en llamas/ 
que se apagan. Es el fondo crepuscular, el fuego solar, que para la 
tierra "se apaga", pero que nos permite ver otros chopos ya andrajos 
espectrales y la caligrafía herbácea/· trazada sobre brasas por el 
viento. Llamas, brasas, fuego, las últimas palabras que el sol escri­
be sobre la tierra en el paisaje de 11 Cch11 • 

Indisolublemente unida al fuego, aparece la luz, tan magnificada en la 
obra entera de OP. En 11 Cch11 , s6lo muestra,. tímida, su presencia por­
que el momento c6smico·no es de plenitud; se trata de darnos un·ins­
tante detenido, fluctuante entre _realidad e irrealidad. Las Frágiles 
ramas de la apariencia Son un poco de luz en "Cch" y en el cuadro de 
Monet es un Latir de ciaridades últimas. 

Fuego y luz abren nuestra visi6n del mundo, pero se cierra cuando to­
do se va y concluye en eclipses y en.un juego engañoso de reflejos. 
No hay que olvidar que espejeos es precisamente un juego peligroso de 
la luz. 

La tierra está igualmente presente en "Cch"; ella es el asiento, 
la franja azul y verde. Sobre la tierra cada cosa es su doble,~ 
fantasma. Es la tierra el sitio de óbservaci6n del poeta, el centro 
de las experiencias visuales y auditivas del espectador de realidades. 

Por último, aparece el aire, el viento, el gran elemento de movilidad 
en el arte, el instrumento de comunicaci6n en la poesía. Unido a los 
árboles, su presencia es frecuente en la obra de Paz: El viento 
gira y canta y se detiene,/ dulce huracán sobre los eucaliptos. (6) 
¿,C6mo podía faltar en "Cch"? Las ramas son, vimos, un poco de luz, 
pero son también un poco de viento; éste es el anuncio de la gran po­
laridad que viene a continuacion: Vaivén inm6vi1. 
11Cch" es toda la naturaleza, misteriosa y terrible sobre el hombre. 

s. 
6. 

Octavio Paz, 
Octavio Paz, 
Octavio Paz, 

Pasado e11 cla1.:.o, p. 32 
Julián Ríos, Solo a dos voces, 
Libertad bajo palabra, p. 40 

p. 67 



LA TEMPORALIDAD, VIDA EN DEVENIR 

Yo no escribo para matar al tiempo 
ni para revivirlo 
escribo para que me viva y reviva . . . 
Dentro del tiempo hay otro tiempo 
quieto 

sin horas ni peso ni sombra 
sin pasado o futuro 

sólo VlVO 

como el viejo del banco 
unimismado idéntico perpetuo 
Nunca lo vemos 

Es la transparencia 
' Octavio Paz (1) 
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Además de~ tiempo, expresado por el instrumento natural de una lengua 
que es el vérbo, OP utiliza en "Cch" algunas expresiones que conllevan 
un esp~cial significado de temporalidad. Combinadas a veces con es­
pecificadores y complementos, son cabales receptores de un matiz tem­
poral que el poeta necesita enfatizar. A través de estas expresiones, 
podemos comprender un poco más de lo que OP quiere decirnos sobre su 
concepto del tiempo. 

El atardecer, el se insinúa la noche, el zarpa hacia lo obscuro, le 
dan al poema gran parte de su carácter cósmico relacionado con el 
tiempo. Esta hora del día tiene en culturas milenarias una especial. 
referencia y veneraci6n. Ya en el Rig Veda, en el Handala II.38, 
encontramos la descripci6n del signo temporal que impregna el día que 
se acaba, por medio del gran sentido que tiene el ciclo vital pr6xi­
mo a cerrarse: 

La rejedora ha recogido su tendido; a mitad 
de su trabajo, el artesano ha dejado la labor. 
. . . 
Los vecinos regresan a sus casas; 
el fuego ha nacido, su ardor se propaga. 

Los pensamientos de los que están lejos se dirigen a sus hogares. 

Todos los pájaros van a sus nidos, todo el ganado a sus establos. 
Savitar ha devuelto a cada ser a su morada. (2) 

l. Octavio Paz, "Escribir y decir" en Revista de la Universidad de 
México, mayo, 1981, p. 7 

2. El Rig Veda, pp. 175-176 



118. 
Cuidadosamente seleccionado, el atardecer, la tarde 2 la deriva, es 
en 11 Cch 11 el tiempo más afín a la temática central del poema. Es un 
momento .que oscila y que expresa e_xactamente el pensamiento poético 
lleno de profunda filosofía, es decir, de reflexi6n: Entre ser y 
no ser la xerba titubea. Fuego, penumbra, cosmos, componentes del 
absoluto, aparecen dentro del poema como señales que llevan al descu­
brimiento o el vislumbre de la realidad. 

Momento cruce entre luz y no-luz, entre la esplendidez cromática del 
amarillo, el rosa, en contraste con.el violeta cercano a la noche, 
la tarde que se acaba es un tiempo id6neo para ir en busca de lo que 
~ el hombre, los seres y las cosas. El arte es uno de los grandes 
-caminos para alcanzarlo ; 

El arte es el lenguaje de la vida, con su.ayuda la realidad 
habla de sí misma. (3) 

Otro aspecto de la temporalidad en 11 Cch11 se encuentra en ese afán de 
fil6sofos y poetas de expresar la transitoriedad de un presente e~ 
continuo movimiento que se convierte en un no-tiempo. OP, buscador 
incansable del presente, lo incluye en toda su obra: 

En el centro del .tiempo_ya no hay tiempo. (4) 

En 11 Cch". aparece este anhelo de encuentro con ei presente; . el momen­
to fugitivo crepuscular de fuego y viento, pasa luego, y de él, s6lo 
queda la visi6n íntima en la conciencia del espectador: 

Tránsitos: parpadeos del instante. (v. 33) 

que es aquello mismo de su autobiografía poética: 

Transcurre el tiempo 
sin transcurrir. Pasa y se queda. (5) 

S6lo hay rma declaración concreta de temporalid~d cronométricamente es­
tablecida en "Cch11 : _suince minutos sit:i.ados concedidos a Claudia Eo­
net. El sit:i.ados muestra, por su significado, el deseo poético de 
"apresar" el tiempo, característica tan propia del impresionismo. A 
la pintura - profundamente enclavada en su obra - OP le permite "fijar" 
el tiempo que ha quedado"detenido" en el lienzo de Honet. Un pintor 
puede retener el tiempo dentro del color de su paisaje, pero además, 
OP escoge este cuadro porque desarrolla, como 11Cch11 , el tema del atar­
decer; de esta manera, el crepúsculo queda· 11 ahí 11 , "inm6vil" en el 
tiempo del arte, en donde pasa y se queqa. 

, El manejo de la temporalidad, su carácter-intangible en "Cch" es una 
imagen muy en armonía. con lo inaprehens:i.ble de la realidad. Se vuel­
ve.ese otro ticr:mo cruieto / sin horas ni peso ni sombra, al cual: 

Nunca vemos 
Es la transparencia. 

3. Yuri M •. Lotman, Estructura del texto artístico, p. 14 
.q. Octavio Paz, Pasado en cláro, p. 38 
5. Ibidem, p. 40 
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; 

ESPACIALIDAD, PJ·IBITO QUE VA DE FINITO A INFINITO 

La p~gina también deja de ser foro: es un 
espacio que participa en la significaci6n, 
no porque la posea en sí misma ~ino porque 
vive en relaci6n de alteridad y conjunci6n 
alternativamente con la escritura q~e la 
cubre y la desnuda. La página es escritura; 
la escritura, espacio. 

Octavio Paz (1) 

Definir la realidad del espacio, su naturaleza, ha preocupado y divi-
. dido_ las opiniones de fil6sofos y científicos desde los comienzos de 
la cultura. Yo tomaré únicaménte algunos puntos te6ricos que se pue­
den relacionar con "Cch" y con las palabras de OP cuando habla del 
espacio: 

Continente de todos los objetos sensibles que coexisten. 
Transcurso de tiempo. (2) 

El espacio carente de todo ente corpÓi"eo se denomina espacio 
vacío o vacío. 
Kant llama con razón al espacio forma a priori de nuestro co­
nocimiento sensorial (exterior) 
/"espacio y tiempo no son objeto de experiencia sino condi­
ción para que se dé la experiencia. Carácter idealista del 
espacio]. 
Por el movimiento un cuerpo cambia de lugar sin abandonar el 
espacio. ( 3) 

la literatura es un arte verbal y su forma de presentaci6n es 
la del lenguaje: la sucesi6n.temporal. Pero la corriente 
verbal termina por eng,P-ndrar un espacio y ambos, como en la 
física contemporánea, se funden en un continuo. 
[el espaciQ/ es un tema de veras fascinante. (4) 

Octavio Paz declara que su poema "Blanco", ttestá organizado espacial­
mente y obedece a la dirección de los puntos cardinales". (5) Pien­
so que a 11Cch11 , en alguna forma, esta misma estructura lo sostiene 
dentro del espacio poético en que se desarrolla. El núcleo espacial 
del poema es la palabra línea. Su caminar por los horizontales con­
fines hacia el poniente siempre fugitivo, nos da un punto cardin~l 
muy definido. Luego, esta misma línea se incorpora/ sin d~jar de 

1. Octavio Paz, Corrie11te al terna, p. 211 
2, Real Academia española, Diccionario de la lengua española 
3. Walter Bruggcr, Diccionario de filosofía, pp. 189-191 
4. Octavio Paz, "Escribir y decir" en Revista de la Universidad de 

:México, mayo, 1981, pp. 9-10 
5. Ibidem, p. 9 
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fluir pero hacia arriba. Hay un cambio de direcci6n, pero además, 
esta línea espacial es v.n antecedente de la aparici6n de los chopos; 
situados en un espa~io sin nombre, son Aspirados/ por la altura 
vacía .. Este concepto del espacio vacío, del vacío es muy nombrado 
por OP: 

En la poes1.a china el tiempo es subsidiario del espacio, y la 
experiencia más alta del budismo, la de la vacuidad, para el poe­
ta ·wangHei se enlaza a la anulaci6n del tiempo en el espacio. 
(6) 

Es entonces muy importante relacionar esta concepci6n de la altura 
vacía, a la verticalidad pura; de ahí, los chopos, al reflejarse en 
un allá abajo, duplicados, son y no son: los cuatro son un solo chopo 
y son ni_ng1..mo, (vv. 17-20) 

Hay pues un desplazamiento hacia abajo, hacia arriba que refuerza el 
sentido de espacialidad en un dispararse de la línea, de los chopos, 
hacia los puntos básicos direccionales· del cosmos. 

Está igualmente vivo en el poema un espacio entre el observador y los 
fenómenos que se desarrollan frente a él. Un crepúsculo es algo es­
pectacular que el poeta mira absorto y silencioso. La distancia en­
tre él y su objeto de contemplaci6n está indicado en el poema por 
dos palabras básicamente: 

atrás adverbio que espacialmente sitúa lo que el espectador 
tiene al fondo del paisaje; es ~l poniente hacia el que 
todo el poema parece concentrarse: 

Atrás, frondas en ilamas / que se apagan (vv. 21-22) 

entre la preposici6n que divide el espacio de dos o más cosas 
o conceptos. 
En el poema, adquiere gran fuerza expansiva e interpreta­
tiva. va desde lo muy distante materialmente, espacial­
mente hablando: 

Entre el cielo y el agua (V. 28) 

hasta lo puramente conceptual de la filosofía y la poesía: 

Entre ser y no-ser (V. 59) 

Hay también otra palabra que es determinante de movimiento y de espa­
cio: hacia. Aparece cuatro veces en el poema. 

hacia preposici6n espacial-direccional que tiene en 11 Cch 11 un 
signo que indica el raovimiento de la mirada del especta­
dor que sigue el desplazamiento del cosmos. 

6. Idem. 
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hacia abajo, hacia arriba. 
hacia el agua del cielo del remanso (vv. 48-49) 

mientras el mundo zarpa hacii:l. lo obscuro (V• 51) 

Al considerar este mundo enignático, cifrado, que atrae ia conciencia 
del hombre hacia todos los puntos opuestos, vemos que el observador 
está rodeado de un espacio ilimitado. Esta espacialidad intensifica 
la abruraadora soledad del ser humano en su diaria visión del universo. 
Esta visión sustancial es la que nos entrega "Cch" en casi cada pala­
bra. Nadie acompaña al hombre, el espacio es todo para él, de tal 
modo, que el espacio es la gran metáfora del hombre intemporal; so­
bre él cae silenciosamente el "peso" de ~ste·espacio que le habla 
en cada uno de los fenómenos que tienen cabida en su seno. Las 
apariencias invaden el espacio; sólo allá, en la lejanía aespacial, 
est~ la niebla de imáaenes, y atr~s de ella, el espejeo. · 

Implícitos en el poema podemos encontrar tres adverbios de lugar, mo-
dificadores del espacio: · 

un aquí 
un all5. 
un allá 

donde está situado el observador, 
constituido por el escenario vibrante del poema, 
de lo inalcanzable que se mezcla con el pensamiento y 
las perplejidades del espectador. 

La armonía espacial que despliega "Cch" es admirable. Hay un espacio 
cósmico, un espacio conceptual, un espacio poético, un espacio humano 
en la conciencia del observador, un espacio tipográfico que 11 participa 
en la significaci6n11 de la página. Todo contribuye a darnos el am­
biente de "Cch"; tiempo y espacio desaparecen en la conteri1placi6n 
del diario acontecer del universo. 



122. 

EL IMPRESION.ISMO, LA CAPTURA DEL INSTANTE 

Aparentemente desligados de todo.el poema, aparecen los versos que 
siguen: 

Latir de claridades Últimas: 
quince minutos sitiados 
que ve Clauclio Honet desde tma barca. (vv. 52-54) 

sin embargo, un sencillo estudio puede llevarnos a encontrar la pro­
funda afinidad que guarda ºCch" con este pintor francés y su maravi­
llosa obra artística. 

Claudio Monet: 

Un nuevo rostro de la realidad reveiado por el ojo del más 
penetrante pintor impresionista. 
Sus ojos siempre j6venes permanecen fijos asombrados a~te 
el milagroso espectáculo del mtmdo. · 
Rompe los obstáculos intelectuales entre su alma y la 11atu­
raleza. 

- Sus cuadro~ transcriben directamente la impresi6n de un 
instante .fugitivo •. 

- Su obra es la de un precursor que hace m~s penetrante nues-
tra percepci6n del universo. (1) 

En las palabras anteriores está res~ido el impresionismo como sis­
tema pict6rico, y Claudio Monet, como uno de los principales y más 
valiosos representantes de este movimiento artístico. 

La uni6n que existe ent1"e la naturaleza, el unj_verso, y la obra de 
arte, a través del alma y los ojos del pintor, dan como resultado 
una ad.rnirable serie de cuadros de este artista del impresionismo. 
Hay en él una fiel observaci6n del mundo de las apariencias y ur1a 
penetrante percepci6n de los, a veces, desconcertantes, pero inigua­
lables, efectos de la luz en la naturaleza: 

Ca~a cosa - tanto un·hombre como un paisaje - vive dentro de 
la atmósfera, entre las cambiantes pulsaciones de la luz; cada 
color influye en los colores circundantes y, bien mirado, el 
reflejo de la verde fronda de los árboles tiñe la ropa y los 
rostros de los personajes sobre los cuales se proyecta, del 
mismo modo que el cielo tiñe las aguas sobre las cuales se 
refleja. ( 2) 

He seleccionado todo este material informativo porque Octavio Paz 
.escribi6 su poema frente al cuadro de Monet que lleva el mismo titu­
lo con el mismo contenido filos6fico, psicol6gico y artístico, es de­
cir, el arte de la forma y_el color frente al arte de la palabra. 

l. Alberto Hartini, "Claudio Monet" en ;E,l ,sal6n de los impresi,o_A~­
tas, pp. 99-109 -2. Ibid., p. 102 
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Trataré ·entonces de relacionar 1.1Cch11 y los principios básicos de la 
pintura impresionista, buscando hasta donde sea posible, la raz6n de 
fondo de la presencia de 1-:onet en el poema. 

. . 

Claudia Honet es el único"personaje" que acompaña al Yo, _poeta y es-
pectador que se mueve en "Cch". Claudia lí:onet actúa a través del 
verbo ver en la tercera persona de singular. Este hecho es importan­
te porque el Yo poético se descubre en el~ que aparece dos veces. 
Entonces,~ constituye una acci6n esencial en este movimiento pic­
t6rico; el impresionismo se nutre de una directa "inspiraci6n visual". 
Los ojos "permanecen fijos y asombrados ante el milagroso espectáculo 
del mundo 11 • 

EJ. artista contempla la naturaleza, pero no la pinta objetivamente, 
lo que pinta es el mundo interno que en él suscita esta contemplación. 
"Cch" no es sino un cuadro, una "pintura" de la naturaleza contempla­
da, y su desarrollo como poema, e.sel resultado de la "impresión" 
que "un instante fugitivo" ha dejado ~n el alma del observador. 

En el ·impresionismo hay una polaridad muy importante. Hay que apre­
sar "ese momento" que "se va" para "fijarlo" y darle valor permanen­
te. Es el "estatismo" frente al movim"iento. OP expresa esta duali­
dad en frases muy significativas que podrían extenderse a toda su 
obra. En "Cch" dice: Una fijeza que se precipita, Vaivén imn6vil. 
Este momento fugitivo, refiriéndolo a Claudia 1-lonet, está perfecta­
mente expresado en el Latir de claridades últimas, esto es, no se 
repetirán, no volverán las de ese único día. (¿Bergson?). Pero, 
han quedado plasmadas en ese cuadro, ése es el gran mérito de un 
artista del impresionismo. 

Quien lee atentamente la obra de OP encontrará constantes conexiones 
entre poesía y pintura, poesía y color. El elemento cromático es 
fundamental, a veces~ para entender la cultura a la que hace referen­
cia. Los colores del paisaje de "Cch" - que se estudiarán separada­
mente - iluminan, dan vida a la totalidad del cuadro. No aparecen 
los 11negros 11 ni el "claroscuro", sino que, cor.10 en la pintura impre­
sionista, se suprimen. 

Se ha estudiado en el capítulo sobre la temporalidad, la gran armo­
nía que existe entre el 11 atardecer11 de 11 Cch11 y el crepúsculo del cua­
dro de 1-íonet. En "Cch" hay profusi6n de expresiones para darnos ese 
momento, irrepetible, en el cada día del universo. 

Además, y por último, tanto en el cuadro de Claudia Honet como en 
"Cch" dominan el cielo y el agua iluminados por la indecisa luz 
pr6xima a desaparecer. Nonet los contempla desde una barca, OP desde 
la tierra en una espléndida uni6n de contrarios: En el agua se 
abisma el cielo. 
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ELEMENTO CR01·1ATICO, TONALIDADES EN EL ESCENARIO c6S:MICO 

Pintura y poesía tienen el mismo fin: 
Frescura límpida, arte más allá del arte. 

Octavio Paz (1) 
Ninguna pintura puede contar porque ninguna 
transcurre. La pintura nos enfrenta a rea­
lidades definitivas, incambiables, inmóviles. 

Octavio Paz (2) 

Entre las Bellas Art_es, la pintura es la más integrada por OP a su 
obra ~e ensayo, y en algunos casos, a su obra poética. Amigo o admi­
rador de grandes pintores, no deja ir la pportunidad de comentar o 
analizar las obras de los que más le apasionan: 

Harcel Duchamp 
Pablo Picasso (3) 
Remedios Varo 
Rufino Tamayo 
Pedro Coronel 
Juan Soriano 
Rodolfo Nieto 
Pintores extranjeros del Oriente como Sww~inathan 

o bien, dedica secciones de sus libros a lo que significa el goce de 
la contemplación de la pintura, tales-como: 11 Los privilegios de la 
vista" (3), "Cuatro poemas sobre la pintura" (4). 

A Narcel Duchamp le dedicó un libro: Apariencia desnuda y todo un 
"Libro Haleta" con abundante material, para comentar esencialmente 
"El Gran Vidrio 11 de este pintor. · 

Entre sus Últimos homenajes, es{á el dedicado a Pablo Picasso con mo­
tivo de .la Exposición Los Picassos de Picasso en la· Ciudad de Héxico 
en noviembre de 1982; es un ensayo-prólogo para el c0tálogo del 
Euseo ~½f~no Tc:nnayo que exhibió las obras pictóricas y escultóricas 
de este gran artista del siglo XX que encarna "la estética de la rup­
tura que ha.dominado a nuestro siglo!!. (5) 

1 

El ensayo dedicado a Picasso es importante - para los fines de este 
capítulo - porque en él hay un estudio paralelístico muy ilustrativo, 
entre los dos genios españoles en su arte respectivo; Lope de Vega y 

l. Octavio Paz, Versiones y diversiones, p. 220 
2. Octavio Paz, El mono qr2J·,12.tico, p. 109 
3. Para OP ."los dos pintores que han ejercido mayor influencia en 

nuestro siglo". 1-"larcel Ducl1C1mp o el castillo de la pureza, p. 7 
4. Octavio Paz, Versione.s y diversiones, pp. 220-222 
5. "Picasso: el cuerpo a cuerpo con :la pintura 11 en :Revista Vuelta, 

nov., 1982, p. ~2 
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Picasso. 
en común: 
su lucha 

Poesía y pintura en espléndido contraste, unidos por algo 
la fuerza de la pasi6n que aliment6 y devor6 a los dos en 

con la realidad . 

• • . todas las semejanzas entre el poeta y el pintor se resuel­
ven en una: su inmensa popularidad no estuvo reñida ·con la com­
plejidad y la perfección de muchas de sus creaciones. Lo. deci-

. · s·i vo, ·. sin, e.rrrbargo, fue la magia personal. ( 6 ) · 

"Cuatro chopos" es también un,. homenaje a la pintura y a la poesía. 
En el poema asistimos al quehacer artístico de la naturalez2, a su 
eterno 11 pintar11 y "borrar".: 

Todo-vuelve otra vez a la naturaleza que nunca está quieta y 
que nunca se·mueve. La naturaleza que, ·como la línea del pin­
tor,perpetuamente inventa y borra lo que inventa. (7) 

El paisaje de "Cch" es un cuadro en donde el color y la forma son 
los elementos que presentan y representan una vivencia, es decir 
la visi.6n de un instante reflexivo. Con suavidad y naturalidad los 
colores del crepúsculo de "Cch" se mezclan, "se deslizan" y "se es­
fuman" u.no en el otro como variantes de lo que hace el espectro 
solar. 

Sobre el azul y el verde de la naturalez_a, aparecen las tonalidades 
cromáticas: rojo (brasas), amarillo, rosa, violeta. Colores prima­
rios y secundarios, en armonía cósmica, son el tránsito entre la 
luz del día y la oscuridad de la noche. Las formas, diluyéndose 
como en siluetc3. contra el fondo de la tarde que des~parece, dan a 
la pintura los toques finales del espectro ~e la luz: los chopos, 
andrajos espectrales. 

Sabemos que hay v.na suerte de 11 suspensi6n11 , propia de la pintura 
como arte: el enfrentamiento a "realidades definitivas, incambia­
bles, inm6viles". Octav:i.o Paz nos lo dice en el verso final de 
·1a estrofa nfünero 3: "Es un reflejo suspendido en otro". De este 
momento detenido en adelante, con la luz, el color desaparece de­
jando de embellecer las formas. La noche, ausencia de luz y color, 
se llevará el misterio de ese atardecer contemplado, por el poeta 
de "Cuatro chopos". 

¡ 
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LOS SENTIDOS, LA SENSIBILIDAD EN LA CONTEMPLACIÓN DEL UNIVERSO 

IgtJ.al que largos ecos lejanos, confundidos 
en una tenebrosa y profunda unidad 
vasta como la noche y cual la claridad, 
se responden perfumes, colores, sonidos. 

Charles Baudelaire (1-) 

Como el coral. sus ramas en el agua 
extiendo mis sentidos en la hora viva. 

Octavio Paz (2) 

La poesía de OP es principalmente visual - ¿reflejo de su admiraci6n 
por las artes plásticas?. Nace de un mundo contemplado con expecta­
ci6n desde la niñez; un mundo enigmático y a veces contradictorio, 
cuya complejidad crece a medida que se ensancha. Pasado en claro' 
nos hace estas revelaciones. El carácter de observador profundo de 
cuanto lo rodea, es el eje de la sensibilidad en el poema de 1980, 
que es 11Cch 11 • Su mir~da sigue con atención todo cuanto la naturale­
za y el universo le ofrecen como signos. Es su propio desdoblamiento, 
la esencia de su ser, lo que le permite captar la esencia de las 
cosas: 

me miro en lo que miro 
como entrar por mis ojos 
en un ojo más limpido 
me mira lo que miro (3) 

El poema "Blanco" al que pertenecen las palabras anteriores, es un 
despliegue poético de todos los sentidos; las apariencias que por 
medio de ellos recibimos, van en busca de La realidad y sus resurrec­
ciones porque La transparencia es todo lo que qued.a. ( 4) 

"Cch" es un despliegue visual en busca de la transparencia de las 
cosas. 

Después de los ojos, viene el oído en "Cch". Oyeme con los ojos (5) 
es un verso de Sor Juana, la figura que desde sus principios, se 
encuentra muy dentro de la obra de OP. La sinestesia que el poeta 
incluye en "Cch", ¿es un eco de Sor Juana·? ¿es un homenaje. a ella?: 

l. 
2. 
3. 
4. 
5. 

Charles 
Octavio 
Octavio 
Ibídem, 
Octavio 

Baudelaire, "Correspondencias" en Las flores del mal,p.34 
Paz, Libertad bajo palabra, p·. 212 
Paz, Poemas, p. 489 
pp. ¿¡95 y 489 
Paz, 11 0yeme con los ojos" en Sor Juana· Inés de la Cruz o 

Las Trampas de la fe, pp. 363-383. 
Sor J1?-ana Inés de la Cruz, Obras com1:1etas, l•léxico, Ed. Porrúa, 
1969, p. 146 
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Con los ojos 
las oigo murmurar palabras de aire. /a las ramas/ ( vv. 40-41) 

Es el oído el que, atentamente aplicado para escuchar a la naturale­
za, no basta para percibir todas las sensaciones que produce su pre­
sencia viva; es necesario que los ojos "oigan" también lo que ella 
comunica por medio de su lenguaje. Son las "Correspondencias" de 
Baudelaire, él nos habla de la "profunda unidad" con que "se respon­
den perfumes, colores, sonidos". 

En "Cch" también encontramos otros momentos conectados con las sen­
saciones auditivas: 

es una aparici6n, es cuatro chopos, 
cuatro moradas melodias (vv. 36-37) 

color - vista, unidos a melodías - oído; una nueva sinestesia. 

Mas adelante: 

El silencio se va con el arroyo, 
regresa con el cielo. (vv. 42-43) 

El silencio como palabra, como signo auditivo es uno de los elemen­
tos poéticos más utilizados por OP. Sin el silencio no hay comuni­
caci6n auténtica, el silencio 11 16 escuchamos" con el oído exterior, 
pero sobre todo, con el oído del silencio interior. 

Los otros sentidos los encontramos citados como de paso, como una 
presencia fugaz: 

una no tocada/ni oida ni gustada (vv. 9-10) 

el gusto, el tacto;. pero ¿por qué el tacto, el sentido más conectado 
con el erotismo en la obra de Paz, no aparece ampliamente expresado 
en "Cch 11 ? Porque el poema reabsorbe al doble principio de la vida, 
al elemento masculino y femenino, en uno solo: el ser humano. Es la 
verdadera uni6n de los contra];'ios. En 11Cch 11 está. el ser universal, 
el ser unidad y esencia; es un poema de la dualidad, pero es, ante 
todo, un poema de la unÍdad. El tacto está en "Cch" únicamente pa­
ra integrarlo a la sensibilidad propia del ser vivo que es el hom­
bre, pero nada más; es parte de la-unidad significativa de los sen­
tidos en "Cch". 
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LA UNID.AD, 11 UN TODO CADA UNO" 

Todos los bosques son un solo árbol. 

Octavio Paz (1) 

Baudelaire nos habla en "Correspondencias" de la tenebrosa y profunda 
unidad de cuanto nos rodea; no hay nada disperso en la infinitud del 
templo ·en donde el hombre vive. El asombro del poeta califica la 
unidad de tenebrosa, y la imagen po~tica: vasta como la noche, acen­
túa ese asombro ante la profunda unidad del universo. 

11Cch 11 es, en términos equivalentes, un.canto a la unidad en el cosmos. 
Maravillado, el espectador va de asombro en asombro, y descubre, y 
confirma, y exclama frente a la unidad: 

Aspirados 
por la altura vacía y allá abajo, 
en un charco hecho cielo, duplicados, 
los cuatro son un solo chopo 
y son ninguno (vv. 16-20) 

Los ciclos son también signos de unidad.. "Cch" incluye varios, ·son 
fruto de las leyes del universo. Dentro de cada ciclo, el hombre se 
encuentra vitalmente rodeado; los ciclos ejercen sobre él, una pre­
si6n física y conceptual que lo convierten en perpetuo descifrador, 
de signos, pero además, lo llevan a una integraci6n permanente con la 
unidad. 

El texto de "Cch" ofrece m1a esplénd-ida unidad semántica a través del 
conjunto de elementos que lo forman. Todo va hacia todo. Cada pala­
bra encuentra eco en otra palabra, o en una frase, en un verso, en 
una estrofa. Nada está suelto o por azar. El todo lingüístico de 
"Cch" nos lleva al trabajo de la mente, de la intenci6n que lo estruc­
tur6 por medio de una serie de imágenes congruentes, "trabadas" para 
expresar la idea central que le da fuerza y·significaci6n al texto: 
de la realidad s6lo tenemos espejeos, porque nosotros, eso es lo que 
somos. 
La unidad conceptual y lingüística que tiene el poema, no es sino un 
reflejo de la unidad que caracteriza la poesía y el ensayo de Paz. 
Sus poemas podrí~nos eslabonarlos para formar un largo, pero único 
poema. Prueba de esto podría ser el haber publicado toda su crea­
ci6n po~tica bajo el título: Poemas (1~35-1975). ¿Por qu~ lleva 
este libro el nombre más sencillo,más directo que una obra tan vasta 
podía tener? El nombre encierra una totalidad conceptual y numérica: 
40 años. Una vez más el nú.mero 4 en su obra: 

1. Octavio Paz, Salamandra, p. 83 
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En. un libro que recoge poemas escritos durante más de cuarenta 
años, ¿cómo buscar otra u..~idad que no sea la del tránsito? (2) 

Todas estas consideraciones nos revelan indudablemente que para OP 
la poesía es la gran forma de expresión del hombre ya que por ella_ 
aflora su propia naturaleza. La unidad y pluralidad del ser hum~no, 
su innata complejidad se reflejan en la palabra hecha poema: 

el hombre es un enigma que la poesía, en su misrr.a contradic­
ción, revela: la paradoja y agudeza corresponden a la comple­
jidad real del ho~1bre. ( 3) 

2. Octavio Paz, Poemas, p. 13 
3. Octavio Paz, Puertas al c~mEº• p. 27 
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¿QUE SOHOS? "CUATRO CHOPOS", UN CAMINO POÉTICO PAP-A DECÍRNOSLO 

Conclusiones 

"Cuatro chopos" es un poema de madurez formal y conceptual de Octavio 
Pazº Nace como síntesis de un mundo vivido sustancialmente a lo lar­
go de la gran jornada de tiempo y espacio que es la existencia del 
poeta. 

La poesía, en su esencia, se encuentra indisolublemente unida al cos­
mos, ámbito del hombre universal. 

Con "Cuatro chopos", Octavio Paz añade un· eslabón más a su poesía en 
la creaci6n de elementos cósmicos. A través de ellos, muestra su 
asombro, admiración y dependencia de un mundo cifrado; en él, trata 
de hallar claves para leer la niebla de imágenes con que se presenta 
al hombre en el correr de la vida. 

Lo de arriba se da en lo de abajo: "como es arriba es abajo". La 
línea que asciende al infinito y desciende al punto cero de la tierra, 
para de ahí continuar su camino hacia abajo perdiéndose en el otro 
abismo inalcanzable, se-cruza con la línea horizontal que a su vez,se 
extiende indefinidamente hacia oriente y hacia occidente. Ese punto 
de cruce es el asiento del hombre, que, , .expectante, se vuelve un 
contemplador de infinitos. En ese punto se encuentra el observador 
de '!Cúatro ch~pos". 

La polaridad es una tónica que Octavio Paz le imprime al todo, al uno, 
que es su poesía. Los contrarios se unen y _separan al ritmo del pen­
samiento, al ritmo de la palabrjl. El metatexto formado por su obra 
de ensayo, cumple la maravillosa funci6n de amura11=ar la poesía para 
que ésta conserve las ~s.encias., De esta manera, ensayó y poesía res­
piran unidad y polaridad, polaridad y unidad, sello inconfundible de 
la obra de Paz. "Cuatro chopos" sería la representaci6n de esta rea­
lidad poética. 

! 
Si no aparece en "Cuatro chopos" la dualidad masculino-femenino, tan 
fecunda en la obra de Octavio Paz, es porque en la búsqueda de la rea­
lidad estos dos principios contrarios se unen para constituir el ser 
universal, perseguidor de la presencia de esa realidad. 

"Cuatro chopos" muestra esa interdependencia profunda que hay entre 
filosofía y poesía. Son dos caminos:de conocimiento. Paso a paso, 
pensamiento a pensamiento, palabra a palabra, el poeta busca in9an­
sable, la meta escondida entre visos~ reflejos, reverberaciones. 
Anhelante, trata de ir por uno y otro camino esperando sieTilpre 

1 
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llegar a la claridad de la presencia. 

Octavio Paz ha sido desde sus primeros poemas un forjador de la pala­
bra. Escritor nato (se inici6 oficialmente a los 17 años-), pronto 
se dio cuenta de la rebeldía y de la riqueza del instrumento funda­
mental del quehacer poético que es la palabra. Su poes1a lleva un 
hilo conductor, oculto, de lucha con la palabra, d~ homenaje a su 
poder. "Cuatro chopos" es una confirmaci6n de este culto. La. pri­
mera estrofa contiene la met~fora flor de vocales y de consonante~ 
que, al multiplicarse y en sucesi6n, forma la línea interminable de 
comunicaci6.h y significaci6n que conforma en el poema, la imagen 
poética que se desplazará .al cosmos. 

El análisis lingU.ístico de "Cuatro chopos" ha demostrado - espero -
que el poeta no ha desperdiciado una sola palabra. Cada u.na de ellas, 
al realizar sus fu11ciones, se incorpofa al texto para enriquecerlo, 
porque cada palabra encierra un tesoro conceptual, una individualidad 
expresiva que añade, complementa, sugiere, sale y vuelve al texto 
en dinámica inacabable. Se hace vida lo señalado por la semiología. 
"Todos sus eleraentos son elementos de significado" como dice Lotman 
del texto artístico. 

¿Es la poesía el camino hacia 121: real id.ad? "Cuatro chopos" nos dice 
que el poeta, después de contemplar la naturaleza, el cosmos infini­
to en uno de sus momentos curnbre que es el crepúculo, ha llegado a 
entender que todo - y más aun los seres que compartimos la misma 
expectación - no es, no somos, sino espe.je~. 
Anhelo y sorpresa, deseo y esperanza, ansia y desilusi6n permean 
"Cuatro chopos". Todo en el hombre es un intento, un impulso hacia 
el hallazgo de lo oculto, lo desconocido, lo fugitivo. ºCuatro cho­
pos" es una expresión lírica, filosófica, que se une en la poes1.a. 
contemporánea, a la corriente artística que viene cargada de tieffipO, 
atravesando espacios. 
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DE PONIENTE A ORIENTE 

El poniente poético de Octavio Paz dentro de mi trabajo, está señala­
do por "Cuatro chopos", pero¿,qué hay en el oriente'? 

Tu nombre 

Nace de mí, de mi sombra, 
amanece por mi piel, 
alba de luz somnolienta. 

Paloma brava tu nombre, 
tímida sobre mi hombro. (1) 

La importancia de este poema es manifiesta para la finalidad de mi 
tesis. Con él, se abre el contenido de Libertad bajo palabra, 
1935-1957; forma parte de la secci6n11 Primer día" del libro Bajo tu 
clara sombra, 1935-1944. "Tu nombre" conserva el primer lugar en 
el libro Poemas (1935-1975) cuya primera edición es de marzo de 
1979. Este hecho redobla la importancia del poen:a porque la insa­
tisfacci6n de OP sobre su creaci6n poética,es interminable. Podía 
haberlo quitado, o cambiado, o podía haberle dado otro lugar en la 
jerarquía de sus poera1as. Son muy importantes las siguientes pala­
bras: 

Los poemas son objetos verbales inacabados e inacabables. (2) 

En forma retroactiva, después del análisis de "Cch", pretendo ir a 
los principios a fin de establecer la profunda relaci6n que hay, 
dentro de la estructura polaridad-unidad, en todos los poemas de 
Octavio Paz. 

"Cuatro chopos" va hacia el poniente siempre fug~tiv~; con "Tu nom­
bre", nuestra mirada se vuelve hacia el oriente porque el poema es 
en el fondo, un canto a este importante punto cardinal: amanece, 
alba de luz. Es también el oriente como un principio: Nace. Los 
dos poemas, "Cuatro chopos" y 11 Tu nombre" están r.1arcando los puntos 
extremos de la gran línea horizontal del tiempo y del espacio poé­
tico que va de 1935 a 1980. 

El texto de "Tu nombre" se fundamenta en gran parte sobre el uso 
muy significativo de los dos adjetivos adjetivos posesivos: tu,~ 
que son opuestos y son "complementarios".· Su semantizaci6n consti­
tuirá la suprema forma de expresar en el tema amoroso, la unión de 
los contrarios. Hay un predominio del mi en tres momentos muy sig­
nificativos del poema: mi sombra, mi piel, mi hombro. 

l. Octavio Paz, Libertad bajo palabra, p. 13 
Octavio Paz, Poemas, p. 21 

2. Octavio Paz, "Advertencia" en Po~, p. 11 
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En el poema existe la polaridad rni sombra ""." alba de luz; ésta ú.l tima 
se encuentra matizada por somnolienta. Luz y sombra son dos opues­
tos que atraviesan de lado a lado la poesía de Paz. Pensemos solamen­
te que el poema "Tu nombre" es el primero del libro Bajo tu clara 
sombra, tí tul o de oposici6n y unidad que nos recuerda aquel Pa.s2.do en 
claro de biografía existencial del poeta. En "Tu nombre", la mujei" es, 
como a lo largo de la poesía de OP, la 11 1uz 11 que borra "la sombra" en 
la búsqueda del 11 tú 11 complementario. Ya en noviembré de 1931, cuando 
OP tiene 17 años, en el número 4 de la Revista Barandal, encontramos: 

Noche cada vez más pura, se torna 
quinta esencia de sombra luminosa. (3) 

Central como es el amor en la obra de Paz, en "Tu nombre" aparece ya 
con el tinte sensual que lo distinguirá: mi piel. Poco a poco el tono 
se ir! intensificando, hasta llegar a ser el erotismo - tema impregna­
do de polaridad como se verá a su tiempo - uno· de los aspectos temáti­
cos característicos de la obra de OP. Este rasgo culminaría en aquel 
breve poema, importante aun por su título:· 

Complementarios 

En mi cuerpo tu buscas al monte, 
a su sol enterrado en el bosque. 
En tu cuerpo yo busco la barca 
en mitad de la noche perdida. (4) 

En el poema "Tu nombre", se encuentra la expresi6n mi hombro;est€1 m1i­
da sintácticamente, a la significativa imagen dada por el poeta a 
la mujer: Paloma brava. "Paloma" es un símbolo tradicional de paz, 
tranquilidad, amor, pero é:.quí, calificada po1' brava modifica totalmen­
te esa imagen tradicional para darle el papel que la mujer tendrá en 
OP. No es la mujer pasiva, sino la activa; no es la paz, sino la lu­
cha; no es el dejarse hacer y deshacer, sino el defender y defenderse, 
el construir y destruir. Aplicado a animales, este calificativo indi­
ca "fiero, feroz". Es también violencia y fuerza. :Mujeres de la his­
toria y del mito, aparecerán en la obra de Paz con estas característi­
cas. En momentos poéticos de exaltaci6n a la mujer, Paz la considera­
rá con las dos actitudes opuestas que nacen con claridad en este irr.por­
tante poer;1a: brava y tímida. 

Antes de relacionar esta imagen femenina con mi hombro, conviene seña­
lar que "paloma" también quiere decir "orientación". Ella va segura, 
directa a donde se le envíe o quiere ir.· Esta cualidad acentúa el 
sentido de "oriente" sobre el auese asienta este brevísimo poema . 

.L 

3. Octavio Paz, "Nocturno de la ciudad abandonada" en Barandal 4, 
p. fí1q/ 

4. Octavio Paz, Salamandra, p. 86 



Unidos por paronomasia nombre y hombro - juego verbal muy relacionado 
con la funci6n estética de OP - aparecen dentro del poema formando una 
oposici6n. Hombre, modificado por un.tu y calificado por paloma brava, 
tí1:üda, se opone a ho:nbro modificado por un mi. Hombro, cuyo signi­
ficado es importante en el poema, d.esigna la parte superior del tron­
co del que na.ce el brazo, es por lo tanto, "fuerza". La preposici6n 
"sobre" - de hondo significado en este caso - nos da la posici6n fe­
menina de tímida, esto es, la que dominará con su actitud, ese poder, 
esa fuerza masculina. En paloma están las dos armas que son opuestas, 
pero que se unen porque están muy en armonía con la mujer a quien está 
dedicado este poema: es bravía - fiera - y es tímida a la vez para 
vencer sobre mi homb~, la fuerza del hombre. 

La mujer nace del hombre: Nace de mí, como su opuesto, su complemen_to. 
Los dos forman la unidad del ser universal que es el resultado de la 
armonía de los opuestos, Este ser universal aparecerá en 11 Cuatro 
chopos". 

45 años separan estas dos compos1ciones poéticas. Sabemos que han si­
do años de ininterrumpida creatividad intelectual y artistica. El 
tiempo transcurrido mantiene viva y actual la posibilidad de darnos 
el mismo principio de la oposición, pero con nuevas y enriquecidas va­
riantes, lo cual hace posibles las palab!as ·de Lbtman: 

la clasificación de las repeticiones se convierte en una de las 
características determinantes de ia estructura del texto. _( 5) 

En cinco líneas, cinco versos brevísimos que contiene "Tu nombre" el 
incipiente poeta ha marcado una pauta a la que el arte le permitirá 
seguir fiel. Mantendrá una estructura que ha dado solidez a la cons­
trucci6n poética de esos 45 años. 

5. Yuri M. Lotman, La estructura del texto artístico, p. 137 
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Fundamentaci6n te6rica 

El acercamiento a un.escritor necesita seguir un camino que conduzca 
poco a·poco a la visi6n del mundo que impuls6 las estructuras y las 
palabras en la realizaci6n de las diferentes obras de ese autor.· En 
el caso de Octavio Paz - considerado esencialmente como poeta y ensa­
yista emprendo un estudio tendiente a demostrar que la base fundamen­
tal de su estr~ctura ideol6gica para la creaci6n de su obra literaria 
está en una pol2.ridad amplia y al mismo tiempo minuciosa de concep­

tos y palabras que lo llevan en forma natural a una búsqueda permanen­
te de la unidad. 

Para lograr .el_ objetivo central de esta segunda parte de la tesis 
he optado, después de una consideraci6n sobre los beneficios de un 
método a seguir, por seleccionar los ·puntos que se pueden ajustar más 
a mi propósito tomados de la teor1.a literaria de Yuri N. Lotman en su 
libro Estructura del texto artístj_co. Si me determino a cimentar el 
desarrollo de mi trabajo en este.importante y contemporáneo estudioso 
de las obras artísticas es porque considero que sus puntos de vista 
mantienen un equilibrio entre las diferentes teorías que existen en la 
actualidad para acercarse al conocimiento y contemplaci6n del arte 
por excelencia que es el manejo.de la palabra humana hecha poema. 

A lo largo de esta segunda etapa de aplicaci6n de varios conceptos que 
sostuve en la primera parte quiero añadir los puntos te6ricos de Lot­
man que puede..11 ayudarme a demostrar la finalidad de mis aseveraciones, 
pero en estos capítulos quiero asentar desde ahora los apoyos clave 
que sostendrán el peso de mis consideraciones • 

. 
Puntos generales: 

l. la idea del artista se realiza en su modelo de la realidad.(!) 

2. la idea no está contenida en unas citas, incluso bien elegid~s, 
sino que se expresa en toda la estructura artistica. 
• • • 
El plano es la idea del arquitecto; la estructura del edificio, 
su realizaci6n. El contenido.conceptual de la obra es su estruc­
tura. La idea en el arte es siempre un modelo, pues recrea 1.:ma 
imagen de la realidad. Por consiguiente, la idea es inconcebi­
ble al.margen de la estructura artística. (2) 

3. El arte representa v.n generador magníficamente organizado de len­
gu~Jes de un tipo particular, los cuales prestan a la humanidad· 

1. Lotman, Yuri, N. Estructura del texto art1.stico, p. 22 
2. Ibid., p. 23 
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1m· servicio insustituible al abarcar uno de los aspectos más com­
plejos y aún no del todo aclarados del conocimiento humano. (3) 

4. La informaci611 contenida en la elecci611 del tipo de lenguaje ar­
. t"ís tico se preseri.ta como la esencial. ( 4) 

5. La elección por parte del escritor de un determinado género, esti 
lo o tendencia artística supone asimismo u.na elección del lengua­
je en el que piensa hablar con el lector. (5). 

6. El lenguaje del texto artístico es en su esencia un determinado 
modelo artístico del mundo, y, en ese sentido, pertenece, por to­
da su estructura, al "contenido", es portador de información~ (6) 

el lenguaje del arte hace que sus aspectos formales sean portado­
res de contenido. (7) 

· 7. la densidad semántica del arte, (es) inaccesible a otros lengua­
jes no artísticos. (8) 

8. "lenguaje del arte", una jerarqv:ía compleja de lenguajes relacio­
nados entre sí pero no idénticos. Esto está ligado a la plura­
lidad de posibles lecturas del texto artístico. (9) 
• • • 
el texto artístico posee otra pecualiaridad: ofrece a diferentes 
lectores distinta informaci6n, a ~ada uno a la medida de su ca­
pacidad; ofrece igualmente al lector un lenguaje que le permite 
asimiliar una nueva porci6n de datos en una segunda lectura.(10) 

9. No se puede descubrir la esencia de cada u.no de los elementos de 
la serie de contenido al margen de la relaci6n con otros elemen­
tos. ( 11) 

10. En la antinomia saussuriana de lenguaje y habla, el texto pertene 
_ cerá siempre al dominio del habla.(12) 

11. • •• ninguna de las repeticiones se presentará como casual respec­
to a la estructura. Partiendo de esto la clasificaci6n de las· 
repeticiones se convierte en una de las .caracter1sticas determi-. 
nantes ·de la estructura del texto. ·(13) 

3. Ibid., p. 13 
4. Ibid., p. 30 
5. Ibid. 
6. Ibid. 
7. Ibid., p. 31 
8. Ibid. , p. 36 
9. Ibid. 

10. Ibid. 
11. Ibid. , p. 50 
12. Ibid., p. 71 
13. Ibid., p. 137 
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12. El arte es el lenguaje de la vida, con su ayuda la realidad ha­
bla de si misma. (14) 

Los puntos anteriores, cuidados~nente seleccionados del libro de Yuri 
Lotman como base te6rica de este estudio tienen en mi opini6n una co­
rrespondencia dentro de la obra de OP con los siguientes elementos 
constitutivos: 

1. La visi6n del inundo - la modelizaci6n de la realidad en las 
palabras de Lotman - nace en O? de la reflexi6n sobre la 
esencia y la presencia. de dos .fuerzas profundas, c6smicas 
que descienden a todas las capas de lo existente y perinean 
cuanto tiene· el nombre de vida. 

Esto, que en las culturas milenarias ha sido f;ruto de la in­
cesante contemplaci6n del universo en su macro-micro-m2.ni 
festaci6n, se convierte en OP en una serie de temas ina~te­
ra.bles de su obra total. De allí des'ciende hasta expresiones 
minimas injertadas en los grandes poemas o en sus Topoemas 
corr.o él los llnma:("Poesía espacial, por oposici6n a la poe­
sía temporal, discursiva. Recurso contra el discurso 11 ) (15) 

2.. Frente a esta visi6n del mundo,.OP elabora un lenguaje en 
armonía con su "contenido". (Cu2:.tro chopos es el ejemplo más 
claro) Así, vierte en incesante búsqueda de pal2-bras la 
dosis de significaci6n que necesitan para darles aquella 
11 densidad ser:1ántica" que es inherente al arte. 

De aquí nacen dos consideraciones: 

2.1 El hecho de que algunos cr5.ticos o estudiosos de la obra 
de OP lo consideren como poeta críptico, hermético. • Jo 

2.2 Sus textos - como dice Lotman y yo¡\aplico él OP - perte­
necerán a.l dominio del habla del poeta, habla que lo 
caracteriza y lo distingue a lo largo de su obra. 

3. La obra de OP vista así en su conjunto es un todo, una 1.midad 
estructuralmente ha blando. La ideología que lollE'!nct, el 
intencional e insistente deseo de volver hacia el "origen" 
de ir "Hacia el comienzo", dan a sus poeraas y a sus ensayos 
una integración por la cual cada: uno de los elemf'ntos· c;_ue 
la constituyen están esencialmente vinculados al todo y a 
cada parte. 

¿¡. Para mantener esta carcateristica 5.ntima a través de su pro­
ducci6n ya tan abundante,el escritor tiene que hablar de 

14. Ibid. p. 14 
15. Paz, Octavio. La Centena., p. 255 
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esta idea una y otra vez. La repetici6n es vital y estilís­
ticamente necesaria. Como creo haberlo probado en el aná­
lisis de Cuatro chOP,5)~, 1980 y Tu nombre, 1935, OP mantiene 
e:n el fondo de estos 45 a:fibs el misrno incesante espectáculo 
para él y sus lectores: la vida, la realidad contienen una 
perenne dualidad en lucha y en armonía. El hombre se en­
cuentra en ese cruce de ca.minos, está frente al infinito 
que a lo alto y a lo profundo, a uno y otro lado de sus ma­
nos extendidas se prolonga indefinidamente. El poeta repite 
una y otra frase con el mismo contenido y los 45 años de crea­
ci6n no han sido suficientes para repetirlo. Cada repetici6n 
- de acuerdo con Lotman - se "convierte en una de las carac­
terístj_cas determinantes de la estructura del texto" porque 
ninguna de ellas es 11 casual 11 ~ cada repetici6n "la convierte 
en desigual a sí misma". En el trabajo presento las innume­
rables variantes del mismo tema, hecho que le da a OP el va­
lor del poeta, del ensayist~ que siempre se repite sin nunca 
repetirse. 

5. Por último quiero especificar en esta introdu.cci6n te6rica 
que Lotman apunta en forma clara y concl''eta el .caráctér ine­
ludible del arte verdadero, el ofrecer "a diferentes lectores 
distinta informaci6n, a cada uno -a la. medida de su cap2,cidad11 • 

Por esta raz6n aparecen en estas páginas apreciaciones que 
son sin duda de carácter personal. Quien escribe sobre un 
autor no puede sustraerse a la influencia natural qu~ la lec~ 
tura repetida de los textos va ejerciendo sobre su concien­
cia. 
Un texto artístj_co permite pluralidad de lecturas, crea todo 
un mundo de posibilidades diversas. 
Una propiedad del texto artístico es producir una interpre­
taci6n inagotable • . .. 

El haber seleccionado a Octavio Paz, entre otras muchas posibilidades 
de estudio, demuestra mi deseo de entrar en un mundo poético descu­
bierto por los ojos y el espíritu de Héxico en uno de sus repres·en­
tantes. Es importante ir viendo c6mo lo universal se hace individual, 
c6mo lo milenario se hace presente en el momento de la creaci6n poé­
tica y de la lectura correspondiente. 

En esta segunda parte, que será básicamente una aplicaci6n de lo esen­
cial de la primera parte, seguiré a Yuri Lotman como fondo te6rico 
a fin de dar a mi .trabajo la mayor congruencia y unidad posible. 
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" LOS TITULOS DE LAS OBRAS Y DE LOS POEMAS 

• • • el encuentro de un signo y de u11a intenci6n. 

Roland Barthes 

Nombrar es ser. 

Octavio Paz 

Dar el nombre a un libro es una creaci6n tan importante como la obra 
misma: 

lo que no tiene nombre todavía 
no existe:· ( 1) 

Dar un título es, por parte del autor, u_n ejerc1c10 muy intenso de sín­
tesis del pensa.1niento, de la raz6n de haber dado vida al° ser literario 
llámese libro o po€J11a. , 

A través del título como significante podemos encontrar la carga de con­
tenido tanto del nombre de v11 libro, de un ensayo, de un poema, corno 
del significado total de cada obra. En OP "El titulo de cada u_Ylo de 
los libros ha sido un problema discutido y meditado hasta el último 
momento", (2) lo cual puede guiarnos muy certeramente al análisis de 
los textos; es un camino hacia la búsqueda de sus valores. 

Por parte del lector, analizar los nombres de las obras es descodificar 
todo un sistema de expresi6n individual del autor;. es reflexionar in­
tuitiva, f'ilos6fica y lingüísticamente sobre "el habla" del escritor, 
de su "arte verbal" como diría Jakobson. Ya no se trata de extraer de 
la "lengua" la significaci6n general de las palabras, sino de hurgar 
y desentrafi.ar la esencia del significado latente en los significantes, 
que como partes del todo que es la Unidad, conforman la significaci6n 
íntima de las obras. Un título es el reflejo de la intencionalidad 
del autor, de la idea generatriz que, como hilo conductor y vital, 
semantiza el nombre y el desarrollo de la obra. 

Ahora bien, si como expongo en p~ginas ant.eriores, la producción lite­
raria de OP puede considerarse como un solo poema, encontramos que en 
él todo está gradual y firmemente. estructurado sobre el principio de 
los contrarios y la unidad. Al analizar los títulos de las obras nás 
importantes, los nombres de los poemas qüe son más significativos y 
relevantes, encuentro en cada uno de ellos una reafirmaci6n de esta 
idea capital; así, cada título, cada poema, cada frase interna que se 
desdobla y elabora en los textos, es una demostraci6n de la existencia 
de esta t6nica permanente. Como OP dijera de Pedro Páramo "simbolismo 
- ¿inconsciente? del título" (3) puede suceder que en algwios casos 
el nombre de la obra en Paz sea v.n verdadero símbolo de su contenido 

l. Pasado en claro, p. 15 
2. Rojas Guzmán, Eusebio. peinv~nci,6n de la palabra, p. 28 
3. Corriente alterna, p. 18 
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Y que brot6 consciente o inconscientemente del incesante fluir de la 
corriente interna del pensamiento y la intuici6n del poeta. 

Lo importante en este caso es verificar un primer nivel de análisis de 
los títulos, signos de contenido de las ideas centrales preñadas de 
polaridad Y por lo mismo, expresadas por opuestos, por contrarios que 
en equilibrio y armonía manifiestan la unidad. 

Cuadrivio, 1965 

Poesía: fusi6n de la dualidad c6smica. 

reconciliaci6n, inmersi6n en la armonía del gran 
Todo. p. 46 

Titulo del que se puede establecer que "Muestra una gran relaci6n doc­
trinal y ejemplificadora con la obra". ·Una vez más aparece el número 
4 en OP. El 4 presj_de páginas y conceptos _trascendentes; su predilec­
ci6n por él - como se analiza en uno de los capítulos - nos confirma 
la significaci6n que esta cifra encierra dentro de su creaci6n litera­
ria. En Cuadrivio OP nos da cuatro ensayos sobre cuatro escritores 
en los que el lector encuentra más de una afinidad y cercanía con OP. 
Los escritores son: Rubén Darío, Ram6n L6pez Velarde, Fernando 
Pessoa y Luis Cernuda. Tres ensayos fueron escritos en Delhi entre 
1963 y 1964 y uno en Paris en 1961. 

Lo que,trato de mostrar en el análisis del libro es c6mo, al hablar de 
estos cuatro escritores y su obra respectiva, OP concentra sus expre­
siones definitorias y evaluadoras en términos de oposici6n y polari­
dadº Los grandes temas: el tiempo, el arte, el amor, al valorarlos 
en las obras de estos autores, los matiza con la dualidad para enalte­
cer o iluminar sus creaciones. 

Si emp.ezamos por la definici6n o presentaci611 de ellos, dice de Rubén 
Darí9: "oscilará entre·1a catedral y las ruinas paganas, pero su ver­
dadera religi6n será una mezcÍa de panteísmo y duda, exaltaci6n y , 
tristeza, júbilo y pavor. Poeta del asombro de ser". (4) Al refe­
rirse al lugar central que este poeta ocupa en el mundo contemporáneo 
de las letras, comenta: "No es una influencia viva sino un término 
de referencia: un punto de partida o llegada, un límite que hay q~e 
alcanzar o traspasar. Ser o no ser como él: de a111bas maneras Darío 
está presente en el espíritu de los.poetas contemporáneos. Es el_ 
fundador" • ( 5 ) 

Si se refiere a L6pez Velarde nos' dice que su mirada·.· es "a un tiempo 
fija y vertiginosa del deseo adolescente". Que su amor está 11 hecho 

Cuadrivio, p. 41 
Ibid., p. 13 
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de_elementos contrarios, es una confusi6n: el refrigerio y el desam­
paro, lo glacial y lo cordial, no se .funden, pero tampoco se· separan" 
( 6) 

A Pessoa lo define como 11Dispersi6n y tensi6n11 y de Luis Cernuda nos 
dice: 11 Enterrado el poeta, podemos discurrir sin riesgo sobre su obra 
Y hacerla decir lo que·nos parece que debería haber dicho: ahi donde 
él escribÍó separaci6n, leeremos uni6n; Dios donde dijo ·demonio; pa­
tria, n.o tierra inhóspita; alma, no cuerpo". (7) 

En Cuadrivio encontramos ideas sobre el amor y el erotismo que son fun­
damentales en OP y que funcionan a lo largo.de su obra. En los cuatro 
autores analizados, Paz encuentra esta t6nica común por presencia o 
por ausencia. Una idea impregnada de polaridad recorrerá este mundo 
del amor: 11El tiempo sin dejar de correr ha de alcanzarse a si mismo; 
el amor sin cesar de ser vértigo, ha de ser estrella fija 11 • (8) 

La fusi6n de esta dualidad amor erotismo la comenta en forma especial 
en L6pez Velarde en quien "Todo ar;1or es, así sea por u.na fracci6n de 
segundo, contemplaci6n de un abismen y Eros "La fuerza que une y se­
para las cosa,s" en L6pez Velarde es "la idolatria por el cuerpo y el 
horror por el cuerpo". (9) 

OP aborda en este libro el campo de la poesía, de la creaci6n poética, 
sea por sus propias ideas o comentando las de los otros autores: 

Villaurrutia reconoce en la figura del trapecio la dualidad que 
rige al espíritu del poeta. Es el signo de un alma dividida en­
tre contrarios. Es verdad; pero hay que decir algo más: L6pez 
Velarde no vive su conflicto de una manera pasiva. Su obra no 
es únicamente la descripci6n del movimiento contradictorio de 
su alina: es la tentativa por crearse a sí mismot la búsqueda 
de un estado que reconcilie la discordia. (10) 

En otra p~gina; OP nos da una· clave de las ideas que rigen su poe­
sía. Su fondo es milenario, pero L6pez Velarde lo menciona dándole 
modernidad como en su tiempo lo hizo Mallarmé: · 

6. 
7. 
8. 
9. 

10. 
11. 

Proclamar que el mundo es mágico quiere decir que los objetos 
y los seres están animados y que una misma energía mueve al hom­
bre y a las cosas. Toca al poeta nombrar esa energíar aislarla 
y concentrarla en el poema. Cada poema es un orbe ó.iminuto de 
simpatías y repuli--siones, un campo de relaciones mágicas y, asi,. 
un doble del mundo real. (11) 

Cuadrivio, p. 92 
Ibid., p. 167 
Ibid., p. 125 
Ibid., p. 73 
Ibid., p. 126 
Ibid., p. 82 
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El lenguaje utilizado por el poeta también es definido por medio de 
la polaridad; 

L6pez Velarde no concibe al lenguaje como vestidura. o más bien, 
es una vestidura que al ocultar, descubre. (12) 

El tiempo encuentra en Cuadrivio una definici6n por contrarios: 

El instante reconcilia las oposiciones de que está hecha la suce­
si6n temporal (pasado futuro) en un presente compacto; y esa 
plenitud es un desgarr•amiento: al desprenderse del antes, el 
ahora flota en el vacío, perpetua zozobra,inrninencia de caída. 
(13) 

Y al aplicar al amor estos conceptos sobre el tiempo, lo expresa a 
través de la polaridad: 

La analogía entre instante y coraz6n abraza también al amor: 
dilataci6n y contracci6n, ascenso y descenso, uni6n y disper­
si6n: latido sobre el abismo. (14) 

Parte muy importante para la finalidad de mi trabajo es localizar en 
este libro la idea de la unidad, ella le da coherencia a la utiliza­
ci6n de los contrarios; al hablar de Pessoa quien presenta su obra 
por medio de sus heter6nimos, OP dice: 

Reis, Campos y Pessoa dicen palabras mortales y fechadast pala~ 
bras de perdici6n y dispersi6n: son el presentimiento o la nos­
talgia de la unidad. Las oímos contra el fondo de silencio de 
esa unidad. (15) 

Para cerrar el estudio de Cuadrivio a la luz de la polaridad y la uni 
dad dejaré las palabras de OP só'S"ré el lenguaje y la poesía: 

Armonía ideal~ alma del mundo; en su seno todos y todo somos 
. una misma cosa, una misma alma. (16) 

Las peras del olm~, 1957 
, 

La expresi6n popular ·11 pedir peras al olmo" de donde proviene el títu­
lo encie~ra la oposici6n y el contraste y significa 11 esperar en vano 
lo que naturalmente no puede provenir de la educaci6n, carácter o 
conducta humanan. Su origen se encuentra en la ·constituci6n misma 
de estos árboles. La pera es un fruto alimenticio, carnoso, du).ce·, 
que se consume sobre todo, fresco. 

. . 

El olmo, árbol de 30 metros de altura con ramificaci6n "distica" tie­
ne hojas y flores dispuestas en dos hileras; produce un fruto seco 

12. Ibid., pp. 83-84 
13. Ibid., p. 125 
14. Ibid. 
15. Ibid., p. 148 
16. Ibid., p. 38 
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que no se abre por sí solo. 

OP utilizando el sentido de esta expresi6n aprovecha su s:i.gnificaci6n 
para darle la funcionalidad que pretende: "El hombre es el olmo aue 
da siempre peras increíbles". De la imposibilidad, la impotencia; 
sequía o esterilidad puede provenir .la frescura, la deliciosa dul­
tura del fruto carnoso. 11 Las peras del olmo" son el producto de la 
crcaci6n que "transforma las circunstancias personales o sociales 
en obras ins6litas". 

En la Advertencia a la _primera edici6n (1957 ¿ que contiene las pa­
labras que explican los objetivos y significado de este libro, en­
contramos ya las expresiones que anuncian y con.firman la polaridad 
y el principio de los contrarios, tema básico de mi investigación.: 

Porque la poesía, que parte de la conciencia de nuestra morta­
lidad, nos lleva a la contemplaci6n de la inmortalidad del amorº 
• • • 
el deseo es un testimonio de nµestra condici6n desgarrada; asi­
mismo es una tentativa por recobrar nuestra mitad perdida. Y 
el runor, como la imagen poética, es un instante de reconcilia­
ci6n de los contrarios. (17) 

Llama en particular mi atención en este libro, que un ensayo sobre 
Rufino Ta.mayo, fechado en 1950,(ahor~ que en 1981 este pintor mexi­
cano acaba de consagrar su obra por medio del Museo que lleva su 
nombre), tenga las siguientes palabras de OP que hacen una referen­
cia muy clara a las raices de esta pintUTa: 

Toda la obra de Tamayo parece ser una vasta metáfora. Natura­
lezas muertas, pájaros,· perros, hombres y mujeres, el espacio 
misr.10, no son sino alusiones, transfiguraciones o encarnaciones 
del doble principio c6smico que simbolizan el sol y la ltma. 
Por gracia de esta comprensi6n del ritmo vital, su pintura es 
un signo más en el cielo de una larga tradici6n. La naturali­
dad con que Tamayo reanuda el perdido contacto con las viejas 
civilizaciones precortesianas lo distingue de la mayor parte de 
los grandes pintores de nuestro tiempo, mexicanos o europ~os. 

(18) 

Dentro del texto hay un ensayo intitulado Poesía de soledad, y poesía 
de comuni6n, uno de los grandes temas de OP. Un ensayo muy impor­
tante es el llamado Tres momentos de la literatura japonesa. El 
Jap6n, su cultura, su arte, su poesia - con las caracte:risticas de 
la brevedad, claridad del dibujo, mágica condensaci6n - la "doctri­
na sin palabras" que es e;t Zen, todo este mundo cautiv6 a OP desde 

17. 
18. 

Las peras del olmo, p. 8 
Ibid., p. 202 
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que lo descubri6 aún antes de visitarlo. El Oriente en donde "La ci­
ma del instante es ui1 estado parad6jico del ser: es un no ser en el 
que, de alguna manera, se da el pleno ser. Plenitud del va~io", le 
revel6 al_espíritu abierto y sensible de OP una sabiduría y una filo­
osfía acufiada por la observaci6n milenaria del u..~iverso. Años más 
tarde la experiencia de cuatro escritores pertenecientes a cuatro di­
ferentes culturas y lenguas se reunirían para la creaci6n de un poema 
colectivo'que tendria como base la forma clásica del poema japonés. 
Con este acto, OP estableci6 un puente entre Oriente y Occidente a . 
través del arte que "no convoca una presencia sino una ausencia".(19) 

Conj_uncione~y disX!:_mciones, 1968-1969 

Lo esencial es que la relaci6n no sea tran­
quila: el diálogo entre osciiaci6n e inmo­
vilidad es lo que infunde vida a la cu1tura 
y da forma a la vida. (20) 

Esta obra, en el título mismo, encierra la polaridad; sus páginas 
no son en muchos momentos sino una constante verbal y conceptual so­
bre este principio. · Pienso que las palabras del epígrafe son un pun­
to de partida de la significaci6n que OP le da a esta relaci6n bina­
ria, la dinámica de que es capaz en donde quiera que se le aplique: 
"la palabra vida s6lo tiene sentido frente a la palabra muerte, el 
calor ante el frío, lo seco por oposici6n a lo liú.medon consecuencia 
fundamentada en el principio del estructuralisr:10 por el cual 11 los 
términos no son inteligibles sino en relaci6n y no aisladamente con­
siderados".(21) 

Para que esta dinámica cumpla sus funciones es necesario cuidar el 
equilibrio·de las fuerzas. uEl exceso de oposici6n aniquila a uno 
de los términos que la componen; el exceso de afinidad también la 
destruye. Por tanto, la relaci6n siempre está amenazada ya sea por 
una conjunci6n ·exagerada o por una disyunci6n también exagerada. Ad~ 
más, el predominio excesivo de uno de los términos provoca desequili­
brio: represi6n o relajaci6n. Otros1: la igv.aldad absoluta entre 
ambos produce la neutralizaci6n, y, en consecuencia, la inmovilidad. 11 

La contraportada del libro anuncia también el contenido esencial: 
"alude a las relaciones de afinidad y oposici6n, uni6n y separaci6n 
de dos signos: el signo cuerpo y el signo no-cuerpo", es decir, a la 
dualidad cuerpo, materia, naturaleza, frente a lo que llamaraos alr:1a, 
espi_rit~, mente. 

La conexi6n entre estas dos realidades y la serie innmnerable de si­
tuaciones y entrecruzamientos a que da origen, forman en el libro 
"la dialéctica ir.Jlerente a la relaci6n contradictoria entre los sig­
nos cuerpo y no-cuerpo11 , a lo largo de la historia y la cultura en 

19. 
20. 
21. 

Ibid., p. 124 
Conjunciones y disyunciones, p. 43 
Ibid., pp. 43-44 
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pueblos alejados y antag6nicos; asimismo el libro analiza creencias . . , 
religiones, costvJ.1bres tan opuestas como aparecen en el cristianismo, 
protestantismo, budismo, taoímo, confucianismo; todo esto constituye 
el contenido de las cuatro partes fmidamentales en que la obra se 
divide. 

Pienso que este libro es muy importante en varios aspectos para com­
prender pasajes clave en la poesía de OP, particularmente en lo que 
a erotismo se refiere. Puedo señalar dos en especial: 

.1. -º-9,.n.ivE;c,iQnes Y. dl,§yv..ncion<:;s contiene un estudio sobre la rela­
ci6n cuerpo, no-cuerpo en dos de las más antiguas culturas y pensa­
mientos: La India y China. 

De aquí se derivar1.a un apoyo para explicar el tema del erotismo eJl. 
la obra general de OP, pero que se acentúa en libros cercanos o pos­
teriores a su estancia y contacto vivo con la historia y la cultura 
de la India. Blanco, 1966, Ladera este, 1969, Salamandra, 1969, 
El mono qramático, 1974 sonfruto de su pasi6n por el Oriente. 

El ensayo sobre el tantrismo (doctrina "que pretende trascender to­
dos los dualismostt, en donde la uni6n sexual es "el coraz6n del 
rito 11 ), ayuda a comprender en parte la escultura, la pintura y la 
literatura de la India en su referencia al concepto cuerpo, no-cuer­
po. Importante es también considerar. que para el tantrismo ºel 
cuerpo es.el doble real del universo 11 • (22) 

Por otra parte, China se abre también al lector de f_o!!jtmcio.l'les y 
disyunciones para llegar al erotismo milenario, tan antiguo· 11 corn.o 
lo;-cV:at'ro emperadores legendarios 11 • A trav(?s de las páginas de 
este ensayo vemos la relaci6n entre erotismo y naturaleza ya que 
OP dice: "En China el cuerpo es una alegor5.a de la naturaleza: 
arroyos, hondonadas, cmnbres, nubes, grutas, frutos, pájaros".(23) 
Esto nos llevaría a interpretar, como lo señala Paz, muchos de los 
poemas y pj.nturas de China, éstos tienen como trasfondo una concep:­
ci6n er6tica fundamentada en la naturaleza.: un paisaje chino no es 
u.na representaci6n realista sino una metáfora de la realidad c6s­
mica: la montafia y el valle, la cascada y el abismo, son el hopbre 
y la mujer, yang yin en conjunci6n o disyu11ci6n11 • (24) 

2. El signo E_uerpo que funciona en el· tantrismo como expresi6n 
esencial de un culto, concede una capital importancia al cuerpo fe­
menino: "el cuerpo de la mujer como altar mesa viva, cubierta de 
frutos vivos, adorables y terribles". Esta idea, al encarnar en 
el festín tántrico, se manifiesta colocando los alimentos sobre 
"una muchacha desnuda tendida cara al cielo". 

22. Ibid., p. 81 
23. Ibid., p. 111 
24. Ibid., p. 100 
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¿No podria explicarnos todo lo anterior el contenido de aquellos ver­
sos de Piedra de sol que ya presuponen lecturas y conocimiento sobre 
estos principios que hablan del cuerpo femenino? 

voy por tu talle como por un rio 
voy por tu cuerpo como por un bosque 
como por un sendero en la montaña 

o los siguientes: 

voy por tu cuerpo como por el mundo 
• • • 
Ullf.l muralla que la luz divide 
en dos mitades de color durazno (25) 

El durazno, en la concepci6n er6tica de China, es II imagen a.e la w.1-
va" ya que el taoísmo nos enfrenta a "imágenes alusivas y elusj.vas" 
por 11 una cadena de asociaciones inspiradas en las formas naturales". 
(26) 

¿C6mo no reconocer estas influencias en pasajes como los que siguen 
(comentando a Darío.): "La mujer lo fascina. Tiene todas las formas 
naturales: colina, tigre, yedra, mar, paloma; está vestida de agua 
y de fuego y su desnudez misma es su vestidura11 • (27) 

Para cerrar este apartado sobre Conjunciones y disyunciones cuyo con-­
tenido es la dinfuilica de los contrarios cucrE.2,, no-ct1e.rpo podemos 
citar.tmas palabras de OP que en este libro nos llevan hacia la 
Unidad: 

No es difícil deducir la conclusión de todo esto: si esas dos 
religiones (budismo y cristianismo, oriente y occidente) no se 
tocari en la historia, en cambio se cruzan en estas páginas y se 
cruzan porque el espíritu de todos los hombres, en todos los 
tiempos es el teatro del diálogo entre el signo cuerpo y el 
signo no-cuerpo, Ese diálogo es los hombres. (28) 

Pv.ertas al camno, 1966 

Puerta conlleva una doble función, opuesta en si misma: abre y cie­
rra; está hecha para entrar y salir. La pue1~ta impide y da acceso. 
La puerta es lo que limita, pero es también una apertura·a lo que 
no tiene limites con el sentido que OP le asigna. 

~, significante de extensi6n, aire libre, espacio abierto, des­
cubierto; es expansi6n. 11 El campo es, adei11ás, la experiencia de la 
soledad". "Es la e.,"'{periencia de la libertad". ( 29) 

25. 
26. 
27. 
28. 
29. 

Libertad ?ajo palab~a, pp. 238-239 
Conjunciones y di,s~:tncioncs, p. 100 
Cu~drivio, p. 40 
Conjunciones y dis:y1.mciones, p. 62 
L2..s peras· del_o1,m~, p.· 169 
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Unidas las dos palabras, una masculina y la otra femenina llenan la 
exigencia de OP para la finalidad de este título: 11 Poner puertas al 
campo: imposibilidad de poner límites á lo que no los admite", dice 
la No~ introductoria del libro. (30) 

La obra, dedicada especialmente al análisis y crítica de dos ca'11pos 
del arte: la literatura y la pintura, contiene una visi6n muy diversa 
de escritores y pintores de varios países y culturas. urio de los en­
sayos se denomina "Asia y América" y hace alusi6n al postulado: "el 
hombre americano es de origen asiático". 

Los ensayos de este libro fueron escritos en Oriente y Occidente y se 
conjtmtan en estas páginas. Son visiones y estudios sobre dos mundos 
opuestos y complenentarios. 

Importante es destacar el deseo y la tesis de OP sobre la relaci6n 
entre América latina y España. Es el camino a la unidad por la inte­
graci6n a través del arte y la comunicaci6n: 

La i:n.'11ersi611. en las corrientes universales coincide con la recu­
peraéi6n de lo hispanoamericano y lo brasileño. Como en la épo­
ca del 11modernismo 11 y tal vez de manera más acusadat los nuevos 
autores mexicanos se sienten parte de la aventura de las letras 
hispanoamericanas. Tienen r~z6n: no hay una literatura argenti­
na, cubana, chilena o mexicana: hay una literatura hispano2J11e­
ricana. 6Recobraremos un día nuestra parte perdida, el gran 
fragmento de nuestro ser que senama España? (31) 

S6lo algunas expresiones fundamentales de OP en este libro que ilus­
trarán su constante polaridad como un medio para esclarecer o comen­
tar sus conceptos: 

El ahora en que todas las presencias se despliegan es un punto 
de convergencia: si la unidad del ser se dispersa en el tiempo, 
sú dispersi6n se concentra en el instante. El presente es el 
punto de vista de la unidld, la claridad instantánea que Aª re­
vela. (32) 

el lenguaje resuelve todas las oposiciones en la acci6n metaf6-
rica qel verbo. (33) 

Para expresar un mundo contradictorio, hecho de afirr.1.aciones Y 
negaciones, no tienen más remedio que acudir a imágenes que fun..,. 
den los términos contrarios. :Místicos y enamorados coincide11 
en este amor por los extremos, doblemente fascinados por la plu­
ralidad de la pasi6n y por la pasión de la unidad. (34) 

Una obra de arte es, a su manera, una totalidad. Y el artista 

30. Puertas al ca.muo, p. 9 
31. Ibid. , p. 10 
32. Ibid., pp. 68-69 
33. Ibid., p. 77 
3LJ. Ibid .. , p. 27 



es, o debería ser, un hombre total. 
multáneamente, el de la diversidad 
el de su final unidad. (35) 
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Su punto de vista es, si­
casi infinita de la vida y 

Polaridad-Unidad, matiz permanente, constante poética en el arte ver­
bal e ideol6gico de OP. 

Corriente alterna, 1967 

Corriente eléctrica cuyas magnitudes toman 
alternativamente valores positivos y negati­
vos de forma que el valor medio a lo largo 
de un período es nulo. 

Titulo por excelencia de la polaridad que OP justifica plenamente ya 
que es un ir y volver del polo positivo al polo negativo en la histo­
ria, el arte, la crítica, la filosofía, sociología y política. En 
los textos se mueve de·oriente - fechada la Advertencia preliminar eñ 
Delhi el ·10 de marzo de 1967 - a Occidente, del pasado al presente, 
del ateísmo al deísmo. 

En dos pasajes, OP confirma la selecci6n del título de esta obra: 

Espero que a pesar de su aparente dispersi6n, sea visible la 
unidad contradictoria de estos fragmentos. (36) 
• • • 
El viejo sueño de la poesía, desde los románticos hasta los su­
rrealistas fue la fusi6n de los contrarios, la metamorfosis de 
un objeto en su opuesto. La creaci6n y la destrucción eran los 
polos de una :misma energía vi tal y la tensi6n ent_re ambos ali-· 
ment6 el arte moderno. (37) 

A algunos de los capítulos de este libro, sus nombres les han sido 
dados a través de opuestos. ,Importante por sus referencias a la 
maravillosa pintura· de Remedios Varo es el título· de Anar~sioñes y 
desapa·riciones de Remedios Varo. La define asi: "Pinta lentar1ente 
l2~s·-;~pidas apariciones". "Pinta en la Aparici6n, la Desaparici6n 11 • 

"Raíces, follajes, rayos astrales, cabellos, pelos de la barba, es­
pirales del sonido: hilos de muerte, hilos de vida, hilos de tiempo. 
La trama se teje y se desteje: irreal lo que llamar::os vidu, irreal. 
lo que lla..mamos muerte - s6lo es real la tela. Remedios antiparc'.-:::. 11 • 

(38) 
El ensayo que lleva por nombre Las ~etamorfosis de la pjedr~ nos hace 
pensar en la relaci6n que puede tener con el gran poemc.1 Piedra de sol: 

35. Ibid., p. 45 
36. Corriente - alterna, p. 1 
37. Ibid., p. 169 
38. Ibid., pp. 50-51 
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Mundo de luz y piedra no s61o por la abimdancia de minerales sino 
porque todo lo que roza la mirada del poeta se inmoviliza en una 
suerte de hipnosis luminosa. Nagia visual, reino de la mirada. 
• • • 
Operaci6n peligrosa pues casi siempre 
fin de este camino de transparenciaº 
el más allá de la mirada, el instante 
vuelve a ser sol. (39) 
• • • 

la muerte nos espera al 
La muerte o la iluminaci6n: 
en que la piedra preciosa 

••• las metamorfosis de la piedra. Se trata de un verdadero 11 c2..mi­
no de perfecci6n11 erizado de pruebas y sacrificios, que la materia 
bruta recorre hasta volverse piedra preciosa, piedra solar. (40) 
• • • 
La piedra, alternativamente opacidad y transparencia, agua y luz, 
alcanza al fin la incandescencia, el estado de fusi6n y desapa­
rici6n de los contrarios. (41) 

La Unidad, su presencia y su importancia no puede faltar en este libro. 
Lo que somos como partículas vivas del gran Todo, como le llama algunas 
veces OP," expresado a tr2.vés de las relaciones, se encuentra muy cla­
ro en las siguientes palabras: 

Creo que el fragmento es la forma que mejor refleja esta realidad 
en movimiento que vi vimos y que somosº Más que m1a semilla, el 
fragmento es una partícula errante que s6lo se define frente a 
otras partículas: no es nada si no es una relaci6n. Un libro, 
v.n texto, es v.n tejido de relaciones. (42) 

El arco y la lira, 1956 

La raíz de esta expresi6n la encontramos en Heráclito, "tronco cosmo-
16gico y antropol6gico11 , fil6sofo por excelencia del principio de los 
contrarios, cuando dice: 

No comprenden c6mo dtvergiendo coincide consigo mismo: acople 
de tensiones. e-orno en el arco y la lira. (43-) 

Sobre el texto anterior, Rarn6n Xirau comenta en su Introducci6n a la 
historia de la filosofía: 

Nás allá del mundo en que estamos existe una armonía de lo que 
se tiende y se suelta ••• como el arco y la lira. (44) 

i , 

palabras que nos llevan claramente a la 11 armonia11 de los contrarios. 

Por su parte, dentro de la obra OP justifica en dos momentos impor­
tantes este constante y doble movimiento de tensi6n y distensi6n 

390 Ibid., p. 100 
40. Ibid. 1 p. 99 
41. Ibid., p. 102 
42. Ibid., p. 1 
43. Gaos, José. Antologia de la filosofía ~rie~p., p. 26 
44. p. 26 
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para que, vibrante, se produzca el equilibrio que es la unidad. 

La.inmovilidad es también éaida; la caída ascensi6n; l~ presen­
cia, ausencia;. el temor, profunda e invencible atracci6n. La 
experiencia de lo Otro culmina en la experiencia de la Unidad. 
Los dos movimientos contrarios se implic2J1. En el echar.se ha­
cia atrás ya late el salto hacia adelante. El precipitarse en 
el Otro se presenta como un regreso a algo de que fuimos a1~ran­
cados. Cesa la dualidad, estarnos en la otra orilla. Hemos da­
do el salto mortal. Nos hemos reconciliado con nosotros mismos. 
(45) 

Al final del libro, donde una vez más el título se justifica plena­
mente podemos leer: 

Una ir.1agen de Heráclito fue el punto de partida de- ese libro. 
A su fin me sale al encuentro: la lira, que consagra al hom­
bre y así le da un puesto en el cosmos; . el arco, que lo dis­
para más all~ de s1 mismo. Toda creaci6n poética es hist6rica; 
todo poema es apetito por negar la sucesión y fundar un reino 
perdurable. Si el ho:mbre es trascendencia, ir más allá de sí, 
el poema es el signo más puro de ese continuo trascenderse, de 
ese permanente imaginarse. El hombre es imagen porque se tras­
ciende. ( ~-6) 

El arco es tensi6n, flecha, blanco cuando viene la distensi6n; la 
lira es tensi6n de la cuerda, distensi6n para que se produzca el so­
nido, armonía, equilibrio, unidad. Dos símbolos muy apropiados pa­
ra expresar la Poética de OP, su teoría, su sistema, los principios 
sobre los que se fundainenta y desar~olla el ser misterioso, reflejo 
del hombre, que se llama Eoesía. 

Arco es palabra masculina, lira es femenina, las dos palabras vnidas 
por una conjunción copulativa forman una expresi6n que en OP no s6lo 
están plenas de significado sino que el escritor las ha trabajo en 
esta obra de tal manera, que tienen una significaci6n que trasciende 
al libro, va a la obra total de Paz. El arco y la lira constituye 
uiia de las obras básicas, esenciales dentro de la producci6n litera­
ria de OP, más aún, dentro de la teoría poética de las letras hispa­
noamericanas conternporáneas. Si como se ha señalado a lo largo del 
trabado, la obra de ensayo en OP constituye su metatexto, ninguna 
otra obra como El arco y 1~ lira contiene un verdadero sistema para 
la interpretación y acercamiento de sv. poesía. Su importancia es 
capital. ¿,Logrará el hombre algún día llegar al fondo del fen6meno 
poético? 

El laberinto de la soledad, 1950 

Laberinto de múltiples elementos polarizantes en su contenido. 

45. El arco y la lira, p. 133 
46. Ibid., p. 284 
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Laberinto, voz griega en donde se :unen la leyenda y la historia pa­
ra explicar el misterio del palacio de Minos en Creta. Este pala­
cio. encerraba ~n ser mitad toro, mitad hombre. 

La fuerza - Teseo - y la astucia - hilo de Ariadna - trabajaron con­
junta1nente para entrar temerosos y sa.lir victoriosos del Laberj_nto. 
La leyenda significa, de a.cuerdo con el espíritu ordenador de ~os 
griegos, que 11 ante un fen6meno inexplicable tratan de dar una ex­
plicaci6n congruente capaz de ser.entendida por todos los hombres". 
(47) . 

En algunas monedas de Cnosos aparece el .tipo cuadrado o rectangular 
del laberinto que es el más antiguo. Una vez más aparece el símbolo 
del número 4. 

Laberinto también "signifj.ca doblez ya que viene de 1_a.1:>rzs, el hacha 
de doble filo, estampa o marca de los albañiles que construyeron el 
palacio de Knosus en Creta. Laberinto, palabra de múltiples contra­
dicciones desplegadas por el símbolo" ( 48) · 

Los primeros laberintos (dela Grecia antigua) fueron en forma de 
espiral, representan el movimiento del sol y por lo misrr.o, el tiem­
po. El sol era importante para la agricultura, el calendario ritual, 
la vida. Laberinto entonces signific6 vida-muerte ya que el sol, 
su presencia o su ausencia eran la vida o la muerte en los ciclos del 
hombre y de la naturaleza. La relaci6n entre laberinto, sol, tiempo 
es utilizada por Borges cuando dice: 11 j0h, rey del tiempo y svbs­
tancia y cifra del siglo! 11 (49) 

En el título El laberinto de la soledad, a la polaridad y polisemia 
de la palabra laberinto, se une soledad, término impregnado de com­
plejidad y paradoja. 

De acuerdo con la teoría filos6fica de la subjetividad: "Estoy per­
petuamente arrestado dentro de reí. Soy Universo, pero por lo mismo 
soy uno, solo: El elemento de que estoy hecho, el hilo de que estoy 
tejido es soledad". ( 50) 

En esta obra OP expresa su pensamiento central en un capítulo hluy 
signficativo para mi prop6sito, que él denomina: La diaJ.éctic2 de: la 
soledad. Las siguientes expresiones podrían considerarse co:i10 par­
te medular de sus reflexiones sobre el tema; todas ellas esttm formu 
ladas con el empleo de los contrarios, los opuestos: 

47. 
48. 

49. 
500 

El hombre es el único ser que se siente .solo y el único ~ue es 
búsqueda de otro. 

Xirau, Ra.m6n. Introducci6n a la historia de la filosofía, p. 13 
Gull6n, Ricardo. Estructura z esEacio en la novela l en la 
EOesía. p. 72 
Borges, Jorge Luis. El AlePh, P. 135 
Ortega y Gasset. ~Qué es fi1:_osofía2, p. 170 



el hombre es nostalgia y búsqueda de comuni6n. 
• . • 1 . . 
el doble significado de la soledad - ruptura ~on un mundo y ten 
tativa por· crear otro - se manifiesta en nuestra concepci6n de 
héroes, santos y redentores. 
• • • 
nacer y morir son experiencias de soledad. 
o • • 

¿Morir será dejar de ser y, definitivamente,estar? ¿Quizá la 
muerte sea la vida verdadera? ¿Quizá nacer sea morir y morir, 
nacer? Nada sabemos. Nas aunque nada sabemos, todo nuestro 
ser aspira a es~apar de estos contrarios que nos desgarran. (51) 

y las ideas que dan título al libro: 

La plenitud, la reuni6n, que es reposo y dicha, concordancia 
con el mvJ1do, nos esperan al fin del laberinto de la soled~d. 
(52) 

Laberinto es palabra masculina, soledad es femenina. Los dos términos 
están unidos por la preposici6n de que denota: posesi6n y pertenen­
cia; lo contenido en una cosa; lanaturaleza de las cosas. 

Los modificadores, el para laberinto y la para soledad actúan como 
elementos determinativos y especificadores de los vocablos a los que 
se refieren, así, restringen para uno y para otra la amplitud de su 
significado a .fin de que las dos palabras entren en una relaci6n 
más estrecha y determinante. 

El tema de la soledad necesita un ~studio especial ya que es uno de 
los fundamentales en OP. Aqui hay que dejar asentado que El labe­
rinto de 1~ soledad es un intento muy importante de las letras me­
xic-;;1as contemporáneas de ahondar en el esp5.ritu del mexicano, de 
sus profundas y enigmáticas complejidades, de sus raices miticas e 
históricas. Un dato bastaría para señalar la difv.si6n y trascenden­
cia de este libro. Primera edici6n, 1950; segunda, 1959. En 1983, 
décimaprimera reimpresi6n con 25 000 ejemplares. 

Pasado en el~, 1975 

Abri1"é el estudio de este título con unas palabras de Ramón Xirau 
en donde la polaridad impre~na la estructura y la tónica del comenta-· 
rio: 

Poema del autoconocimiento - o de la ausencia del conocimiento 
propio - Pasado en claro remite principalmente al pretérito 
- un pretérito recordado y hecho presente - y acaso también a 
una suerte de insomnio:: noche en claro, palabras que, por lo 
demás conducen a una de las constantes del poema: el paso de 

51. El laberinto de la soledad, pp. 175-191 
52. Ibid., pp. 175-176 
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la luz a la oscuridad, y·de la oscuridad a la luz a través.de 
todos los matices tanto matutinos como crepusculares. (53) 

En esta obra - en la que autobiografía y poesía forman un todo inse­
parable ya iniciado en otros poemas - OP abre las compuertas que pre­
cipitan el recuerdo. "Pasos mentales más que sombras"· nos llevan al 
pasado del poeta para exponernos por contrastes, por contrapuntos 
un fué - rm fu.i hecho presente en un JO]., !:_?toy: "Fui (soy) yerba, 
maleza/ entre escombros an6nimos 11 • 

Numerosos pasajes en serie po~tica forman un todo congruente: una 
vida vitalmente vivida. Esta es la claridad, la transparencia, la 
Presencia, pero levantada sobre un pasado que significa duda, som­
bras, espejeos, escombros, pozo, vacío, quimera, cuchicheos: 
11 Un charco es mi memoria/ Lodoso espejo: ¿d6.nde estu.ve? 11 

En este poema es necesario, por su carácter autobiogr2.fic6, dar por 
1 d . i:n 1 d 1 . o menos algunos e los numerosos eJ emplOS1l que e_ uso e a polar1-
d2d es la expresi6n más adecuada para quien trata de desentrañar 
del tie1:1po, las memorias felices o 'desdichadas. En un presente, 
moméntá.neo y .fugitivo, vuelven a la vida para volver a las so1r,bras. 
El intento vital y poético nos lo entrega .. OP en las siguientes imá-
genes: (los subrayados son míos) 

Como llovi~ma sobre brasas 
dentro de mí los pasos pasan 

(agua-fuego) 
El $Ol ca~ina sobre los escombros 
• • • 
relumbran las palabras en la sombra 

(luz-sombra; claridad confusi6:n) 

En esa búsqueda le sale al paso la perplejidad y el temor: 

bifurcación del pensamiento 
entre lo presentido y lo senti~2 
• • • 
Ni allá, ni a9,u1: por esa linde 
de duda, transitada 
s6lo por espejeos y vislur.1bres 
• • • 
el pozo de la cuenta de mi cuento 
por donde sube el agua y baja 
mi sombra 

Tras los esfuerzos por hacer presente lo ausente, los recuerdos co­
mienzan a aparecer: 

53. Xirau, Ram6n. Poesíq y co.noc,imient2, pp. 130-131 



Adobes, cal y tiempo 
entre~ y no se~ los pard~s muros 
• • • 
Yo ~stoy en donde estuve: 
entre los muros indecisos 
del mismo patio de palabras 

Los paisajes del pasado se hacen claros: 

la luz se precipita de las cumbres 
la 2ornbra se derrama por el llano 
• • • 
Llamas entre las nieves de las nubes 
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El pasado, como paisaje, es un enigma, un sistema que hay que des­
cifrar, descodificar: 

Paisajes de palabras 
los i_~ue~lé?;ll mi ojos al leerlos 
• • • 
el sol en mi escritura bebe sombra. 

El tiempo, elemento· fm1daraenta.l del recuerdo, es objeto de filosofía 
y poe$Ía en esta composici6n: 

siempre es el mismo día, siempre la misma noche, 
no han inventado el tiempo todavía 
• • • 
yo penetraba en el silencio 
~.:E.º •. -~ip s~q.!P.~, tiempo 
sin horas 

El ser, el. no-ser, el eterno retorno, unidos tan estrechamente en 
nuestros círculos vitales y los de la naturaleza, tienen una funci6n 
primordial en este po~~a de recuento de lo que somos y vivimos: 

en la disóluci6n de los pronombres: 
• !. • ,. • ni :t..º soy md.s sino mas ser sin y_o 

• • • 
hay un insecto ~ejedor de música 
y hay otro que desteje 
los silogis1:10s de la lima 
• • • 
esta nieve es idéntica a la otra 
siei~re l nu~ es lo mismC?_ 
aquí nrmca ha llovido y llueve 2 ie1!11:.re 
todo está sj.endo y !~v~:n~ pa,, si.§.2. 
• • • 
Saberse dest~do en la tierra, -~~~do tierra 
es saberse mortal 
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Tienen que resurgir los recuerdos familiares tan esencialmente conec­
t~dos con la niñez y la adolescencia. Forman parte de los momentos 
más dolorosos: 

Niño entre adultos taciturnos 
y sus terrib~es nifíer..ías 
• • • 
Mi madre niña de mil años 

y su descripci6n tan objetiva hecha a base de antagonismos; 

abnegada, feroz, obtusa, providente 
jilguera, perra, hormiga, jabalina 
.. . . 
Virgen sor:m1locua, una tía 
me enseñó a ~ con los .~l.~ cerrado~ 
ver hacia adentro y a través del muro 

Este poema es muy importante en la obra de Paz porque podría llamar­
se el poema de la otrcd2,d. Muy unido al capitulo ºLa otra orilla "de 
El arco y la l:!:._re, - 11E;;-Otro es también yo" ( 54) - Pasado ~n claro 
es el descubrimiento temprano y fulminante del ser: 

Un día 
el tiempo se ronmi6: fui doble .. ... 
vértigo abstracto: hablé conmigo 

Finalmente en cuanto que este·po~ma es el recorrido íntimo de aque­
llo que constituye al hombre como ser individual, encontramos el 
gran tema de la Unidad: 

Cruza vn signo volante.las alturas 
Tal vez es lli1a fecha, conjunci6n de destinos 
• • • 
jaulas de claridad donde se anulan 
la identidad entre sus semejanzas 
la diferencia en sus contradicciones 

Unidad que-podría cerrarse con su propia unidad: 

como si yo y mi doble fuesen uno 
y yo no fuese ya 

Si en Paz, su "yo" individual y su "circunstancia" son 1.m ir y ve­
nir de uno a otro polo, quiere decir que el mundo que lo rodea no 
es más que un reflejo dé esa dualidad, y, por lo misr.10, la mejor 
forma de expresar esa realidad inaudita es la poesía, instrurae:n to 
por excelencia de la misteriosa intimidad del hombre. 

54. El arco y la lira, p. 127 
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Piedra de sol 
_____ ....,.. __ ___ 

La piedra, alternativamente opacidad y trans­
parencia, agua y luz, alcanza al fin la in­
candescencia, el estc:do de fus:i,6n y desapa­
rici6n de los contrarios. 

Corriente alterna 

Titulo de un poema esencial de OP que guarda parentesco significati­
vo con aquella expresi6n que se le da a la Gran Pirámide de Egipto 
en v.n estudio sobre Hermes Trimegisto: "llama petrificada". (55) 
Piedra y sol, piedra y fuego, dos contrarios que se unen. En OP, 
la uni6n se hace por medio de la preposici611 §.~ lo cual da la signi­
ficaci6n de la naturaleza de la piedra; en Hermes trimegisto, el 
fuego se hace piedra por el adjetivo que lo califica. En Conju.ncio­
nes y dis~:nciones aparece la "petrificaci6n de la llama" que en el 
oriente es 111,ma metáfora que identiftca a la carga del fuego celeste 
con la dureza del diamante". (56) 

Piedra, sustantivo femenino; sol sustantivo masculino, unidos p2,ra 
intercambiarse, comunicarse sustancias y significaciones: peso-li 
gereza; oscuridad-luz; estatismo-dinamismo. 

!_j.eq~, "sustancia mineral más o me.nos- dura y compacta", palabra uni­
da a varias expresiones afines ~ l:,_i<=;.d:r:a q_~ s9_l como: piedra de fuego, 
piedra de rayo, y especialmente a Pi~_dra del~ en la cultura mexica. 
En las religiones prjJni ti vas "las piedras son sede preferente de po­
tencias 11, 11 vinculaci611 con los seres o potencias superiores 11 • OP la 
define; 

Dejada a su propia naturaleza es opacidad, inercia, existir 
bruto. ( 57) 

.2.21, "astro lt1.mi11oso, centro de nuestro sistema planetario". Sol, 
considerado como dador de vida y dador de muerte; de abundancia o 
escasez; de sequia o fertilidad. 

OP suele cambiar la relaci6n piedra-sol a la de sol-piedra: 

En la explanada vasta como el sol 
reposa y danza el sol de Piedra, 
desnudo frente al sol, también desnudo. (58) 

Es .significativo que los versos anteriores formen parte del poema: 
En Uxmal, lugar en donde el sol, a través de r:ionuri1en tos de piedra, 
es centro de ciencias astr(?nómicas, religi6n, cosmología y cosmogo­
nía mayas. Forma parte del libro lla1nado Piedras sueltas lo que nos 

55. 
56. 
57. 
58. 

Libros saqrados de Herrnes Trimeqisto, p. 24 
~ innciones v disYLmciones, p. 16 
Corriente alterna, p. 98 
Libertad bajo palabra, p. 142 
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lleva una vez más a la relaci6n intr5.nseca de esta uni6n piedra-sol. 
No hay que olvidar, como se estudia en el capítulo: Elementos c6s­
mico.s, que este po.cma es un himno al ciclo de Venus en su ciclo de 
apariciones y desapariciones en su viaje alrededor del sol. Ya el 
hecho de que esté poer.ia tenga básicamente una 11 estructura circular" 
(59) prueba la inténci6n del poeta de hacerlo una imagen de los 
ciclos solares y venusinos. 

Momentos culminantes de este poema expresados por medio de opuestos 
son los siguientes: 

do:rmí sueños de piedra que no sueña 
• • • 
el día es inmortal, asciende, crece, 
acaba de nacer y nunca acaba, 
• • • 
hambre de ser, oh muerte, pan de todos 
• • • 
los muertos están fijos en su muerte 
y no pueden morirse de otra mue1~te, 
intocables, clavados en su gesto, 
desde su soledad, desde su muerte 
sin remedio nos miran sin mirarnos, 
su muerte ya es la estatua de su·vida 

un siempre estar ya nada para s_iempre, 
• • • 
nunca la vida es nuestra, es de los otros, 
la vida no es de nadie, todos somos 
la vida - pan de sol para los otros, 
los otros todos que nosotros somos-, 
• • • 

vida y muerte 
pactan en ti, señora de la noche, 

Pero los contrarios se unen y Piedra de sol es también un canto a la 
unidad: 

no hay tú ni yo, mafiana, ayer ni nombres, 
verdad de dos en s6Io un cuerpo y alma, 
oh ser total ••• 
• • • 
salir de mí, buscarme entre los otros, 
los otros que no son si yo no existo, (60) 

Para terminar el estudio sobre el título del poema Piedra. de sol, 
citaré la definici6n o s1.ntesis que de esta composici6n hace Ram6n 
Xirau. Como se verá, sus palabras señalan por medio de oposiciones 

59. 
60. 

Revista iberoamericana, p. 136 . ., ~ ., . 
Libertad baj~ralabra, pp. 252-254 
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las ideas principales: 

_Pic_~1~a_ ~~ .~~ es un poema cíclico que, mito de la creaci6n y de 
la rÉ-creación, permite, a la vez, entender dentro de un todo 
Ul1Í tario y fluvial la caída del hombre y de su mundo; táinbién su 
renovaci6n y ~uri.ficaci6n. 

·~*·X--X·* 

Todo el material anterior constituye en mi opini6n el conjunto más 
sig11ificativo de obras y poenn-.s expresados básicamente a través de 
dualidades, oposiciones, polaridad; s6lo resta en este capítulo hacer 
·una concentraci6n de poemas menóres en donde los títulos hablan por 
sí mismos de esta estructura característica fundamental en la obra 
de OP. Todos los que siguen son títulos de sus poemas: 

1 e ,!i_~O ty ,S:.l.a.~~. S0f:1R1:Et 
1.1 "1El!1É_\'.2d en la luz,pero do.!:.Zante,. 0 n 

2. Noche de resurrecciones 

3. 

-- •-C.--MF I' ·-·--------

2.1 11 Hediodía11 

2. 2 11 Medi2.::1oche11 

2 º 3 11 D6s cu.erposº 
2. 4 "Du.ermevela11 

Calc.midades y milagros ---· ........ 
3 .1 "Ni el cielo ni 1a tierra" 
3.2 "No hay antes ni despuésn 
3.3 11 Entre la piedra y la florn 
3 .4 "Rocas y mar 11 

4. Semillas p21.ra un hi:rrü10 
__... • .,¡ ~ 

L;- .1 " Relámpago en reposo11 

4. 2 11 Llorabas y reías " 

¿,Aguila o sol? - -
5 .1 11Carta a dos desconocidas,1 

6. La estaci6n violenta 

7 . 

- IDla ----------

6.1 "Himno entre ruinas" 
6.2 "Piedra de sol" 

Salamandra 
... ----

"Noche en claro" 
11 Cornulel?,cntarios 11 .. . 
11 Ida y Vl.l.el ta" 

8. Ladera este ------
8.1 "El otro" 

9. Solo a dos voces 



10. Hacia el comienzo 

10.1 "Cima y gravedad" 

11. Vuelta 

11.1 11 Totalidad y fragmento" 
11.2 ''Piedra blanca y negra" 
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Solamente u.nas ejemplificaciones muy ilustrativas de esta constante 
en OP a través de los retratos que hace de tres poetas: 

José Juan Tablada 

Agua y tierra en ti combatían 
• • • 
Tierra te quedabas y agua te ibas 
• • o 

Tierra te callabas agua te reías (61) 

Luis Cernuda 

Una·mitad de luz Otra de sombra 
No separadas: confundidas 
una sola substancia 
vibraci6n que se despliega en transparencia 
• • • 

-Verdad y error 
una sola verdad 

una sola palabra mortal 
• • • 
Realidad y deseo 

una sola su.bstancia 
resuelta en manantial de transparencias (62) 

El dormido desoierto 

A la poesía de Xavie~ Villaurrutia no la define ni la unid~d de 
la esencia n.i ·la substancia plural sino la d-v..alidad. Su poe­
s1a parte de la conciencia de la dualidad y es una tent2.tiv2. 
por resol verla en m1idad. Pero u11iclad que no destrv.ye la dua­
lid~d sino que, al contrario, la preserva y en ella se preserva. 
Para Xavier el uno .fue siempre dos. (63) 

* * * * * 
Polaridad--Unidad en la totalidad y en el fragmento de la estructura 
de Octavio Paz. Caminos constantes de interpretaci6n del universo. 

61. 
62. 
63. 

Poema~, p. 322 
Ibid. t p. 323 
Xavier Villaurrutia en J?.§rsona. y en obra, p. 53 
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ELSI·TI:~H~OS CGSEICOS 

oh vida.por v:i.vir y Y?l vivida, 
tier;1po que vuelve en una r.12.rejada 
y se retira sin volver el rostro, 
lo que pas6 no fue pero está siendo 
y silencios2.mente deseuboc2. 
en otro instante que se desvc::.:nece: 

Piedra de sol 
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Venus (la estrella que preside la etern2. 
conversi6n de la noche en dí2. y del dÍZl e:n 
noche). 

José Ei:lilio Pacl~ecq, ( l) 

Dada la importancia. que OP concede en su obra a 1~ r·elé:.ci6n. hor:·.~rc­
cosnos, no poclía fzüta1' dent:.to de su prodncci.6:1 poéticé:;_ un :i::or,:en.::-:.je 
a los des 2.str·o.s ¿1 los qu.e J.a. l111r112,nid2.d, e:n un pre.sen te vivo de ~;c:1e-
l '-:'.\C1· o'l'1e- ~ C0l"1·1-n,·,n]-; co1·1 e·.r~"l'1·:-1c-io'11 g-v,--.t-1ºt·,,d V -::icl~-.--¡,., .. ,c1·01 ·,.~. Pl r·o1 C.:. -.i. -1 l.~.&,LJ. ~(.... _.i..C,J ___ (...,. - ..,_, ..L(-,_ l.,\. .I <...t :i.,u._ .... c,. ,.J., - t.J 

y Venus. OP los une dentro de un poeea ext1"é:J.or-dinv.::cio, pj_edr2, e.e ~ol, 
( ti tu:J_o que se estudia en v.n capítulo especial). 

El sol es por excelencia el signo más cabal de dualidad pc.:.ré'-. el l:or,1-
bre. La vida y la sensibilidad hu.":lanas se encv.entr2.n atadas a 12. 
ausencia o lé:!. presenci2. del sol. A él estó.n vincv.la<l2.~ las cos::~010-
gí2cs y cos;;1ogoníc1s 1.ülenarias de la historia. Li tos 1 c6cligos, pie­
dras encierI'an secretos de r-epre~entaciones y simbologí2.s del sol. 

El tier11po ,. unido esc:i:cialmcnte. al sol, llev6 a lv..s cul tnY.'2$ antisnas 
a la. represent2,ci6n del laberinto - p2..l2,bra clave G!1 :?2..z - e:1: .fo:.Y:E, 
de espiral, ( l2. for:ma del poer.w. Blé'.Y:.co es lé:~ de la espil''c..l). Los 
ciclos <lh:.-noche, invierno-vero.no son .fr,utos de tie1:1po-sol en 1;:ovi­
micnto de e~pil''a.l sin fir1. Solsticio, ~ st2.t, es el r.:o:,:ento p1'0-

fm1clv.r;1e11te sign.i.fica ti vo, sobre todo en invierno 1 en el cuil el sol 
p2-rece detc11c1~;:.e p2.1°a. ql1e los dí2.s sea11 n&1s lz.rgos y vuelva lZt vicia 
que es la esp0ranza. Cenit y solsticio, plenitudes sol2,:ce~, son 
puntos c6smicos de vni6n de los contra1"ios. :r.::.s el sol entonces, la 
representaci6n r:.ás cor.1pleta de m1a ?olv..ric1~d-Ui:idac1 en l-2, vid2. de 
los hor:1brcs y de los seres 2.ni1:12.dos e inani1,:2.dos : 

Solsticio de invierno: 
sol para.do, 

mundo errante. 
Sol desterrado, 

fijeza al rojo blanco. 

1. 11béscripci6n de 'Pie<lrzi. de sol 1 11 en I~evisté\ Ihcroz-::~1cric2.nv, 
p. 139 



La tierra blanca .negra, 
dormida, 
sobre sí misma echa~a, 
es· una. piedra caída. (2) 
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Un crítico de OP señala: 

la poesía de Paz es sobre todo una poesía solar; el mon:erito pri­
vilegiado de su mundo cósmico es el alto mediodía, la fijeza de 
la luz, el esplendor absorto en su propia fascinación. (3) 

Piedra de sol constituye en la poesía de OP, 
culto al sol a través de series de opuestos: 
día y la noche, la luz y la sombra, tú y yo: 

una muestra clara de un 
la vida y la muerte, el 

vida que nos desvive. y enajena, 
que nos inventa un nombre y lo desgasta, 
hambre de ser, oh muerte, pan de todos •. 
. . . 

vida y muerte 
pactan.en ti, señora de la noche, 
torre de claridad, reina del alba 
• • • 

tigre color de luz, pardo venado 
por.los alrededores de la noche. . . . 
piso los pensamientos de mi sombra, 
piso mi sombra en busca de un instante 
. . . 
no hay tú ni yo, mañana, ayer ni nombres, 
verdad de dos en sólo un cuerpo y alma, 
oh ser tctal. 

Es también Piedra de sol un homenaje a Venus y a la maravilla de su 
presencia matutina y vespertina; su ciclo nos ofrece una gran red 
de polaridades en diaria expresión de belleza y luz en el fir;i:a~·.¡ento. 

El poer,1a está formado por 584 endecasílabos, número que·,consti tuye la 
revolución sinódica de Venus, o sea, que "a causa de la combinación 
de los movimientos de los dos planetas ( la tierra y Venus~) · €:stos sólo 
vuelven a encontrarse en una misma situa.ción, por ejemplo, alineados 
con el Sol, al cabo de 58L;- días por término medion. ( 4) 

2. 
3. 

en Poesías, p. 386 
"La Fijeza y el Vértigo" en Revista Iberoame-

"Solo a dos voces" 
Sucre, Guillermo. 
ricana, p. 60 

Rud-a.ux,Lucien. Astronomía, los Astros, el Universo, ·p. 238 
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Esta revoluci6n de Venus alrededor del sol est~ presente en Piedr~ de 
sol ya que OP cierra el ciclo d~l poema repitiendo a.1 final los .::eis 
versos que lo 1n1c1an. Es tma mvnif e.sta.ci6n rné,s del movimiento cir­
cular que Paz "imprime a. su poesía en sig-nos e ideas a lo largo de su 
obra. 

Las principales culturas nos han dejado los nombres tan signific;;;ti­
vos y variados s_ue le dieron a Venus corno recuerdo de su admirz'.ción 
por este lucero presente siernpr ... e .en su dualidad cotidiana. Las g:::-a.:n­
des cul tv.ras prehisp5.nicas: teotihu2..cana, náhué.'.tl y maya sobre todo, 
nos deja.ron una ·constancia de la perni2.nerite observación de los rr:ovi­
mientos del sol y de las apariciones y d~sapariciones de Venus, en 
un calendario matemática y filos6ficamente furidamentado. La rela­
ción entre el sol y Venus es vi.tal para el pueblo prehisp·ánico: 

Sesent¿,, y cinco 2.fíos venusinos equivalían a ciento cua.tro ai1os 
solares •.• al cabo de ese tiempo, el ciclo solar y el cic:t:-o 
venusino volvían a ern.pezar en la misr::a · fecha del calendé'crio 
adivinatorio. (5) 

Este "volver a empezar" un ciclo solar-venusino es uno de los prin­
cipales home:najes ciue OP tributa al cosri1os en ?j_ec1r2 de .sol. :esto 
es muy cl¿u'O en sus co~.1entarios a la primera publicz.ción del poer::a: 

Los antiguos ir,e:xicanos llevaban la cuenta del cicl0 \'·enusino 
(y de los pla.netas visibles a simple vista) 2, p2.rtir del vía. 4 
Olín; el Día 4 Ehécatl señalaba 58< día.s después, la conjun­
ci6n de Venus y el Sol y, en consecuencia, el fin de un ciclo 
y el principio de otro. (6) 

Los datos anteriores de OP revelan una ve12, más, la importancia .;v.e 
él concede ,ü 4. Este n{rn1ero indica relaciones c6s1ilicas, lo cual 
~ d · · f · · ' 1 ''e .... 1 11 an2, e s1gn1 -1cac1on a poema ·uaLro e 1o_pos .. 

El hecho de cerrar-abrir de un ciclo es una representaci6n de la nue­
va eterna. du2.lidad: fin-principio, p1"'incipio-f in. 

. b'' •:¡ 1 1 º6 ·,. , . .... .J.. 1 Es 1ntere.sante tar:1 1en cons1Cier2.r a re ac1 n pre1n.sp;:m1ca: L.1WLZ2--.-

c6atl-Venus en la cultura n5.huatl. Quetzalc62..tl t2..n esencialf.:cnte 
unido a 12. filoso.fía. de la dualidad e:n este pueblo, tiene con Venus 
una grztn i;:iportancia religiosa cuando II se transfigura e11' el plcJ:K ta 
Venus y se arroja a la hoguera por haber arruin2.do su c2,stidad". 

El nombre de Quetzalc6atl es leído· generah1ente coi-:io un ideo­
grama puro, en realidad, es un ideofonogrr,.ma. Como ideogr2r,1a 
indica serpiente¡con plv..:-¡1as de quetzal; como signo semif onético 

5. Le6n-Portilla, 1':iguel. Filosof_5.a n5huatl, p. 116 
6. Fondo de cultura econ6mica, Co1. Tezo:ntle, 1957, 
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dice: las aves gemelas o los quetza.les gemelos. De este modo es 
el jeroglífico de Lucifer o Venus. Los nahoas, que creían que 
había dos estrellas idénticas, gemelas, la de la mañana y la de 
la tarde, no supusieron que era la misma y por eso la llamaron 
coate o gemela, ·que expresaron por el sonido del signo de la 
serpiente coa.tl. El culto de Quetzalc6atl es, pues, el culto_ 
de una divinidad doble que los latinos llamaban Hespe:rus y 
Vesperus. (7) 

Al fondo de estas ideas, OP cpment~ba en aquella primera edici6n de 
Piedra de sol: 

Esta dualidad (Lucifer y Vésper) no ha dejado de impresionar a 
los hombre.s de todas las civilizaciones, que han visto en ella un 
símbolo, una cifra o una encarnaci6n de la ambigüedad esencial 
del universo. 

Se puede aña.dir que Venus está igualmente pres~nte en el Calendario 
azteca o Pied1°2. del Sol; su símbólo rodea la monumental piedra, todo -------el borde tie:ne esculpida su figura inconfundible para los r.1exicas. 
Unidos los dos grandes astros en la Piedra del Sol de los nahoas, 
pasan en OP a formar el núcleo c6smico de su poema. ?iedra. de sol. De 
esta manera, O? queda íntimamente unido a. las raíces de su propia 
cultura: 

No hay que olvidar pox· Último, qv.e a Venus astro, planeta, 1e ha sido 
reconocida una singular feminidad; es una "ella11 de gran hermosura y 
atractivo. Estos dones se encuentran unidos a un terrible poder de 
destrucci6n y muerte. Hay un erotismo sustancial que le viene en for­
ma clara de la Gr·ecia clásica, pero que procede de antiguas culturas 
orientales. El tú femenino, múltiple y peligrosamente versátil con 
que aparece en Piedr2, de sol es herencia de aquella Venus qi;.e emerge 
del mar y nace de la espuma espermática que cubrirá siempre su piel, 
su cuerpo entero. Versos corno: 

voy por tu cuerpo corno por el mundo 
. . . 
voy por tus ojos como por el agua . . . 
voy por tu talle como por m1 río 

no son más que el diálogo-rnon6logo que e:n el poer,1a, OP enta l>la con la 
mujer, <J.Ue,c1taviada bajo diversas vestiduras,recorre la historia, las 
mitologías. 

Es, en OP, multiplicada y multiforme, la r.i.ujer "brava" y 11 tímida 11 de 
11 Tu nombre". 193:;, 1957 seílala.11 la distancia. 

7. Nota de Ednn.m.do 0 1 Gorman en Sier1.;a, Justo. Evoluci6n política del 
del pt~eblo mexicm10. HGxico 1 UNAH, 1977, p. 15 
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NUCLEOS 'I'EEATICOS 

Introducci6n 

Corresponde a este capítulo presentar lo que en alguna forma yo 1iar¡iéJ.­
ría las ob.sesiones poéticas de OP. Son las constantes de su creaci6n 
artística. Unas son camino h~cia las otras, unas son r.1ás intens2..mente 
tratadas que otras, pero todas, encierran la semilla de la ideología. 
que sustenta.la obra del escritor./ Partiendo de aquí, este apart~do 
se dividirá en dos secciones: los núcleos temáticos secundarios y los 
núcleos teraáticos fundamentales. 

Núcleos ter:1áticos secundarios 

El hombre, .esencia de dualidades que lo cruzan, lo abruman y lo cons­
tituyen, vive tan íntimamente su eondici6n, que pasa· de v..n polo a otro 
con una profunda naturalidad: vertical en la vigilia, en el caminar 
y en J.a actividad pensante del día; duerme en su 11·orizontEilid?d como 
escuchando la tierra· que lo a trae y lo convierte en II simiente cie .sue­
ños 11 •• Su figura erecta se cubre de * que proyecta su sorr.b:r2. =-obre 
el suelo y lo sigue horizonta.lr-1ente a'ul:erida · a él, recordá.ndolc a cada· 
paso que da, su esencial desdoblamiento. 

Todo este material "diario", 11 cotidia!o11 que los seres humano~. viviiolos 
casi sin d;u'nos cuenta, p2.sa a ser material -poético en la obr2 de OP 
así como en la obra de otros escritores que acentúan el Üilpacto de sus 
descubrimientos. Yo solamente analizaré en Paz, tres núcleos temáti­
cos que n:e servirán de introducci6n para el estudio de los que yo con­
sidero temas centrales rela.cionados con la pol2.ridad y la unid2.d; es­
tos núcelos introductorios son: la: sombra, el espejo y el eco; dos 
visuales y uno auditivo. 

La sombra 

Es uno de los primeros descubrimientos de la imagen de la dualid2<l 
cuando somos nifios. -La impresi6n qtie nos produce suele durar toda la 
vida cor:10 un r.tomento decisivo, existencial de nuestras experiencias 
hwnanas. Fruto de luz, no-luz, nuestra sombra corre peg2da a n;.estro 
cuerpo y nos dice que "algo" es y no-es nuestro yo. El espejo p:royec­
ta nuestro otro yo lunünoso y tra.n~paren_te, la sombrv nos lo do opaco 

t. , . 
y oscuro; pero ambas proyecciones se mueven al compc:.:.s cronometr1.co Y 
dinámico de nuestro yo. · 

La sombra - y como rr.ás adelante lo veremos con el espejo - son en OP 
motivos existenciales de búsqueda, desasosiego, ¡ucha: 



piso días, instantes caminad6s, 
piso los pensamientos de mi sobra, 
piso rni sombra en .busca de un instante, ( 1) 

Como e¡ ser, ·la sombra se destroza ya que es su proyE:cci6n: 

voy por tus pensamientos afilados 
y a la salida de tu blanca frente 
mi sombra despeñada se dest_!oza, 
recojo mis fragmentos uno a uno 
y prosigo sin cuerpo, busco a tientas, (2) 

168. 

Sus reflexiones existenciales sobre el _hombre, "el sin raíces", "puente", 
"arco": 

tendido sobre la nada, en sí misxo anudado, hecho haz, ·y no 
obstante Eartido en dos desde el nacer, peleando 

contra su sombra, corriendo siempre tras de sí, disparado, 
exhalado, sin jarn~s alcanzar~e, (3) 

En los juegos infantiles de varias culturas existen a.lusiones a 12. 
sombra de la cual no podemos huir hasta que_ ella se disuelve en 12.s 
sombras de la noche o las de la muerte. Niños y hombres primitivos 
sienten en la sombra una suerte de misterio que los persigv.e y los aco­
sa. De aquí nacen leyendas, mi tos y s·obre todo, culto al que ·Paz alude; 
cuando estudia. a L6pez Velarde,. toma de él algunas palabras: 

Respeto por igual al físico que ve en su sombra la propagació~ de 
la luz .•. y al salvaje que rinde culto a su propia sombra. (¿;) 

Es decir, mundo antiguo y mundo moderno se tocan al hablar de la .som­
bra, pero ésta ocupará. siempre junto al hombre UJ1 lugar que le recor­
dará en silencio y en a.sombro la existencia de su otredad: 

La sociedad no se reconoce en el retrato que le presenta la litc-­
ratura; no obstante, ese retrato fant~stico es real: es el del 
desconocido que camina a nuestro lado desde la infancia y del que 
no sa ber.1os nada, salvo que es nuestra sombra. ( o somo~ no.sotros la 
suya?) ( 5) 

, t!. e .. , , 1 Estos ul timos conceptos de Paz se parecerian a una re.L lexion soo:re e 
cuadro extr2.ordinario de Rer.iedios Varo llar.1ado 11 Pen6meno 11 ; en él, la 
artista presenta la gran interrogante sobre la otredad, ¿d6nde est~ 
la realidad de nuestro yo, en nuestra figura humana o en la sombra que 
se levanta y camina delante de nosotros? 

l. Octavio Paz, Libert&d b2jo palabra, p. 2~0 
2 I . ·a 2"º • DJ. •' p. .:;..; 
3. Ibid. , p. 225 
4. Octavio Paz, Cuadrivio, p. 110 
5. Octavio Paz, "América latina y la democracia" en Vuelta, núm. 67, 

jun, 1982, p. 38 
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La pintura ha ~ido en OP motivo de import2..ntes ensayos. Duchamp, 
uno de sus artistas predilectos, ocupé\ un lugar relcv&nte dentro de 
sus comentarios. El que sigue me parece mu.y apropiado para el terna 
de este capitulo: 

Ducha1~1p decía: si un objeto de tres dimensiones proyecta unu 
sombra de dos dir;1ensiones, deberíamos imaginar ese objeto des­
conocido de cuatro dimensiones cuya sombra somos. Por mi p 2 rte, 
me .fascina la búsqueda del --objeto de: una dirnensi6n que no 2,r-roJa 
sombra alguna. (6) 

¿,Es el zenit existencial? ¿Es la plenitud constantemente buscada por 
OP? Se realiza en ese anhelo aquella imagen trazada por Ram6n Xirau: 

En su zenit, el sol no permite 
teraciones. Todoes presencia. 

sornbras, 
( 7.) 

no permite cambios ni al-

La presencia buscada en todo morr,ento de la obra de Octa.vio Paz. 

El espeJo 

Es una de las invenciones má.gicas y felices par 2. el hombre en cu2.nto 
que por medio de una superficie de luz sobre son:bra, .se re2,liza. el des~­
doblarniento del ser que en él se mi~ La imagen virtu2.l e in2.siblc, 
es el otro yo que e.st2 allá, del otro 12.do; es una de las múltiple~; 
caras y reflejos a los que el hombre se c:nfrent,J a.l carr.ina:r' por la vida 
y que desafí2.n 21 yo de a.cá, de este lado. Es pu.es el espejo un2. co;.:-- -- ------ -plicada red de dualidades, su esencia le viene de una mezcla de contr~-
rios. De aquí que OP considere y especif ic1ue su natv.rale;~a: 

en cada espejo yace un doble, 
un adversario que nos refleja. y nos abi.sr;:a; ( 8) 

Las p-alabra.s ·anteriores de Paz tienen un gran contenido. El 2.djetivo 
di~tributivo c;,d;,, le conf·ier'C· ;, r.-.c:•pcJ~O 'U"-.. fUF"z-, n,.r~6"jC;, U•"~"':/f'.'"'~c:-:,1 - -- ~ ...... .., é.-l \:,.;_ ~ V -U ª ..J. C... . . .-, .. ....._ .... - ...... ...1..1_, .._ • .J.. - (~. 

y al misco tie~po individual, esto es, todos los.espajos contienen el. 
doble· del qv.e .se mira. en su reflejo lwnü,oso, pero también, Cé.\d2. espe­
jo refleja en fo~@ particular al que se ~ira en-sus profundit~dcs. 
Esto es abrumador2r;1ente cierto si lo anal izamos con detenir;:iento, Cé::.da 
espejo posee una forma única de reflej ar:10s. 

OP usa el verbo zácer refiri6ndos~ al doble. Yacer es u~ verbo cst5-
tico, iro~vil, referido con frecueicia al sueílo, pero sobre to~o, a la 
muerte. Hay una profundidad significativa de~ un est2:r 2s:-1:i. - e.st::o:::.' 
es un verbo perfectivo - define una a.cti tud muy en consonzmci2.. con 
"un adversario". Tc1l paree E:: que n~es tro doble, fijo e::n ~~u inr.1ovi.lid2,d, 

d "" nos asa.ria, nos reta, de esto se deriva el que su presencia, aun~ue 

6. Octa~io Paz, Corriente alterna, p. 71 
7. R2,mó11 :Cirérn, Hito y poesÍél., p. 203 
8. Octavio Paz, Libert2d baio n~lab:ra, p. 220 
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virtual e intocable, nos abisme. OP ha dado a espejo una de sus mls 
terribles definiciones fundamentada en el carácter intrínseco que 10 
constituye. jCuántas veces al contemplar nuestra imagen en el espejo, 
nos invade la .sorpresa, la refle::d.6n, eJ. recl2,.no, 12.. é.maustia, la an--­
siedad, todos· ellos abismos insondz:.bl€:s del ser hwnano ! ..., 

OP ha trascendido, profundizado siempre, la ~aturaleza ~el espejo. Co­
mo r~uy acertadamente lo estudia. Julio I~equena en un ensayo, OP .se acer­
ca en el tratamiento sobre el espejo a la cosrnogonía. azteca. Para los 
mexicas, Tezca.tlipoca, el Espejo Hwneante, representa el universo "en 
el cual el hombre no puede verse ni distinguir con claridad". (9) 

Ne parece muy importante este acercamiento de OP a la. co~movi.si6n 
náhua.tl. Ah1. tendr5.a.n explicaci6n muchos n~o:-aentos trascendente.s del 
carácter existencial que OP le da al espejo dentro de: su poesía. Vi­
mos en el 2.nálisis de 11 Cv.at1~0 chopos" qµ_e OP utiliza la palabra ~ 
· j eos como una rcsul tan te de su bú~,queda de la re2,lid¿:1,d. Lo que vc}·.:os, 
lo que escuch2..r;1os, lo que palpamos de la realidad, no.s llegr., por el 
reflejo del v.niverso en un Espejo Humeante. De cu,u1to existe .s6lo te-
ner.los "niebla" 11 eclipses 11 11 reflej os II que sólo son una visi6n cr,:ptñc,da 
de la realidad; 11un velo ilusorio Env"1J.el ve 12, na turéücza 11 .( 10) 11 '.I'ez-
catlipoca, El Espejo Hrnneante, impera por doquier, deformando todél 

·cosmovisi6n11 (11) 

Esto explicaría las alusiones angustiosas con que Paz habla del espejo: 

Oh i.:undo, único eng2.ño verdadero, 
. coy, t" c,,,r,·,10 6-· 1A .J v,'-.1. 1 

el espejo en que miras tu figura, 
la conciencia de ti, de tu apariencia? (12) 

o en c1q~el m01,ie:i:1to ir:ás desesperanzado: 

¡Todo es espejo 
Tu ir.1agen te pcx·sigue 1 ( 13) , 

Si el agua, espejo vivo de la 
el reflejo de nuestra imagen, 

n2.tur&l0za, ·:=ambiéi1. Ducc1c encra:?í2.:rT102. en ... - ._, 

G, ~d el a,o''le rci,r:, co,,·,oc: r: · 
"""" L) '-J.V"~ _. ,¡,1., .._,. • 

pregunto, ya desnudo: 
me voy bm:·rc:~:ndo todo, 

¿qué nos s.ueda para obtcne1" con cl2..::::-·i-

i 
me voy haciendo un vago signo ¡sobre el as-l,1.2. 

espejo e:n un espejo. (14) 1 

9. Julio P.equema, "Poétj_ca del ti,empo 11 en Aprmd:~1ac:i.or:.es 2. Oct¿-_,.7j o 
~. p. 45 

10. Ibidcm~, p. 46 
11. Ibidem. 
12. .1bidewi,J ¡o 47 
13. 1bidewi, 
1 ~ • 1 b i d en-1 . J p P · 41 -4-i 
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D~ ahí que "Piedra de sol", poema tan injertado en la visi6n cosmog6-
111c2.. a~teca, e~cierre alusiones a la vida hum&na cu.rgadas del dolor, 
de la impotencia del hombre para ver con claridad el diario caminar 
del tiempo: 

no hay nadie, cae el día, cae el afio, 
caigo con el instante,. caigo a fondo, 
invisible czGni:i10 .sobre espejos 
que repiten mi imagen destrozada, (15) 

Co0o mu.y atin21.damente lo señala Carlos Eagis, OP clama qv.e ni t!.Ú.YJ. el 
amor, "el goce de la poses:L6n del ot:r:-o y la angustia de la. alienaci6n 
por el otro 11 es capaz de iluminar la visi6n del r;mndo del poeta. El 
espejo, los espejos son la mejpr imagen para representar estas circuns­
tancias eng&fios2.f:: 

tu boca sabe a tiempo emponzoñado, " 
tu cuerpo sa.be a pozo ~.in salida, 
pasadizo de espejos que repiten 
los ojos del sediento, p~sadizo 
qv,e vuel ~ie siempre al puntó de partid2, 
y tú r:,e llev2.s ciego de la nano 
por esas galerias obstinadai. (16) 

I ' , . • d_ ]_ ' ' , ~ QD , d • Ja imagen poet1ca e espeJo impresiono a 1 ae~ e sus priraeras cre&-
ciones. "Espejo", poema de ?uert2. condenacla, 1938-1S<6 ya c011.tie1:e 
ese fondo s01i~b1"Ío que car2.cte:riz2 los poderes del espejo que no d.e­
vuel ve luz y verdad, sino ilv.siones y r:'..entir~: 

y entre espeJos impávidos un ro·stro 
me repite a mi rostro, un rostro 
que enm2..sc2.:ra r.1i rostro. ( 17) 

El espejo no scrf. jc::-.12..s el in7tru:-:~e:nto de ~.utoconocimiento y i',;.hond2..­
miento del ~ auténtico qv.e gu2.rdamos dentro y al. qu._e busc&r::os 2:.:r.C::clo­
samente: 

Frente a los juegos fatuos del, espejo 
mi ser es pira y es ceniza, 
respir& y es ceniza. (18) 

¡ 

La 6nica forma de llegar a la realihad, al goce de su 
la destrucci6n del espejo que nubla nue.strz. visi6n. 
ma de cxaltaci6n a la plenitud de la luz que rodeu la 
rra este }";':0i";1ento decisivo de desaparici6n del cspej o: 

1 

Oct ~vJ·o ?~~ -J~~E·J~~~d 10~:o n~,~tr~~ p 0 EO u . .a. C..lL..J, _:.:!.:.~-!~:.::.._ _ c .. J +· t;.~t-·. e·., • ,_ 1 

prese:nc:i 2., c·c-
11Vuente", un poc­
prEscnci2 cncie-

15. 
16. l~c re.f;iero en cstz.s citas a: Carlos r.:a.g:i.s, 11 El sí1~1bolo en L2. 

tación vioJ.cnt~ de Oct¿'..vio Paz•• en Apro:-:ir,1-:lcior,.cs a Octzi.vio 
p. 150 

e~-

17. Octavio Paz, Libertad b~jo p~l~bra, p. 56 
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Todo es presencia, todos los siglos son este Presente 
• • • 

Todo es presente, espejo sin revés: no hay sor:1br2., no hay laclo 
opaco, . todo es ojo, 

• • • 
e; presente, estalla 

como un espejo roto al mediodía, como un r.Iedioclía roto 
contra el mar· y la sal.- (19) 

Y e..,cte otro gra·"' mo1···ento a' ,::a "l'ut""'- ,i • e:. J.~ .. .il h e ·.:. .. .L cJ.. • 

soy lo e;,:t~;1di<lo dilatándose, lo repleto vertiéndose y lle~1fo1do~~c, 
no hay vértigo ni espejo ni náusea ante el espejo, no hay c2c1.d2.., 
s6lo un estar, un de2:Ta:mado e~:ta.r, llenos hasta los bordes, todos 

a la deriva: (20) 

El eco 

La .sombr2., el espejo, han sido instrmnentos poéticos visuales, poI' ne .... 
dio de ellos, OP entra en el.an~lisis de la dualidad, de 12. otredad, 
parte esenci2.l de la estructura de su obra.. Loe o~or d 0 J ooet- -h~cr· ..:;, J -·' . .... . ,. ·- e-., ,., ;.;_ .. _ 
tos siempre al ditrio 2.contccer del cos1~1os, encFel'!trzm en cc:da. or)jcto, · 

' f 6 . d 1 T"\ '., " en cc::.aa · en 1":1eno, un 1¡1ot2 vo e canto Duma.no, ;:,S tar.101en el 01do otro 
de los r.111~:,r c.fic,1ccs ele:::entos de accrca.1~1iento 2, la dualiclad, a 10 -¡-.,oe­
sia. Ver, oir, dos grandes rutas para llegar a 12 realidad. Viene 
ahora otro tmbor:r·able dcscubri:;1iento de nue.stra inf&ncia: el eco. O? 
nos narra el uori1ento de esta sorpresa que es el fenó::·.eno acústico de 
la dualidad, vivencia que nos inicia en 12. profimda Tela.c::ón del hor:i­
bre con la. nc:ttv.rz .. leza. No h&y qv.e ol vidaJ'.' que los griegos d:l.viniza­
I'Ol~ el eco, es deci1", quisie:ron que una voz repetitiva, encarn;:;.dv. en 
una nin.fa, permaneciera viva en todas partes. 

El interlocutor de una. 11 Convers2.ción con Octavio n ..... r-;- ti - e:..,., , ~d,:'1° •1 J1·0~·, J..: CT 
.L.,; ~, - - - .:.:.; , 

ter·;;1i112, un2.. interver:ción diciendo: "El r.:ori:er,,to en qv.e uno se er:cnc!·. tTc1. 

a sol2,.s con la creación". :Cnto!lces Octavio Paz en un rasgo de coff'ci­
nuid2..d del pens~~miento le dice: 

Con nuestra alma. Cv.2-ndo el cazador h2.bla con 12.. noche y lo:: c~­
píritv.s, se habla a .sí r:üsr,10 •. El lector, el oyente es • . . 11:,0 

r::isr:-,o. En Eéj ico .solía ir de e:::cursi6n - cu2.nclo era. niño - •.• 
y cuv.r..do nuestro valle aún e1~v.. ll€rrwso y no est~1x·. contaminz,do 
como lo está a.hor2.. En aquellos tic:·,:pos era rn2..g:t1Í.f ico rc'.::orrcr-
10. A veces yo lanzaba un grito y oía su ceo, sólo eso, su ceo. 
Descubrí entonces nuestra inmensa soled;:;d en la naturalez2.. (21) 

19. Ibid., p. 217 
20 T' • ~ r"\I")') • .1.DlG., p. t::r-.J 

21. Ed·:¡j_n II011ig, 11 convcr.saci6n con Octavio Paz," en Eevist2 de Occ:I.(cn­
te, terccr2, épocZ'., ním1. 18, abr., 1977, p. 9 
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Est2, rc.reI'C:ncia vivc11c:i2..l de OP c.s ·muy importante y lleva _impl1.c:to.s 
varié:'s ideas básicé'.1s aplica.bles a su obr~.. Paz nos h2..bla una vez ;-,:ás 
de un recv.crclo cíe su inf:zi.rici2,. Sus 2.fios de :nifío est2.n r.my i.ntegr-;:\do.s 
a su creaci6n l:i.teraria. En él .se hacen VE:I'd2d sus propias p2..l¿:b1'0 . .s: · 

~l arti~ta es el hor,1bre que no ha ~:epul tado enteramente a ?u· 
niñez'. ( 22) 

Segur.do 1 en sv..s palabras se sie11te · el goce que el ni.fío experimentv. 
al OÍI' a través del eco 1 su.s pa.labr~s, sus gritos. f',cti tud que con­
lleva. una.atenci611 proflrnda dé silencio para escuchar los rui.dos, los 
sonidos de la 112..tv.r2leza. En un ext1"aordi:nétrio poema, "Cuento d~ dos 
jz,rdincs" 1 OP describe esta actitud de:l poeta, y del 1ü:ño que perd1.,:.ra 
en sus recuerdos, frente e:\. la soledad de 12, noche: 

El ca.lo:r 
Era una mano inr:icnsa que .se cerraba. 

(' ,I ,._,e 022. 

El jadeo de las ratees, 
La dilat2.ci6n del espacio, 

El desr::oron2c1·.1iento del año. (23) 

Junto a la perccpci6n de· los ruidos de cv.2.nto nos rodc2., viene el 
pa~r,10 de 1w.cstr2, 11 soleda.d 11 • Estc:t 11 inmensa solcdc:-,d con la na tur·¡_:lcz2t" , 
nos lJ.cva 2.l 2.bi!:T:.o de la .solecla.d 11 con nuestra alr::a. 11 , estc~c1o ic16nco 
y propicio para el desdoblamiento: 

Otro espacio 
Otro tier;1po en el tiempo. 
• • • 

El :r;mndo se entrc2.bri6: 
Yo creí qFe había visto a la nu.erte 

Al ver 
La otra cara del ser, 

La vacía: 
El fijo ·resplandor sin atributos. (2<) 

Tercero, la ~ctitud de escuchar es esenci~l p~ra la poesía. El oido 
son 11 los ojosº cle:l. poet2!; en c.st2.. 1~epetida sinestes:i.,_;_ O? 2cc.:.r.:ul,. sv.s 
podcrc~ sensoriales. Lns p~labr~.s de Paz en cst~ Conver.s~ci6n ~uc ~na­
lJ.za:-:o.s son r:.1.,~y directas: 

Los signos emiten .significados esa es su .f\mci6n-, en 12. poe.sí2., 
los atributos materiéües clcl signo, espcci&lr.1e::1"ltG el smlido, !::on 
igual~ente esenci~lcs. En poesia, el sonido es inscpar~blc del 
sentido. Un pocna es la fÚsi6n del uspecto .scnsuv_J., f :Lsico del 

22 º Octavio :?zl7,, El siei10 y el f;J.ra. bato, p. 178 
23. Oct~Vio Paz, L~dcr~ ~ste, p. 134 
2<. Ibicl. pp. 130 y 132 
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ienguajc y su aspecto mental, ideal. 

• • • 
La poe~;Ía siempre ha. sido hablada.. El habla se oye, no se lee. 

( 25) 
Ojos, oídos son el "veo" y el "oigo" de "Cuatro chopos". Su estudio 
Y su prcEencia. nos hablan una vez más ele la gran cohere.ñ.cia. de 1~ 
obr'a de Octavio I>az, del Poer.1a ímico que es toda su creaci6n artís-
tica.. 

/ / 

HUCLEOS TS:I/:..TICOS F'Ui':1)/.:.IE1-;TALSS 

LA OT~~DAD 

Lo otro no existe; tal es la fe racional, la 
incurable creencia. de 12. raz6n hLtr::2..n2.. Iden­
tidad= re2.lidad, comÓ si, a fin de cucnt¿:.s, 
todo hubie1"a de s8r, absolv.t2. y neccsa:r'iéu,1cn-­
te uno y lo r.:.:Ls::.o. Pero lo otro no se· <leja 
ell·.,..,]''1<1,' cn"oc:1· C'.'L"C nc-.-,1'.'-i -:te• ec•. r>l fl"ó<'() .11. -• e.:t. r ~v .. - - , 1., .J..J__ , ..... ~ • V.i...;._ .. 

dUI'O de roer en c1v.e la r2.z6n se dejd los dien­
tes. Abel Eartín, con fe poética, no r.1cnos 
hur:,ana que la fe racional, creJ..a en lo otro, 
en "La. e!::encial Eeterogencicl2.d del ser", corno 
s1 dijéramos en la incurable otredi::.d que p2.do­
ce lo m10. 

iU1to:nio Ead:2.do 

1950 es el afio de la a,arici6n de El laberinto de la soled~d, libro 
- --···-------------fm1d2T,:.ental que va precedido por l,:s palab1,2.s anteriores de !,.ntonio 

l·'-c11""1·0· ecte e c"·to·' CO''··o O,..,t:c,··1·0 "D.,,,.., -~ ... ,·.1on··,.,"'.'\ el •,..1·1·0 filor,o'-~i ·.c.J. 1 uU , ..., - S I l J: , ,., L. e:;. V ...: a,., , e: ... :, ... J._,:, (l • .1~ .· --- .,; ... ---

CO - eje prorundo de .s1,,.s obra:/ - con el ir.~pulso poético de un intenso 
lirisr,19. El hecho ele que OP hayz, r.1::mtcnido en .su. ·1i bro a lo léll'SJO do 
casi 35 2-.fíos, l.:1s 1,ef erenci2..s e.e I.ntonio 1:2.ch2..d.o 2. la ot::.-·ec.20. - c¡uc 
es tu1a i~~¡1posiciór1 de .sv~ e:~istcr~cia soDr·e el 2-·2~cj.or1ali.sr10 - 110.s !·.:11cstré:. 

la importa.1'1ci2.. cue le concede 2.. e~;ta .fuente perenne de siqnif icado <:u.e 
integra vitalme~te a su poesía y a ¡uE ens~yos. ~ 

1 

El presente capítulo es v..n intento de 2.nzüü:is de l&s v2-.ri2.11t2s pr::.}1ci-
pa.le~. que OP le da a la. otredo.d. El fondo - dir5.2-1~1os te6rico - de J.2. 
estructura de este capítulo, se encuentra en tmé\ clara s1..l";.x1ivisi6n s_ue 
hace R2::16n :~irz·.v ~.obre OI' éÜ estudi21.r en su o':::>ra las raíces de 12.. so­
led2.d humane:::\ : 

Paz concibe al hombre como un ser inicialm.cnte completo. Pc::ro 
este .ser total .se nos presenta casi sie:-.-~prc di vid ido, caído, :,oto · 
en su centro. Deres a r::cd.J.2s, incompletos, heridos por ci tü::i,1po, 

25. Ed~in Honj_g, op. cit., p. 5 
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nos dirigimos a buscar "la mitad perdida 11 que dcber,10s a.lc2cnzar si 
_quez,er.1os ser homb:ces completos. La Te2..liza.ci6n de nuestro se:r· 
co~plcto te manifiest~ en cuatro experiencias privilegiadas: la 
imagen poétic2:, Cl arnor, lo sagTaclo, el significado que reside 
donde no al62nzan los sentidos verbales o intelectuales. (26) 

L2..s {11 tiri~as pala.bJ'.'él.S de 1?2n6n :·~iran nos llevan a un mor:.e:nto inport&n­
te de El arco y la lira: 

Si el ho~·,1bre es ¡.,111 ser que no es, sino que está. siendo, un scI' 
que J~.1J.1;.ca acab2. de serse, ¿,no es un ser de deseos tanto co:·:-,o u.:n 
deseo de .ser? Bn el encv.entro 3.f'loroso, e~ la i:r:la9en poétic2. y en 
la tcof 2.nía se conjugan sed y sa tisf acci6n: so:ilos simul t{:.r:cJ.r¡1en­
te fruto y boc2, en unidad indivi~.ibl_e. (27) 

El estudio y las ejemplificaciones de las cuatro grandes experienci~s 
hur;1anas y artísticas - que co:·.,o puente nos ¡1ev2-11 al encuentro de: 12< 
otredad, eJ. do:.;le, el otro yo, lo Otro - for:112.T2.n el contenido de es­
te capítulo que reviste v.112. gran ür..portc.:.ncia po;ue forman parte de la 
ideolo9ía que per:-.:ea toda la ob1'"'a de OP. Son:· 

l. la iraagen po~tica 
2. el anor., el encuentro aiiloroso 
3. lo .sagrado 
4. aquello que est~ más all~ de los sentidos verb2lcs o 

intelectuales. · 

Esta es la. corriente interna que rn.antiene viva la cspc1'"'anza de "un 
c2.r.linar entre espcsur2.st1 ( 28) p&ra llegar adonde "Toclo es Presenci~'', 
( 29). 

L~ imaoen no6tica 

Cada imaocn - o cada ooe~a hecho de i~f0cnes -
V ~ ' 

contiene r.mchos sign:Lficados contr2rior., ,':. 
los c1ue abal"Cé; y reconcilie. sin .sv.prini:clos. 

Octavio ?2-z (30) 

Al h2-.cer el est1).dio de 11 Gv.atro chopos" se an2lisaron los espcc:i.o.lc~: 
poderes de la iLlagen po~tica, en particul2r, asuell¿s jrafgcnes ~~~ con­
forr.12,.r¡ el pocr::2-; ahora se extcnde1"2, un poco 1;:{:s el }:1orizontc ~·'.)lJ~··c 
12.s posi bilid2.de::.s C/J.e el éJ.rte, a través de la ir,1¿1gen, le co11-f ic1·c .::..1 
nocta en su búscuecla de la otred2.d. La bwse de est2.. nos:Lbilid~,c:. se en-
J. • ---- ~ 
cucntra en la condici6n r:1isr,12. de lü r,1cnte hu;aa.na, de ot:r2.. 3::~nc::·¿~, 1:.oso-
tros, lectores u oycnte.s de poesía, no podrÍü::10s j c)J;12.s dc.scodif j Ci.1J:'.' 

la palabr2. poética: 

26. 
27. 
20. 
29. 
30·. 

I~2-m611 Xirau, I,:j_ to y poesía pp. 201-202 
O t ::-,· · n,.... 0 1 - ·, ·; 1- J · .,,., ·1,:,r C c.,íTJ.O ..:.v.,:,, __, <,rCC?_., .:, .. l1c-, p. J\J 

O ,. ::-, . - . ':le,.... L,: ; r, ""t - 1 1) ~ o . -, ·1 ;, ~ 1"'"" D CLc.,.VJ.0 .i.c,ú 1 .!.,)..,;.1 cCi ci.J ;J<. ...• t,l) •. n 1 J.• 

Ibid. , p. 217 
Octav:i O p;,;:·,, -,··~l ,.-:·1''C.O v. l,;. 1; J'... p ~(.n) 

d - - i . ·- ...... , ' • _, 

237 
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En nuestro. vida cotidiana - también en nuestro pens2r.1ie::nto J.6gi-
co distinguimos entre lo "uno" y lo "otro". Lo que nos cnce 
la e;·:periencia poética es que lo 11 uno 11 e!? lo "otro", que h2.i'l ce­
sado las oposiciones, que estar,105 en abierta. cor,11micaci6n con 
nosotros r::i.s;;:os y con el. r:-tv..ndo que nos rodea. Por .ello puec.c 

·escI'ibir Octavio Paz que la poesía. es "entrar en el ser". (31) 

Siendo una de las riquezas q.e OP el manejo de lils imágenes, nos vcr;":.o.s: 
obligados 2. ir constantemente de lo "uno" a lo "otro" y hacer un ejer-­
cico pE!rm2.nente de v.nj_ficación, identificaci6n, asimilaci6n de los dos 
ele:,1ento~.. Lo hacer:ios y los-ramos especialnente por r.~cdio de la .fv.E:rza 
intrS.n.seca del verbo ~ - for}:1a e:cpresi va de la e.senci2., ele la r;,¿-,·~1,~ra­
leza y de la e:dstencia de los seres y las cosas-. Al mis~::o tier;1po, y 

. en la ir,1agen poética es fuente de su intenso pode:r, las for::-.1as del ve:rbo 
ser,· ~:on .f6rrw.la.s de il;: ción o c6pula entre dos :reux·esentaciones c:ue el - ... -
entendirüento comparct. El verbo estar es otro gran elcMento sint2.ct ico 
para la crcaci6n de la imagen po6tica. 

Los p1"incipales mm:entos en qu.e hay un uso e:::prcso o tt.ci to del. verbo 
~~er para ir de lo 11 u:no 11 a lo 11 ot1"0 11 , y en donde sv. z1..sinilaci6n se i.Ei.ce 
~ , l • 't· ,.. . - " a a Lraves ae la imagen poc-ica para rererirse ~ lu otrcc~a, pueac~ ser 
representados po1" los siguien.tes ej e;;1plos: 

L . . . .L ;:¡ a conc1enci2., la transparencia Lraspa.s2,Lla, 
la Llirada ciega de nirarse Llirar; (32) 

una contG'lDla.ci6n en la oue el que conte:1mla es contenrnl2.c1o Dor 
.... ... .... . ... .l. ... 

lo que conter:1pla y ar;,DOS por la Contem.plc,ci6n, h~.~ta que los tres 
son uno - .se z·o:.1pen los lazos con el :"ilur:do, l& r2,zón y el len[UJ.-
je. (33) 

Pero ta1i1bién las piedras pierden pie, ta1i1bién las piedras so:n . , 
J.rn2.gene.s, 

y caen y se ci.isg~regan y c6nfunden y fluyen con el río que r:.o 
cesa. 

T,mbién las piedras son el río. ( 3L:). 

OP utiliza ·igu2..lr:-:ente el verbo estv.r en sv.s distintas funciones y ..:igni­
fic;:dos. : existir, h2..ll2.rse, pe:-c:·.:ancccr en un lv.ga1"' ~ si tua.ci6n, co:::d:i.­
ci6n; expresa 12..s acciones acabada~~ Pcrfectiv~s. El verbo est~~ 

1 • 

t · f , ,._ d 1 · ' ' ..... · J , o··--.,,., iene una ·ue1'za Gen Ll"O e ~s 1::1agep::~s poe Llca.s p2.ra c:::p1"'es2-:;."' -~' ... J. e-

~' el dcsdobl&r,:icnto: 

31. 
32. 
33. 

,-, ... .,," .. 10' ¡("I ,r;-"--il.l OD Cl. ,._ -J,u;; ., ,·,_J. t.., · , ~ • L • , 1-' • 

Oct2..vio PD.Z, Li b~rtl:d bajo 
Ibid., pp. 150-151 

3(. Ibid., ·p. 224 

202 
p2tll3. bra, p. 219 
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Ln otred.2.d esta ftmdamentada en "nue~.tra f2.l ta de ser". ( 35) 

~e v1 cerr2r los ojos: 
esp~cio, espacio. 
donde estoy y no estoy. (36) 

U 1 . 1 1 -. , .. . . ~ 11 1 ·1 a Híl2.gen. ce _a ousqueGa 1ncc.s2.nLe para egar a 

Lo visible y palpable que está afuera 
Lo q1.,1.e está adentro y .sin no:·:1bre 
A tient2.s se buscan en nosot1"os (37) 

Con el verbo ir,1plícito: 

A mi ·,.ri vir é:l tado 
y des&sido de ~i vida (38) 

encuentro: 

Y uniendo los dos verbos cor::o ele1i:entos esenciz,les y complcr:.cnt¿;:r.-ios 
d 1 . ·e· ., ~ , ' e a s1gn1~1cac1on ce la otreaau: 

.~ts a11i de nosotros, 
en las fronteras del ser y el estar 
una vida 1-¡¡2.s vida. nos recl2,Ti1a. ( 39) 

Le habla 2 lv. ~rer:r:0:::-1).rc. s_uc, ocv.l ta y escondj_d2., sol2.::,12nte ~abc::T::os 
G,Ue E~t~ ~hi CTUC evi~te ~u~ cu~rdo _ _ c.. _ , .:. J'"-- c.-. .. l- e:'" - no T'\od-:,i·,·oc: •-oc,r" C: 1 ) J.-~e..,,ic'1-cl ..,_ l.,; c.;.;.",,._ L C..!. _1.... o..L ___ c. .... ,. 

1~s .:r'.~crr.,rec .son una desc1"ipci6n de Cl. .L.,,_•.;)'-•'- ~ - lo c11.1° elle ce: de nuer:tr2 -i,-, . ..,0_ -- J. ·'-- •'- .... .....::..' .. -..,J \ -·' •.4.' 

sibilidad ae llegar a su presencia: 

Niegas al sue}o en pleno sueflo, 
Dcs1:liG:tes Ell t2.cto y a los ojos en. pleno cl:i.2.. 
'rú e.:-:istes de otro modo ·qu~ nosotros, 
lJo e1"es la. vida pero to.I:poco la. r:ruerte. 
T~ l~~d~ ~~~ o~'-~c L,¡ aC.:, e,. ,,.(..:._, ~-- Le;,.:, 1 

Nada r;1t.s fv.lges, engast2.da en la noche. ( L;O) 

I . 1 " ' 1 . 1· 'l , t . - ' Jos eJer11p os pocri2.n r::u t1p icarsG, pe:r·o ~o. o ~e 11a. l"~·cc.o.o c:r: C!: ,:c.:·: 
secci6:·:. de reunir acuelios cu.e pu.eden ilustrJ.r J.o ov<=: I~&r;:611. :::ir.:::~. 112.-

• 1 e =- 1 ,· ..1,, - , 1 ' .l. 1 1 , -, 

Tila 11 expcrJ..e11ci¿\.s prrvilcg1adasll pc.i··~t man:;fc~t2.r "la :ceaJ.2,z;~c10:: U(! 

.,,,,.-:o.ct""O ce-r co,···•' 1 r.,t0 11 L- 1···,·--sg-:-··1 .,...o,~·t,·c-· c11 c· ... ~~'-c'-c---·, c·,-'-·'L 1 '' ,--.-·as-Jtv .. c:-:, .L _. -''•l:'..i..\..:.. • C1. J;tc,.... \,;.:.! ,.._ """ -· ,:.. 1 -· .c .. ..:..(..~ L. """' - 1 l·. L _ -- .J '-·- e,; 

cendente, pcTI1ite al poeta y al lector penetrar poi aquellas zon~s 
dé 12-. otred¿,d 0uc nor su hondur2. eE'!:án vedac.2.s 2. quienc!:; no tic:r:c~·:. ~- . -
1 . . . J . ~ - , 1 ' 1 " '' 1 . . ' , a. scns::;.)1 .J.ac.G Ge ... 2:.rte y ue_ o.cseo - e nm.:o:ce es 1.1.11 se:" oc cc-
sEos". - ferviente d0: llegar a 12. T:e;:-,licé.'cl y .5:1.-;.s r.rCüti::_)lC:s n~'..~-:.ifc:·­
t2,.ciones: 

35. Octav:i.o I)a7 .. , Cuc:i.dri vio, p. 83 
3G. Oct2.vio n ...... ,-

• C.i./....l' L i :)c:.··t 2d ~)O. i O ri,, J. obré.'<, p • lL'rL;. 

37. Ibicl. 1 p. 125 
38. Ibid., p • r. ('~ 

.1..-

39. Ib:.d. 1 p. 119 
40, Ibid. , p. 132 



En el mundo de la irnagin,tci6n las cosas y los seres son 
gros y enteros; la palabra no oculta sino revela. (41) 

, 
m2.~. 

1.78. 

ínt€-

El amor 

Todo amor es, 2..sí sea por una .fracci6n de 
sGgundo, contemplación dé un abismo. 

Oct2,vio Paz 

Amor, un impulso que nos proyecta fuera de no.sotro.s r.1i~nos y, al r.:is­
mo tiempo, 1..ma · fuerza que nos hunde en la :profundj_dad de nuestro pro­
pio ser. El movirüento permanente y sin descanso del 2..mor,. su fijeza. 
contemplativa en el centro de susdeseos, h2c~n de este sent~ni~nto, 

1 ' .: ,. . •. - ' , 1 . l.! . . d ,'l '- ' bl ' e ODJeLO i1:2_c¿,_D,h) e, 1 imita o u8 la poes1a. Este ao e aspecto ac 
opuestos y co:·,1pler.-:cntarios del ar¡¡or,. ap2.siona a OP y es p2.rte inte­
grante de su obra total. (42) 

Dos son en r::i opini6n los pv.ntos de referencia qv.e, así con.sic.er2.do, 
tiene el ar;.or dentro de la obra de Paz: 

1. el ser· en rel2,ci6n eón "el otro" 
2. el amor y la lib1'e elección de "el otx,0 11 

El ser en rel~~ci6n co:1 11 el otro" 

Uno Gs el trer,1enclo descubrimiento de nuestro yo interno, de l;.uestro 
doble, cor:10 u..vi r.-;ovimiento hacia a.dentro ciel ser, y otro, no rne::1os te­
rrible y plE:no de emotividad, es el d.escv.brimiento de "el otr-0 11 cor.-;o 
un n~ovimiento opuesto al antcriOI', haci2. afuera de nuestro ser. Este 
Último tiene en OP, morc:entos ;nuy claros de .su encuentro: 

Por el ar,-:.or, el deseo toca al fin lc:-i re2.lid.ad: el otro exi.:- te.· 
( 43) 

¿,Qtté es lo r ... v.e 110s lleva al enc1,tentro cct:1 el otro97 "¿Ct1ál es el s1u­
nif icado de lo s:ue se lla.r::a destino, c2,su2.lidad o, p2,r2.. er.:rlear el 
leng1,~aje de Hegel, azar objetivo~· 11 (1;,:-;.): 

41. 
L;2. 

4A. 

••• estoy sc.:guro de: que la mayor1.a re.spo:ndería sue ese cr:c1.:c1t1'0 
c2,pi t2,l, dccisi vo, destinado a marc2.rno.s par'ü. sic:;:prc con .'..:,l:, s;-a­
rra. do:cada, se 112.rr:.a: ar::.or, persona ama.dél.. Y ninguno de no~o­
tros podrí2.. afirmar con entera certeza si ese encuentro fue for-
t . t . L ' d. " . e f t . .,_ ' . 1 " ui o o necc.sario. o.s r.1.::.s ir1ar.1os que, si ... ue ·or UlLO, (C::.:;:: 

toda la fuerza inexorable de la necesidad; y, si fuó necesario, 

Octavio Paz, Cu2drivio, p. 199 
E] riro 1·,·c,,,o c·uc. (:,'') ,·)-.,~ OC' 1 D- ,·m- (_ .. Tr;.n p;,_rtc· ele .c:11• 0 1L)"('c-.l, _c.C·T'cf., ·. '-'·· ... _.;.,,,, le el. lc.,t, LA.e.\.., c.t _ - ~-- _v. - - -

tivo ele v.n capítulo e::spccial dada .su 2,mplitud e importzmcj_~. 
Octavio Paz, Cu2drivio, p. 191 
Octavio P.:1.z, L¿Ü; peras del olr,10, }? • 11.¡G 

r,:o-
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poseía la deliciosa indeterminaci6n de lo fortuito. (45) 

Tras el descubriraiento vie:rren todas las consecuenci&s y re2.cciones 
que van de sorpresa· en sorpresa: 

Dichoso o infeliz, .satisfecho o desdeñado, el que ama debe con­
~tar con el otro, su pI'esenci2, le impone un lír,lite y lo llev2, 
asi á reconocer su finitud. (~6) 

Esta limita.ci6n que impone el otro es una imposici6n ontológic2, por­
que están frente a. frente dos conci'encias, dos libert¿·.des, dos "cen­
tros II in.sonda bles. Es ta es una de las grande!:: f ini tv.des c~ue el z.rr.or 
le pl2mteé1 al ser humano. OP está consciente de esta realiclz..cl ;·¡:eta.­
física.. "}~i vida. con la ola11 contiene agu.d.2.s interpret&ciones de· 0s­
tas fronteras íntimas del s~r~ Un solo fragreento ilustraria esta 
profunda y compleja. situa.ci6n: 

Pero j2.m2.s llegué al centro de su ser. l!unca toqy.é el nudo del 
ay y de l2l r.ruerte. Quj_zá en las olas no existe ese sitio E"C.­

creto que hace vu.lnerable y mortal a l& rw.jer, e~e peqv..c?ío botón 
elÉctrico do11de todo se E:nl;;:·,za, se c:cispa y se }!C:I'gue, pare:. l\J.e­
go desfa.ll2ccr. Su sensibilidad, cor:--.o la de 12.~; rt.u.je::re.s, se pr_(2 

d . 4 ~ , •• , 

paga en on a.s, solo que no eran onc.as concentricéls, SJ.no cxcCl''..-
tricas que se extendían cada vez más lejos, hasta tocar otros 
él.St1'0S. ( .::;7) 

Pero el amm.", cu.2:.ndo es a.mor, supera toda..s las clif er011ci2.s porcye sz:.­
be que el cosmos es su reejor representaci6n; en ~l, lo finito se 
vv.el ·ve infinj_to: 

En 121 · c:r;:.or no hay formas 
sino tu ir...r.;.6vil nori1bre, cor;m <::~;trella, 
En sus orillas canta.n 
el espanto y la sed de lo invisible •. (48) 

El 2.rr.or· y 12. liore e:le:ccj_Ón de 11 cl otro" 

Una de las principa.lE:.s preocu.p2.ciones hvJna.n2i.s y poét ic2.s de C? l¿; 
constituye el concepto y las aplic&ciones de la pal2~ra libcrt2~. 

, :, ... . , .. . . !' . Trntandose del ~n1or, el graao ae prcocup~cion ce lo que s1gn1~1c~ un 
ser libre, 2u.r.1enta considerablcrr.entc. üP es muy espE::cí.f.ico al dcter 
minar 1~ libertad en ambas partes: la del ser ~uc elige, y el c~rfc 
ter te libertad que posee el ser~ qiicn se elise: 

L¡5. 
LlG. 
47. 
48. 

Octz.wio 
Oct,:.vio 
Oct:;_vio 

p..,., 
..L. (.J./~ I 

?ti,7., I 

-;.1 ...... f'J 
;... t."~ .... .J ' 

Ibi.d., p. 26 

I "'. e- '"'~·'1"'.., ~ de 1 0 1 -,o pp lli G- 1 /l 7 ,, .... ~ ue ( ... .: _..Á.i;.- I • 1 ~ 

Cu~drivio, p. 100 
Lijcrtad b2~0- 02labra, p. 1GB 
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El azar objetivo es una forma parad6jica de la necesidad, la 
forma por E::xcelencia del amor: conjv.nción de la doble ·sobera­
nía de libertad y destino. El amor nos revela la forma IT:ás 2-l 
ta de la libertad: libre elecci6n de la necesidad. (49) 

En ofra de sus obras expone esta misma idei, clara sefial del ref~erzo 
de su con~encimiento sobre esta base social y filos6fica: 

El amor es la rcvelaci6n de ia libertad ajena y nada es más difí­
cil que reconocer la libertad de los otros, sobre todo la de una 
person2, que se arila y desea. (50) 

Hay en Paz v.na insistencia en esta cualidad tcJ'l noble del ar.~_or au;1que 
tan difícil de ¿;_lcanzar en su rea.liz2,ci6n vit&l; 

••• la 1.mi611, fin Último del amor, s6lo puedE: lograrse .si se re­
conoce que el otro es un se1~ diferente y libre: .si nv.estrEJ c:::.:::oI', 
en lugar de abolir esa diferencia, se convierte en el esp,..:.ci.o 
para que ella se despliegve. La uni6n a;-;-:0~0.z.2. no es j_d.E:r~ti.clz,d· 
( si lo fuese se:rí2,mos r.:ás que ho:11bres) s1110 un. estado de perpc--· 
tua movilid2..d con:o el juego o, como la ri~Úsica, de pcrpetu.o 2.cor­
darse. (51) 

Otro de sus importantes libros de ensayo.s, Cori"iente v.lte:-cné,, 2..l :;_;1-
clu .;-"' estoc T'"l;c.,...1oc co·/'\ceT'\t-oc vo·11ar-e r,"!.c. cri~e -L...r-c~·-;¡-"':"""'"1..; ..... "V' C\-L p-.. ,i ........ c; ••. L.L ·• _, J,l_.;,;: ..;;, u · l:'- .:, 1 i! • ,__ ulC.: ..... 1,v. l.-.::~1...:. :.vi ~e:..,_ ,:;,.. ·.L-.l! -~-

piO poético que hay en las palzébras de Lotr:.an: 11 ni:ngun2, de la.s repe­
ticiones se p:resentar2, como c¿;sual reEpecto a 12, estructure:.". 

El ali1or es un sentir.liento que s6lo puede ri.2,cer ante un ~er libre 
que puede darnos o retira.:tnos su presencia. (52) 

OP remontá hr.:tsta 12, antigüedad - Roma - la vida de esta ideología. so­
bre la libertad: 

1 . d d . t'' 1 a gran c2u a prc~1n 10 e n~or, 
ral entre dos seres libres. (53) 

Por estas razones, OP se rebela frente 
ne:r la libert2..d en las sociedades: 

el 2.r;:01" no 

el derecho 
ci6n de 1.m 

e.s la libert.:.d sexual 
. f . , 

2. eJercer una -unc:Lon 
vértigo. ( 54) 

el diáloco es:.>iri tu&l v cOJ'PO-v • J • 

c.~L l.., de "or.,--·~ e-: 6YJ U ·-.J:" ¡; Lt.: .. , •'- .. ,fv.e puede te-

sino la libertad pasionol: no 
fisiol6gica, sino ¡a lijrc clec-

De todos los tc:~tos anteriores se desprenden varias conclusim:.cs fun­
da1:,cntales; en prü1er lugar, "la .fidelid2..d a csu. elccci6n". OI' h2..cc 
suyas, a tr2.vé.s del co:-;;.e:ntario, las pv..la bras de Ar::.dré Dreton: 

49. Octavio Paz, Las neras del ol~o, p. 147 
50. Octavio Pa~, Cu~drivio, p. lSl 
51. Ib~d. p. 192 
52. 
53. 
54. 

Octavio Paz, Corriente alterna, 
Ibidcm. 
Ibid., p. 15 

p. 14 
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Lo meJor de su obra, la pros~ tanto como la poesi2, son las p&gi­
nas inspiradas por la idea de elccci6n y la correlativa de fide­
lidad a esa ~lccci6n, sea eL el arte o en la pol1tica, ~n la ~~is­
tad o en el ar,:or. E.sta idea fue el eje de. su vida y el centro 
d~ su co:ncepci6n del ar::or único: resplandor de la p2:.si6n tall2..do 
por la.,libertc1d, dio.nante inalter2,ble. (55) 

La segunda conclv.si6n es 12.. e_;~a.ltaci6n a las gr2..ndes sign.ificacioi1cs 
que se despre1~.den de la 1.,mifo-1 2..~10rosa cuando ésta re-Cme todo aquello 
que la hace un vcrdadeI'O y'' .feliz encuent:r·o de "el otro". De a0u~_ no-.. - ... 
·c1ría.mos aducir una serie de fr2,gr.1ento.s, to1~1ados a.e ensayos y poc,;12..s, 
que son cantos a la pasi6n 2.morosa, a la realización de la ple_nitud 
del .ser, ~ J.a n2.turaleza y al cosnos ~ue son un2. gran im2.gel1 del c::::or. 
11 h bl 1 t t. • • t , . ti "1 . . . d . . , . 11 ( ¡- r" ) ,. a ar ae es e sen\_ ir.nen o, nay un .t 1,u:r- v1 vo e 11~~agenes Jo 

en el lenguaje de Paz: 
. 

la analog:La o, r¡¡ejo1" dicl1o, la identidad entre 12. persona é.;l:,i:.',d& 

Y 1-:, l"'~.,_,.,I"':'.'lle·?;-:) •J:'1 ~g-LI""' ec Ce''lóVI;-...,::\ o l"":\ ., ... ,.,..;r,1, r:~c: olo-;i•; .. ~ ... ~.fLO c.. ~,.,Lv. lA .~._ .• 0 ,_,_ c.,( .c.;. __, ·J.. iit::,~_,,,~. c .. ,.,v.J~· 1,,;,..., ..__,Jt .. , ~-· 

nocturno, pl~tYc~ <lel alba ta.tu2.cla por el vier~to~· Si lo.s hotlbrc.s 
sor.:os un¿i r.:ct[:fora del universo, la parej2. e~; 12. r,¡et2.for2~ po:r· 
e;~cclc11cia., el punto de e1:.cuentro de tocl2,s 12.s fv.e1"za.s y la ~.2:::::i.­
lla de tod;:i_s las f orn:2..s. La p~rej a es, otr2. vez, t ici1po I'ecm:.­
quisté:c1o, tien:po antes del tieri1po. Contr& viento y r.1a2."'ea he p:'o­
cura<lo ser .fiel a esta rcvel2..ci6n; 12. na.labra. a:-,:or· gu2,:r·da int¿,_ctos 
todos sus poderes sobre nL (57) ... -

E.sto.s conceptos se:r·í2.n como el .f01'ldo poético c¡-tJ_e sustentan los fT2.g-
d 1 . "d ' .... . 1 mentas e _os poer::as que sigue::~ y que consJ_ ero cm10 una sinLesis e.e 

la inte1"pcnetI'aci6n de la par·e.:¡a: 

Entro por tus ojos 
Sales por mi boca 
Duermes en ~-:ii s2.ng1"e 
Despierto en tu frente (58) 

o la re:r.ova.ci6n ::- or:stv.nte que es la pe:r·sona cD.::.clc., lo irTeix:ti ble de 
su p::cesenci¿i_ en cadz:.. ,-,10r:-.en to: 

l~unca eres la. :;nsr,:2.. 
Aci::,.bas sic:~1p:tc de lleg2..1' 
Esti~ 2..qui desds el principio 

55. Ibid., p. 62 

(59) 

5G. 
57. 

Octi'..vio 
Oct2.vio 

:) ~ ,.~ - ,_.,,_, , T]'''l~,-,t-,,~ ·o·• .:Q 1)'"',- 1.)""'C"I n 6..-,/ 
:::.-~.::::.:..::. .~ · C.,.¼ ~ C-. ·- C. l, !... J.. (.., 1 r • 

Pv..z, Corr:i.0nte: 21 te::::-né\, pp. 53-59 
58. Oct2..vio I'az, Szü&1,:r'-~1dra, p. 78 
59. Ibid., p. 79 
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La felicidad de la uni6n amorosa: 

allá lo:~ cuerpos enlazados se pierden en un bosque de á.rboles 
transparentes, 

bajo el follaje del sol camix!amos, ar::or mío, somos dos reflejos 
que cruzan sus aceros, (60) 

Por Último, un ejemplo que puede resumir la significación que aquí 
hemos estudiado sobre el amor como encuentro de el otro, como co1T,ple­
mentación y como unión: 

Tu nombre en mi norr.bre. En tu nombre mi nombre 
Uno frente al .otro uno contra el otro uno en torno al otro 

El uno en el otro 
Sin nombres · ( 61) 

S0lar,1ente la poesí2. es equipa.rable al arr:.OJ'.' porque solamente ella pue­
de llegar a la realidad de la realidad que es el ar,1or; 

Poesía y amor son actos semejante~. La experiencia po6tic~ y la 
amoros2, nos abren las puertas de un insta.nte eléctrico. Ailí el 
tiempo no es sucesión; ayer., hoy y mañana. dejan de tener signi-
f . d ' 1 h . i. .. • ; " ,. ica o: so o ay un siempre que es L2.mo1en un 2~u1 y un ano:ra. 
(62) 

Esto e.s, 11 Sin amor no hay poesía".· (63) 

Lo sa.qrado 

la búsqueda de Paz es en esencia religiosa. 

J~M. Cohen (64) , 
Dios -vacío, Dios sordo, D.ios mío, 
lágrima nuestra, blasfen:ia, 
palabra y silencio del ho::-,1bi-'e. 

:Oéfavio P2.z ( 65) 
' 

Las palabras de J .i-1. Cohen .serían ·toda una fuente de investigaci6:n y 
an~lisis para establecer bases y coiceptos. La presencia explícita 
de lo sagrado, de lo divino adquiere en Paz diversos matices: como 
un relampagueo sobre la niebla, a veces se deja sentir una nostalgia, 
en otras ocasiones como un rechazo, en ciertos mo1~:er..tos parece el 

60. Octavio Paz, Libertad ba.jo p,üJ_bra, p. 228 
61. Octavio Paz, Ladera este, p. 127 
62. Gctavio Paz, Las peras del olmo, p. 148 
63. Octavio Paz, Cuadrivio, p. 91 
64. Julio Leq~enc::.., "I'oét ica del tiempo" en !.proximacio11e~ 2.. Oct z.: v::..o 

Paz, p. 51 
65. Octavio Paz, L:i.bert2.cl b;¡io oalélbra, p. 96 
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cansancio de m12 búsqueda inútil, s6lo en muy contad.as frases hay un 
deseo de encuentro, uI1 2.nhelo de· que "exista". En lo más hondo hubo 
una fe que la vicla y las circur: . .st~rnci2.s fueron cubriendo, casi sepul­
tando: 

Dios ha dcs2.parecido ce nv.estras experiencias vi tales y las ·no­
ciones de objeto, substancia y causa han entra.do en crisis. (66) 

Aflora esta fe en expresiones que .se pierden por su pequeñez y su 12~.­

caso nv.mero. La..s apreci2.cionEs anteriores hechas en líneas muy Jene­
rales sirven 6nic2rnente de introducci6n al estudio de lo sagrado. 
Aquí sólo quiero 112.cer la referencia - que yo considero r.:uy dir2cta. -
Eü nor,:.bre que Paz le da é:. lo sagr&do, a lct teof ar15.2. cm:o él la nombr2,, 
y que, en concordancia con eJ. te:rr:a de la ot:redz·.c1 es "lo Otro". Ot:ro 
con r:1ayv.scula co:110 él lo hace. En El ay,co y la. lira nie' parece que 
se encuentra la esencia de esta ideologí2,, pero OP no desperdici;:1 12. 
oportunidad de h¿¡_cer alusiones a él en algv.11os- más de .sus lib1~0;:;:. 

C6:-r:.o d-:fj_ne Octa.vio Paz "lo Otro" 

Lo Otro es algo que no es como nosotros, . u:n. ser que es ta:-::b:i.én 
el no s.er. ( 6 7) 

Es un rostro i.l que a.fluyen todas las pro.f'undidade.s, una presen­
cia que muestra el verso y el anver.so del ser. (GS) 

Ir::portante en estas dos definiciones seleccionctdas, es dcstac2r el 
uso de ~ como .sust2ntivo y como verbo, con 12.s dos forr.:as, la. afir­
mativa y la negativ2., ésta última para enaltece:c y reafirmar 12. pri­
mera. Sf:r ·2.dquicre así, la. .s_ignif icoci6n de pleni tv.d, de preE"encia. 
viva: 

El universo se vv.el ve 2.bismo y no hay nad2. frente a nos otro.e: sino 
.esa ::>···ese··-,c,·"' 1· -r.,.,.o" ·¡¡Jº l rrue ~"o }1'"' 'Dl"' Vil. cr.:> n··u-·-·e ·1~.,1 <--,fJ.r···1'.·.·;:·.·. 1 J. ·· L -1i __ c. .w. . 1 'i . ·· ,1 e, e~ 1 ,,. _ e ,1 .e:: V - 1 , • 

esto o aquello, sino que s6lo está. p:r2sente. (6S) 

Actitud de:l ho:,-,bre: frente 2 11 10 Otro•i 

Octavio P2.z e::prcsa este encuentro llenándoJ.o de los sentJ~:::iento:: y 
estados de fniEo ~~s diversos y opuestos: 

11 • t " -~ 1 í 1 1 . .t~sorr..oro, es upe::r accion, 2. eg1~ a, . a ·g2.r.12. ce sensaciones ante 
lo Otro es muy rica. 

Repulsi6n y fascinaci6n. Y luego, el v~rtigo: c~er, perderse, 

66. Octavio Paz, El 2rco y la lira, T• 161 
67. Ibid ._, p. 129 
68. Ibid., p. 130 
69. Ibidem. 
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ser uno con lo Otro. Vaciarse. Ser nada: ser todo: .s.er. ( 70) 

Ante la teofanii, esto es, la revelaci6n de la divinidad, caben acti­
tudes de la r:'1Éts variada índole. La más trascendente es la uni6n con· 
11 lo Otro" : , 

La. experiencia de lo Otro culmina.- en 12. experiencia de la Unidad. 
(71) 

Idea que OP expresa en otra de sus obras: 

Sentir,:iento de encontrarse a.nte 11 10 otro", esto e::s, ante 2,lgo 
ajeno a. nosotros y que nos repele pero que, sin embargo, no.s in­
vi ta a dar un paso adelante y cor...fundiTnos con su ser. ( 72) 

Por oti.\3. pa:rte, la relaci6n entre "lo Otro" y lo di vino está clara-
mente expresada en las palabI·as de ?a.z: , 

La experiencia de lo sobren&tural E:S la cxpe1'iencia de lo Ot:c·o. 
(73) 

pero, ¿cfr¡-;o podrer:1os lleg2.r a esa uni6n a esa II experiencia." vivj_.2ica­
dora, o co:no Po.z lo ll2..r.1a a 11 esa PTesencia que cor1prende todas li:s 
pre~:encias"? (7<) 

En :r:mchos poet,12s y parte de sus ensayos, OP hablr::: de st la otra orill2. 11 , 

la expre:si6n est6. íntLnan:Ente unicla a 11 10 Otro". Con especial cu:;_c.a-
-do, J.2. fr2.se - como un eco .serdmtico - lleva por 12. repetici6n, .su 
sig:nif icc,do profundo a varios textos de P2.z. En I;~~ 2.rco y 12-. lirc:, 
"La otra orill2" es u:n capítulo dedicado Eunda:;;-¡e:ntal;nente 2.1 estuc:.io 
de "lo Otro". Su sentido es tr2'cscen.clente, y su fu.ente, oriental.. 
"Cuento de- dos j2.rdinEs" del libro Haci;: el Co;·:::f.cnzo - título que es 
todo un sistema de bv.squed2. - nos lo descifré!. en parte: 

¿Qu6 nos espera en la otra orilla? 
:Pa.si6n es trlnsito: 

La otra orilla está aquí 
Luz en el aire sin orillas: 

i=> "\- .: ..... _ ".':,--.-.. .. - i t"' - I t.:.Jllr:~Pc..:. c.,1,L. e,, 

Nuestra Sefiora de la Otra Orilla, 

¿,Qné es P1,.,ajna? Pr2.jna es s2.. bi.cluría 
la otra orilla alcanzada ..• 

. . . 
70. Ibid., pp. J.j2-133 
71. Ibid., p. 133 
72. Octavio Pnz, Las ner~~ del ol~o, p. 158 
·1··3. ÜC' 4l.·-;-,·,do P·,z r:~1 ·,,,co ·v l;-1 lJ.J'::\, p. 129 • , .... ~ - - 1,.,-.. , - (.. .... =' .... 

7 ~ 1··~ l"l L;. DJ.u., p • .) 
7 r::: 

.) . Octavio Pnz, Ladera este, p. 139 

(75) 



Al· desprendernos del r,mn<lo objetivo, no bay ni muerfc ni vida 
y se es co;-,10 el agua corriendo :i.ncesante; a esto se llama: 
la otr2. OI'illE\. ( 76) 

Es clecii-·, "lo Otro",· lo real, lo que nos produce asor;1bro y ~ücgTÍa, 
nos atrae, es 13. "otra orilla", pero, ¿d6nde está? 

la e:-:perie:ncia de la "otra orilla" ir,1plic2.. un cambio de n2.tv..rzi.­
leza:' es un mox·i:r y un nélCE!r. Nas la "otríl. orill2. 11 está en 
nosotros misr,1os. Sin r:o·vernos, quietos, nos .sentimos ?.r:r·2 . .s t·::ca­
dos, rnovidos por v .. n gran viento qv .. e nos echa. fuera de nosotros. 
lTos eche.. fuera y, al mis:,10 tiempo, nos empuj 2. hacia dq:ntro de: 
110.SOtTOS. (77) 

12. poes J .. a, a través de la imagen, es el Velo que C1) .. bre la hCJ'.T;lOSV.J.'tl, 

la Presencia. de "lo Otro"; la poesía es la voz 1:v .. mana que- c:prc~'.J. 
los encuentros innor::brables al alcanzar la 11 otr2:. orill2. 11 : 

!ülá del otro lado, .se extienden las pla.yu.s inmensa~; coi,10 UD e, 
mirada de amor, 

allá la nocl1e vestida de i:lgv .. a desplieg2'!. sus jc:r-oglíficos 21 
alcance de la ~a~o, . . . 

y ·en su centro v2..c:Lo so:-.1os el OJO qv..c nunc2.. p2..l"p2..dea y ln 
deJ. inst2,nte ensimisr:2;_do en su esplendor. ( 73) 

Si "lo 0tI'0 11 es - como en tantas oca.sio:ne.s sucede en la obr2. ele O? -
J>·r,ec:•o,rici::) -i,1c•t-,11te ~)¡"11'.>C:,CX·te f--i -iez-:, -irr·,~6v··il n,, .. :y:c-ipio 

- _.\:.,;,.-.1. --O., __ .. .,_. c.1.-.. , .::...- ~- .&J. , - -v .J(:.., - u.. ~- ' =-- ... , J. ~- , 

fomienzo, Ser~ realid¿d, ojo: · 

,._ . ~ 1 . ' 11t. d f. . " centro VlVO ae or1gen, Ras a_ a e ·1n y CC~lCnuo. 

0 -"]0 rrc··1 L .J ·~1. 1 

(79) 

y su pocs5 .. a · i:10 es sino un car.,i:no; una luch2., un anhelo por cnc011t1·¡::,.r­
lo, entonces, "la bú.::qucda de Paz es eh E:scncia religiosa". 

J.:5.s allá de los se~-itido~:: vcr1x:.le!'= e intelcctu2.les 

El ~icr~o cual(uier~ 0ue sea, tiene la nro---v-· , - - • 
. ' 11 ' . ' piedad de lleva:cno:.: ¡~:¿:.:.s 2 ... _é.:, .sie:rapre :;::.'.S 

allfi. Un perpet~o haci~ .•. ~ue nunc~ e~ 
un 2..(:'.,UÍ. Lo que. o.ice l~'. cscri tu.r2. cstf.i ;··~ts 
allá de lo escrito. (80) 

Con tecla verd~:d, r.ar:1611 Xirau 112- ~~efíalado le\ Úl tii:z. de las CU..c).tro e::~1)(::­
riencias privilQgiadas para la roalizaci6n de n~estro ser coc~leto en 

76. Oct2..vio Pi1Z, El é\,EEO v 12 lira, p. 122 
·77. r· · 1 12"' 1 ' 1 " 01G. , pp. c.:-..._,_.j 

78. Octv..v.io P2..z, Libertad b2_jo l'J&l2..bra, p. 228 
7S. 
80. 

!bid., p. 236 
Octv.v:i..o P.:.1.::, g1. [:'ÍS).,;.n_o__.y ____ E:?_l_..,,0~·2_,1_"c_ü_)_2._t_o, p. 51 
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11 el significc.do c~ue reside donde no éllc2.i11zan nuestros sentidos verba­
les e intelcctu2.les 11 • 

E~te principio filo.s6fico-po~tico tiene su asi~nto en las condiciones 
mismas de 11ue.st1'2. naturaleza h1J ... "';12.na: búsc_ycda de lo que hay clc:tcL.s 
de los datos que no.s p:ropor·ciona~los sentidos; el poder na.tv.ral de 
la nente.para trascender tieLlpo y espacio; pero sobre todo, el anl1elo 
igualr;1ente natural de encuentro co:n un 11 2.lgo", u.n 11 alguic1 11 qEe e.st21 
siempre 11 n2.s a11á 11 de los signos y que en muchas oc2csiónes OP lla1~:a 
"presencia" y a veces, 11 PI·esencia11 • 

El contenido de este aD,. artz..do no sería otra co.sa que un abrir la nuertc, 
- J. 

a un abis1;10 de teorS~a li te1"2..ria. La ciencia lingüJ.stica conter,1pol'ft-
nea.. en rn.uchos n:o:·.:er,tos, so'bre todo v.l hablar de poesía., no h&ce r,·,2.s 
aue concluiº1· con li'"'l '.¡_::icio·"eC' COTI C"' 1 1.¡:.e·l"" •· :r.n·r·c" pUe'Q~e ]·,, ·,1!c -:,11 !., ,. . --- ~-,o.lLc;, _ lJ. ... , ... c;.l1.,.1.. c.;;., .v .• , u . -~ Lc,.c. , ... -u 

sin aventurarse y a.1"1"iesgarse. 
artistica es otra cosa. Lotman 

La pal2.1jra corw a1"te, cor,:o e;:pre:s:i.fo: 
se:ñ2:.la con clarid2..d este probler.:2,.: 

El arte rep:re.sel':t& un generador ;,:2,.gnif ic2.J';'..ente orgc.nizado de 
lenguc1.jes de un tipo p2.rticnl2..r, los .cuales· prestcm a la h1)_¡·:¿,.ni­
dad un .servicio in.sustituible a1·a.1canza.r v.no de los 2:.spectos 
más co:·::plcjos y aún no del todo 2.cl~1.ra.dos del conocfr:iento ::u­
mano. (31) 

Sin duda nino-una, O:? es, entre los escritores hisp2.noa.;~1ey,ic2..nos con­
tel:1po1~á.neos, 1EJ.O de los que r1á.s han intcnt2.do al101:.d2.r en los .secretos 
de la pa.12,0:."a cor:10 poci.er, cor:.o fuerza, co:-:'.o r::isterio deve:la.doI' c.s un 
ra~s a11i del sonido y de la idea, de la Idea. La palabra de O? es 

. d . . ., , 1 "D ' , •• ·1· 1 , un instn.JEento. e 1nve.st1gacion Clc a ... 9-la0ra, ae sus po.s1J1 iu.E,CE::.s 
Y rcbeld . .1.,:c·~c:-. en el C:'.:l .. ~no d""l ...,.,,,.,_e <'lJC' ob·.,-C' ,. ;il"'" 111...,,.. CO''·'O '-'l r..;...,.,O - C:.L~J: ~ C.....L. L • U .... ;> ~ e,:',._. t J a. ~ l, .. . O. .. ;; ••! !~ .: -w )!J. • 

y el gar·2..b2.to son búsc::,ued& en el mundo del si9nific2..do, de la si9n::.­
ficaci611: 

Al e::tirp2.r el si.qnificado, el signo se vv.elve garabato. (82) 
~ , 

PodrÍc.~Jnos partir de la condici6n n:isma del hombJ:'e .e:11 ?2.z : 

El }10:1:bre cor::o v.n signo entre los .d.snos del· co!::r.10.s. ( 83) 

Esto es, el }1omb1"c, y todo cuanto le rode2., no son ot."'a cos2. que 11 :cío 
de signos 11 ( 3L;) (iv.e ha.y s:uc leer, intcrpret2r. Cu2..nto nos cnv1.1cl ·,7c 
ce: 1 G·"CJi..1é"; ~e que 11 toc2. 11 y· l:c.ce vibr2.r c2.c2. ')_no de :rmc.stro!: ~.cnti<lo~ -..1,, _. .... ·""' .. : .. -v - ¡ 

facult~des: ! 

81. 
82. 
83. 
O ,1 
U .... r • 

Onr.:; _,, . 

' 1 

Vivi;;¡os inr::ex•sos en un lenguaje que no .sólo es vcrbv.l sino :·:u.sJ.-
cal y visu&l, tfctil y olfativ~, se~sible y ~ental. (85) 

Yuri 1-:. Lotman, 
Octavj_o P3..z ,. El 
I , . ~ . lº .... DJ.Cl., p. c,_:i 

Estr1..1.ct1,1.r2. del 'te::to 

Ibid., p. 205 
Octavio ::-i2,~..;, 

1 

Corriente .::il tcr1~2. ,,. p. GS 
~· 

z.1 ... t5..~t:i.co, p. 13 
pp. 20:,i-20G 
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Esta inmer.si6n es 12. que va dando 11 sentid.o" a ese mundo infinito en 
el cua.l nos 1i1ovc:¡1os : 

Como lo.s cuerpos, el lenguaje produce y .se reproduce: en c2da .d.­
laba lo. te Ul1ü. semilla ( b'Íj2.) que, al actu.2li:-.,;al''S8 en sonido, e:: 
una vib1'2cci611 que emite 1,rn.2. forr:-.a y un sentidoº ( ~6) 

Es el hombre: el centro, el puente entre 12.s cosc:.s y el lenu1..,1aje, en 
él se adelgazo.n las for:-:..as Petra dar forr::.a a la palabra: 

Escribir es la incesante interrogaci6n que los signos hacen ü un 
. 1 1 l 1 . , 1 . 1 1 signo: e .L10mDre; y a q1..i.e ese signo 11a.ce a os signos: c..... en-

guaJe. (87) 

A pesar de .::er el hombre el creador del lengua.je, no 2..lcanza el 11 .::itio11 

a donde llecra 12.. pé:~labx'a. Ir.mrccm.ada del DOder c~.Piri tua.l eme le comu ·v .&. ...., .L .., .L. -

. ,. 1 ' b . . l II t.. , n1co e __ .nor.: re, se convierte en el 1n.st1~iunento uc m1 1;~c.:.s a.lle::" s_uc 12. 
trasciende. La palabra en poesía es, co:·,10 dice ?2,z, 11 un perpE":t1.w ha­
ci2~" ese "r;12,s allá:1 porque 11 10 que dice el poer:,2t está r::2-.s allá. del 
lcnguc.1je 11 • ( 88) 

"' 1 , . ~ .... · 1 1 1 ·~ 1 ...... aI1rmo que a poe.s1a es 11--:ce<1.ucLlt) e a as J.Geas y a. os Sl~LC-
.,.... 1 • ·- 1 1 . d 1 1 • t . . J ~ 1 mas. LS 2. ocr2. voz. ~,o a. pa a.Dra. e a úJ.s or1a 1n .2. u.e ,_2. 

"'l1t1'"1•1 i·c·'L-O"''"j-, c.•i·10 l"' V0'7 c·U'=' e-11 ].,:, 11·,;("'.._o·,,;.., Ql.·icr, e, .:.. _, J .•• < •• _._.! c., ., l .,_;; cs. ~--' L -'- _....._ ~ '-" sier::pre 
cosa ln ~isGa desde el principio. (89) 

r., , • , . , • l :¡ • • ;_ octica. y pocsia en Octavio l'.)~z .:::a;)lan ae e.se r,11.1.nc.:) interior c.rv.e es la 
vida ~israa dentro de las palabras~ 

fe~ Cl nJ.~01
D· le~c~ ... _, ... _, .. r .i, ... • 

apenas se.repara 
poer:ia: no en lo 

de la significaci6n de la poesia se esclarece 
en que el sentido no ~stt fuera sino dentro del 

-las sino en acuello cue ... - se 

La 
la 

dicen entre ell~s. (90) 

Lo visible y palp&ble que está afv.eI'a 
L . ""-' ... ( .. ., 

O S,U.C CSL2. éld.CllCl"O y SlY1;21o;;wre 

A tient2.s se bl1.!:~c¿n en x20.sot1--os 
Siguo1 la mv..rcha del lenguaje 
Cruzv.r;, e:l puente s.ue les tiende e~ta i1::¿:gerc 
Crn¡10 la luz entre los dedos .se '.dcslj_zan ( Sl) 

; . . l ,' , J • razon pr1nc1p~l es qu.e e len~ua~e poecico 
n·->ec-E,rc,..; .. . 1 ~.L - --·- _____ .,_,.. : 

1 

86. Octavio Paz, tl siano y el gorabato, p. 49 
87. 
88. 
89. 
90. 

Oct~vio Paz, Corriente ~ltcTI1~, n. 56 -·-------- - . 0,..,t;:-,v·io Pe."'~, ~?l cic·:i~o V el Cf"'º"'".'\0'.'>'L-0 p J.L!1·0"' 
'- - -- (..l _ .. - ~.:.i -- ) ] J. ,., -- ,· '-·~.J.. c... \...... ' ...; • 

Itid., p. 1G5 
' 

Oct2.vio I\3.Z, Cor2iE:ntc ,ü tc1~na', p. 5 
91. Octavio P~z, Libcrt~d bcjp E~l~or2, pº 125 

;·_:é;_l1if C ~ t é:,.C i 6n de 
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El lcns-v.aje·, lo.s signos, no son la presencié.\ sino aquello que la 
sefial~, aquello que la siqnific&. (S2) 

S.s tambj_én. el lcngu.2.je un in.strwaento para el encuentro cmi la Otrccl?.d: 

Por la palabra mi vida se detiene sin detenerse y se ve a si mis­
f¡~a verse; por ell¿: me ¿ücanzo y :me .sobrep2..so, ~·.1e co"nte1:!plo y r::e 
car,-:.bio en otro - un otro yo mi.sr¡10 que se burla de mi rüse1 ... i2. y en 
cuya bur·J..a ~:e cifra toda r:li rcdenci6n. (93) 

Todo csc:rito1"' conoce estas profundas y terribles 'lerdo.des; en c2.rne 
propia experi~enta sus personales y a la vez, universales li~itacioncs 
porcine co;¡10 clicc ?az: 11 Donde terr.:iné:!. el poema, cm~icnza léJ poesÍé::; 
la I)resencia no son los siqnos pintados- aue vernos sino aouello cue in-

- • • .a. J. 

vocan los sisnos 11 , ( S:.t;) de aqv.i que cad2, i:.no de los pensadores y poe-
tas interp:cEte ese "ii'.á.s allá del lengv.2.je": 

Para v.no~ ha.y un -:-::2.s allá ·del lengu2.j e al c::_ue s6lo p1.1sd<:: al1,;.cli:r 
el silencio (:1i ttgei1s tein) y ta~ vc:z 12. po.:::sía ( ?eidcgger); p.::1·2. 
] O Q O.,_..,..,OS e:~c., .. ":'\ ...... ,-,,.c e..,.,cr.~"Y\-'"' .... Q,O·c: en U'Y"'a ..,.,..,11'"' U.'E' lE"lCTlJ ... ..:r.!. - ,,-, J..i _1 .... "DO .·...., L~. ..::.,Lc;;ui.v..: -~ ... ..:.:.L.Lc: ~-;: .• i· 1,,c., e-.•·; .. -·!-Jl.,C'.Js.= c.:t v.l- 1..~:.·;., .. l 

tr2,nsp2.1"ent0 e i:r.Tor:piblc (l)ie:rce: "el ~dgLiEj_c2.do de 1).n E:t·.:oolo 
es otro st~:bolo") o .son:os 2cpenas u.n esl2.b611 de es& rnall,\, v.n ~:ig:no, 
u.n mo:".~ento del fi:.ensaje c1u.e la nat1u,,:11cza. s~ dice a sí rüsr.-,& (Levi­
Strauss). ( 95) 

E:n la inti::-,:ic\:1.d, cada ser hu:nano 11 descubre 11 en sv.s prfr:eros a?íos de 
vida, un "alguien" con el· cu.al pv.e<le platic2.r, clisct~tjr, s:neja.T·se, a.:n­
gustié.lrsc. Ai:.tonio Eachado ·ha hecho universal su fr2.se: "Cor;.ver so 
Con el 1,0.,.11 .......... ,-. "''e c.:Le"·t11 ... e v ... co..,...,-.,i go" :.1c:•L-e 'l10,·1hr-.e -in~1..cJ·"ior rr-ce;p-- - J.1 ...l.,,.,_ "'"ll.A. -'• Jui C.1. J..L.¡11.- • .l_J_, . -• Jh~ _... • , -

tor d 0 11ur.•c::tr2r: 1)r·~c-id-.,1·,.·l),"r..c:- ,., ;'llt:">(T..,.t.''Í'"'C:- llP~•::-. tli r.ey,e-;';t 0 s TIO'""brnc: e~'"' ..._ ~- -~-· -- l -- ' .•.. -~...J J ....... \,;,..J c.A.-...J ...... v~ .. --• -- ..... """' .... -- .: ... 

1 -,,,c, d.:c•·i·...,~ ... ;:, Cl1l·'-n-,.,.,.~ ·; -,•.r.,l-igi0"'1t:'".C. Ü"l le d.., ·ot,c-_ir,-,~·,e-1,t,-:i ·'c-~"c:._c r·fr·:-<.:.-~ ..!...;)L J.-Lc.·.- .. -..L;./L...,_c; _ _, J .._\:;; -· - l ... \;,..-• e,.... ~ ........ \....C., ..... ·-\,..; J. -· J--~ 

bres en su oln·a.: la otrcd2..d, el do"'.:>le, el otro. :Cl te:-::to en do::1c1c 
poder:os ver estas di.f er0:nte.s cleno:·.Iinac:Lone~ es e1· ·.s :.0-1..d.entE:: 

92. 
93. 

C~da pueblo sosticre m1 di2.logo con un üitc:tlocutor inv:i.si 1Jlc c¡uc 
61 mismo y el otro, ~u do~le. ¿~u doble? C C' C'1]" 11 1tt..n,.., ... ~,e--,·'·e ...- J ..;. - :le,. (., ...:,.:11 - !~ L · J 

.:,Cv.t~l es c:J.. Ol'igi112l y cuál el f i:c1t2·,.::::::c '? Cor::o en L:'. >2.Ec°lD. e~ 
,.·oe·.;.:1'<" Y>Q }l"""V es·d·c·"'l0 0·-. 111• 1'.11·c.,~-iQ"" ,.,-le:, 0 1-1•,,:,cl-ul ":Q C·,:--f·t., "']lf-. J.".., ·1..,J_,!...:,.1.:. .. L--.y ...... LL • .L---·-·_.'-'t:.,:-' . ..a....L.1 O . .... _r..:.:.t... J. ... --'-"t.~c. .... L_._, 

fuer2.., sino aquí, dentro: la otred0.d c.s nosotros :11is;:-.os. L.:-~ 
du2..lid2d no es algo pcs2..do, po~·.tizo o exterior; es nuestru 1·1Ja­
lidad co::1.stitutiva: sin otred2cd no h2..y unid::.d. Y ri:ls: 1,: o'.:rc­
dad es 1~ manifestaci6n de lu unid~d, 1~ mnncra en que 6sta se 
d_esplicga. La otredad es una proyccci6n <le la unidad: 12. ~:o;:~or2.. 
con ,¡1.1.2 

Octav:i.o 
Oct2.vio 

DCle>:'l··0 or· r.,.·n 111 ·1,:.ct:r'~ r.o pr.-~"S1Q..,J0 ll-, e. ... c.. ... 1~ _, '--·- '"''-~ .. C:1..J c-c...L .. C.:l_,, y a la j_nvcrsa, 1~ uni-

lJ--. r• 
.L L ... 1., J 

,...,1 . 
1:.,_ ~J~]TlO y 0]. (T~·,.,,.,l)·' .,_o \:; .~~J.C, .... 1..., p. 51 

D-, r.• 
J. (.;..{.J ' Cu2..d:c:i.vio, .r. 185 

c_,lll,. ÜCJl-.c.···t'vr·_ic) ~_,_>.:.~, .. , :-'l ·,··;('ó"O v C:l r·~·r::ll"~'tO n ~;1 ,_.. .. ~ ..... - -· __ ., ..... ¿ _ ... ___ (._ .,l\ , .L. 

95. Oct~~v:i.o ?2..z, Co.1.·1·1c;1 te ,-,1 ~:(:l'P.,::., p. 163 
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dad es un mor::er1to de la otrcdad.: e.se r.1or;,ento en qv.e nos .sabi:;mos 
un cucx'po sin .sorabra - o v.n& sorr.brv. sin cuc:cpo. ( 96) 

EJ. te:~to es l\n:dc,.rnental porc:uc además· de definiT este ser intcri':O, hél. 
la unidad, esencia de sus preocupaciQ " . "f. ce u.na re1:crenc2a especJ. ·ica 2.. 

nes ontol6aicas y po6ticas. 

¿Cv.ándo .fu.e c~:tc deE:cubrir:d.e:nto? Hay una er;1oci6n r.1uy profu:ric1a cuo.n­
do OP habla ele e.se instante definitivo, "un día" ele sv. vida de ho:·,:bre 
y de escritor. 1-:e p2,rece que tres son lo~:: lio1~os que gua:cda.n el re­
cuerdo de esta vivenci2: El arco y la lira, Pa~ado en cl~ro y Ladc~a 
e~:cc. Los textos en do:ncle se de:sbord0. 12. sensibj_lidé:..d y la imau:.:i·tc'.­
ci6:n sobi-'e este fenfa1eno, se encucntr2:.n en toda .su ob1~a, pero eY: los 
anteriornente se?.ié:ü2.dos hay pf,ginas explícitas c¡ue n&rra:n es te r.:o­
mento clave cie 1ma viclc::.. Las cit&s en las cuales pie:nso cy.e e.st2 con­
centrada l¡.:. 2,lv..si611 é\ esa realid2.d, son las que siguen: 

Un di~ 
el tiempo se ro~pi6; fui doble 
Vértigo 2.bst1~,~cto: hablé conr:-.igo ( S7) 

- como si al fin el tiempo coincidiese 
ConC'i co r1-i 1:'.·'o y vo con f,1 -- --,) ... __ .... . ...J ... \,.;. ' 

co:·,m si el tiempo y .SES do.s ti.eiilpos 
fuescr:. u~1 solo tier::-oo .. 
que ya no fuese tjer:.po, un. tiempo 
doY1dr.. c·i c:,1¡1--~e ce :, 110,·él v a todé:ir. hol'c3.S sicrmre, -- ...... _. __ Jl_.i. .. -'- .... , ..... ~·- -~ . J ' --

como si yo y rü doi.üe .fucscrl u.no 
y yo no fuese ya (98) 

12..s pal2.b1~as ante:riores perter.1.ecen a la autooiog1Y .. ..f'ía poéticc: de OP, 
escrita en 1975, pero ~l 2.rco y la 
Paz le cledica m1 l2Tgo =-: c:p:i.tu.lo al 
te profurnlo te:;-;-.& que lo 2.pasion2:.. 
el n:0tcri2.l ele varios poe1fü1s: 

,;_"_ "'C" Q"'C 1cr.:-' •ry-:, ,.....,, ec--i-e ,.:·t····o .!...;....Le~ ~~ · _.__;)ü j 'C1. \.;:J..!. _;.L· -L...!. J.L. I 

estudio filos6fico religioso de es~ 
Selecciono de all~ el texto ~uses 

('l,... 
_.,, \). 

97. 
93. 

""OQ1 O,.. , O<"' C.~ t. "e- CI''1"'.,, ··10 e 1 "' ",,•_-j_c._;·_.·_t"' C ..,11 e O C"L -r,•,-... _ c:.,-.··.o J0

::. ·.L·~c.' i: ;,~ • t OdO..r .l. ..:, .L .., · ..!.C •• ; ~ • .:...c,i, \..., --~' ;; - . C.t . ·• • - _ ,., -··· 1 

12..s t2,:-cde.s nuestros ojos tropicza1 con e:l i:·d . .s:·.:o :·.:ur-o ro.j izo :~c-
c110 ~r.s 1-a1 -,i·110 y .1..;e·1··Do u--'o-·"o D'' p1-o·~ .... o , .. ., di~., c,·-10,,-:c-,·, J. C. .. ~ ,t 1. -· L-.-1•.t; .,j_' <..LlJ.. • \.- · l.&.L , v.!.L. C...t. v .. c.., .. _ 1 1..-;._r_ .i.c., 

l ., c .... , l'-' Q•-,_ :. o .... ,,,o ,·· 11!11(~0 el J·-:~·'d.Lf,-~ c-c:.'o-:, ,¡n ~c·~:::.1-.. r:,l ,··,·¡·.··o :~,-c..., i:..t.l.. e L~ u L.1. 40o,.\.• ..L , c 1 • .J.. .: .... C1. -:... (.l \.,.;,.G .!. .. <... - , . '-- .u .. \.. • ..L - '-·~ 

t igado se cubre ele .signos. I-Ym1c2. J.o.s l_10.bí2.:·,;o!:: -.. d . .sto y c'i.lO:;. ¿:. 1,os 
-.c-o··,·o···,-,, ("'e <-'"'""' ..., e~,. J--:-..r1'·0 y• J--:-··- -,·or~1,-1 -dO'"Cl'."'">"'"·'·n --·r.,"ln<"' C:u u....: .a .. J..(...l .i.'-''.. _,~(,.&.! c.1_,_. Le:.::. L , Lcl.i.l t""' "LolLc.l ,.1.c-... ,.'-...:.!.LL"-- J..\:.<.-. --~• 

comp2,cta. rc2.lid,;·d nos l1é:1.cc dvcl2.r: ¿.son a..s:i. 12..s cos~s o son G.c 
otro modo? i:o, e.c:to nue vcr:;os uo:c nrL1e1"a vez ya lo l12.bí2r::os . . ... 
visto 2.:ntcs. en algú.:n lug2..r ,. en el que uc.::..~.o nunca l1cr.10~ c.s 'c2:.clo, 
Y::. r,c-tc,"o-:-,v, r:,l -.~,ll'O l'"' Cº'.L-, 1 C t'.\l J.:,.,,., .. ~f.11" '' ·;· ] "" e'" .... L1''""'-ÍC'"2 c:;1.:cc-, ... \:,;-., _, ... Q . .1.J. \,,;~ J1 .. u_. t C..l l-" ..1. 1 \:...: _e~-'·--· ..:.• J.. c._ .c..t .1. .. .... <..-.i. ... •,.¡ - - -

d -· . - - ' . ' 1 · 11 ' e 12.. 2,110r2..nza. r.ro.s p&1~ece recore12.r y qu.:Ls ieré:\nos -...-o. ver 2.. -º·, 

Octavio Pnz, Posd~ta, pp. 110-111 
Oct .. :.vio Po..z·, ?2.~¿_1cJ.o en cl~_ro, p. 30 
Ibid., p. 31 
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a ese lug2.:r en donde 12..s co.sas son siemp1,e 2..sí, bafía.das por 1D12. 

1 .... . " . 1 . .· b ~ . uz 2.11 L J.qui.s lí.í.a y, ét r.11.smo t ieDpo i:.\Cé'. aeté1 ne nacer. nosotros 
t -,,·.,t. f.:..• e ,·., r.. d- :::i11t. u, e lo . r. ·-01, ;l l;ci f' .,· t .> P.c-t-=- 1-- •: e.u .. J.,:.:ll -º···º--' e c. U• L . ....:Op 11.0~ 9 . pe,_ (.. _rcn_e. ..,_: c, .. 10_, 

d .. - 1 t ñ . " ·1 ,.,. ' encantv. os, .su.~pensos en r,:cu.10 d.e :?t · al\. .. C 1rn;;.ov1 • ..G~. Tnna.nos 
que so:~1os de otro rm.mdo. Bs lé:t 11 vj_da anterio1"" que regres2 •. 
(99) . . 

He subr~rado en los dos textos varias pal&bras que me servir5n o~ra 
profundiZüT' 2..lgv.nos pe:ns2t1·¡üento.s. I!2.y la re.fer-c:ncii::. a 11 un ·día", ex-· 

., d J . ~ . d r.. 'el 1 . . . . pres1on e .o 1nesperaao, lo 1n e~1n1 o, pero a. ra1s~o t1e~po, Llan1-
fiesta 12. .segu.rid2.cl de l,1 e~dster..civ. de 11 ese d.í2, 11 en la vid2 del p:-co­
tagonist2. i:ntcrno de estas c;:pcricncia.s. 

ºT.) G~e.!.,, CO"'l(' .... ""~c-;a ··,·1y nrr:>cic-- c}n ,,·1 cc1" .... ;Y.iie"' .... O 11 --~o-·•":'l·r,r;,-,II r 1--··nr1o ., ~-J,~ 1 .. .-t...c .. J.J. ... ~e ~,:.t .. \ 1 .:.. __ ..:,(...l. \.'.... v.1- -·· ;.1l.~u.L--·J.~L , c .. ..:.J. J.o..l.:.,JC..!.. 1 _ ... ~~-- .. .:. 

habla de i1un j;::rdín". E.ste lugo.r ocupa nuchas lí:ceas en pocr:12.~; ciuc 
~ d ' 1 1 . . ". . '. f,' . d' 1 . . ' 1 son vera2. c:::·o~: 1:.uc E:os ce .s1g111.:-1cac1on. ¿ •1.J.e 1x:.1 . .:¡ar 111 e 5'.J.tio uc: 

de~icv.brir.ii.cnto ele "el doble"? Los clÍ2 . .s de su inEanci2 lo 1.lcvé..n 
., • ' • • 11 • 'Í ti -, ' - yo a1r·,-, li1r"'Q1~"cJr-'·n-:-,::,-,"C·l1+-e - \ e-e-e --.,rü r1 1'"11 QO" Doc:··~r.· (.,,,:, c-01" - ~(..t ... '- .,.,_-.,) _i..:.;._J.""'1..:: .. 11 -L. u _. JC.\ .. • J,..L _, J.: J1.1.~ ... -.,J .L.\,¡\.\.:. ...:> J..i, 

Ccnt-,..,'.\11':>c- n"'r- 1 - f1";"-1 l ia··.,a.~ ele e:c- .... Le -.p-,..,..t..,do 11 J,,"r1t,1 co.,, r-ifío" c1 r-. ,.1..c .... ~-· J.; t,... <..l -.<.- --c.. .. _ e;. -..J ~ ... ~.1. c:.i. 1 c..-'-......,--J. -- t_,___ _ 

19;;.9 y "Cuento de dos jardines" de L¿-~dc:::·2. este ele lSGS, creo que: c.st5.n 
. d . ' ( remn 2.s v1a2. ".:/ poes.,.a... 

1S75 con la 2,.uto.bio-ura.fía poétisv . .,ayv.da· a rel2ccion2.l'' todo 0stc n:2.te­
ria.l 2..cm;HÜé\clo en los recuerdos: 

Jardín ya matorI'al: su f:.ebre inventa bichos 
que 11.!CC,'O CO?ian 12.s :·.1i tologí2.s. 
'·do1-,r,~ . c-1 ,r ·t·'. ....... DO· J:... ! v~..J, et J .J..t:;j¡1J. • 

entre ser y no ser los pardos r.m.:ro!.:'. ( 100) 

y má.s adel2.i.1te: 

El 

.,...,1 1·,....,'-1· o el -··v.1·0 el 0 --.ec-'''º ei po,..o ,¡"!, .., t,..... L. , ' • '.. ' . .l. J. _. .,J.LJ. ' -- ..:,, ,1_J 

· en 1..u12.. clarici2.d en for::-;1a de 12.gv.2-;2 

se clc.s·v·2..nccc.11. l''--c,c ~ e·· .,.L·~ :=! ... , .. 
una .. .,cce:tz'.ción de ..., 

!:,1J.[ .. OYill~\~~ 
.1-.,...-.,l"ºDc,·('r:.,;-;Cl0 

- e; 
L.1.. ~._ ... -.JJ. '"- --- . c.,._• ·( lOl) 

~ ·:qv¡ t. ;1 P] ,··;,-..,0 
_J C.•- 1...:.-•• t ..... L.v· • .l 1 ci .... i0,···no 1 "' n-:-.-t·u-"..,,c,..=-· -. .- L _J,1J...1 .1 ~.(.•. - {. .. ·- .,.;. L ...• '-·~'-'.;. -cv.e ... - -;y:, -- 0 c ~ c·"o·-, <..l .. <=~.a-.:.. _L _J. .!...:. C .... . , 

Ól. te:.:to ÜE. =:l t::'.I'CO '":,r 12. li1~2._ - C~t.r;n J!~GSCi!."'ce~ e11 l")t~.S~.C~O Cli ·c~lt.:'2 • 
e ..... t. 1 ,. -;:;-í---:-- .. ·. d ' ......... ons, 1· v·,rr,p e 2r·o,c~·,::c .t <"'1co v cc·DJT•tvz,l 1e1 aec-c11 or.,:~·,,::c,--;. o. .:Jos 

..... - ._, - - • ,.i ·- ·- -:>..... J ,-•;;;- - -- - - •'- ,,_, \,,. _., ... _..._..,_ ._ . 

vcrs,-,c- d 0 "Cl~c,'tO el(' uo~ i2-,"di·~G" 11 
, - ., ..:.:, ...... .• -.J. .•.. - ..., -- .... _. 1 rc~:1.J.c::~z 2.11 esto~ el cr::e:1~.t o.s 

Gil un rit@o vit~l: -. V'\ "V"I • :"I ~ ~-~- .! .- • ... "'l .. , e ... r -"' • ......... ') --" · ue,,.0.1. J.c., 1,0,; L .:.Ce.; 'C.L ._,1:;:: :; ..l. e L..!. ,.,e co .. q 

99. 
100. 
101. 

Una. ca.~_:a, u:n 

Gir2:n, v.::.l1 y 

1 

j~rdin, 
No son l~garcs: 

vienen. 

Oct .,V'l0 Ü 'P:-.•• Pl "'""CQ ,r le, ]1"1-.- pn 1"3 1')¿j_ tl -•C.l'-', .,j o.J. L-c" .. -.t\ 1 -Y• .) --...J, · 

Oct ·.,.--1·0 p··z 1'")·,c-.c~o ("" el -,-... o p 1° Cl 'V (.l J L ..... ...,(-1. .l. ·.~!.!.. --C... . ..l 1 • L.. 

Ibicl., p. 13 

(¡:.:te 1 -, 
.... (..1,. 



Sus ap2.1'iciones 
Abren en el espacio 

Otro espacio, 
Otro. tienpo en el- tiempo. (102) . . . 

Yo 0ra niño 
Y el jardín se pzi.rccía a mi abuelo. (103) 

1910 

Después, el encuentro, el dcscubriirdento cuya r.:arca no se borr;.;:.1"2:: 

El r::undo se e:r..tr·e2.bri6 
Yo creí que h&bía visto 2, la. muerte 

Al ver 
La otra car2 del ser, 

La vac1.c.: 
El fijo respl¿mc.or .sin a tri bv.tos. ( 10,~:) 

Hasta aqui h~ habido una referencia al jardin de ~ixcoac 11 abanao~¿do 1 

cubierto de cic2.trices". Es el j2..I'dÍn de los 2}íos de la inf2.L2iü. el 
1 ~ , ' d 1 , ' . . ..... !) , qu_e i.12. (:i.UCGa.GO :Jl'él.Dé'.. o por os GE:SCUDI'l:'illE.i'! Los y . por una fI'O.i.-·v_::-:.u.z_ so-

1-E:dc.d: 11 Los pino~: me enscflaron a h&bla.;:1 solo". Viene luE:go ur:.a. ?.:i'J.­
sa poética y temporal: 11 De.spv_és r.o hubo jardiEes", a la sue ~1)cE:c.crf, 
léi e:::-:presión que he;-:1.os .visto repetirse vx.o y ot:1:·a_ ves: "un cíe . ."; e.s 
to indica el inicio de otro jardín, otr·o t:i.er,,ro, otro lv.gr-lr CJ.i.c, 2?2'.­

rente;:¡ente. ~ep2,.rado dei ¿,_nterior, son 1.,mo r;:isr,;o: 

un cía 
Co;,10 si reg:resa.ra., 

Eo a r::.i c2-.s2,, 
1:,1 cordenzo del Corüenzo, 

Llegué a. m1z. claridD.d. ( 105.) 

Es el principio de una ~erie c.-e- t'..'.1"nr.,y,ir.n'1ci'c.c,c intr-,rio,"r:,c ir.c-1''-'l.~c.~-)·lrc,~:. 
\,:. i...J. i,,.:... ... -~ ....... - .. _1 ........ - - ..... .._._., --- '-- -..:;... .. ----

E~ el e~C1 !~nt_'Y">_.Q CCM. ~1 ~;~ al ~~~ol c~nr~~o - v.- J. ~ ~, c.,:_ (.. ___ LJ --C:.~~ .... c. ... - ' 

morir t'..',s ED~c-:.u1ch;:,.y,~e" •. Lélc- f'r;,c,ec rur-- c:--ia1.,;.c:n ~ - -- - _, ..... _._., -· .... .1 .. _ ---...,; .. .._. 

de u.n descubi"i;¡:iel;to de mayores dir;:.el"ls:Lonc.s y 
vos . . 

a D1.srw!:: en l -, 
--'-' mente y er: l.::1 ~.cnsibil:Ld.::·.d: 

Un -: -,--..d~ "1 J (..,_l __ l.. no es un lv.g2,r: 
:::::s uE trLnsi to, 

U ., na p.:.sion. 
No sabe2os hacia &6nde v&sos, 

Transcurrir es suficiente, 

'·,-, .:Q r,l C"L1:-..1 11 c•i]'',.·:·. '1)/'.=, 
:..JC..J -·- ,.~. ·-·"":l~\:- _1..,,, ...... 

··1 Q uU C,f"l e >1 '~-:r.··o·'- - ··-. e-~ c10 ,1_ J. .. -• ... C.L ... U '-(. ... J _ _. ... ---

DY>Q r.1.,,-,..,did;-,dc<· ~on T:UE::-
.;. ..i~ ~ -- - ....... _, , 

Transcurrir es quedarse. 
(106) 

102. -Octé.l.vio P2.z, Ladera Gst~, p. 130 
103. Ibid., p. 131 
104. Ibid., p. 132 
105. 
106. 

Ibid., p. 133 
I 'oid .. D .. D. l~r¡1-~~ua •.. . , - -~ 



El J·-xa' t. 11 , • • · ~· ~ se na oueauuo ... 0.trá.s. 
¿Atrfs o adelante? 

1Io , ' . 1 · - i1ay ;·;1a.s J2..ra1nes crue lo.s que llcv¿-_mos 
¿Qu6 nos espera en 1; otra o;illa? 
Pasi6n es tr~nsito: 

de:ntro. 

La otra OI'illa C:.St¿\_ 2.C}l).Í, 

1uz en el aire sin orill2.s, (107) 

192. 

r.11 po .... · 1 ·' 1 · - ' · " J.!, c;;12. l.Cr:.n~a con 1.ma n1Iev2 a .us1on a. Jaru2.n, pero es un J3.r<l111 
t1"ansfor1::2.do por· la visi6n del r.n.rndo de toda una vida de poesía y de 
expcrienci2.s: 

Se abisma 
Bl jardín en un& identidad 

'f.r • ~·, l sus t a:nc i 0 .• 

Sin nor:'lbre 

Los signos se borran: yo miro la claridad. (108) 

H2.y una coherencia profunda entre todos e~.to.::.'. libros c¡ue 1lu~.tl'é\n el 
e1:cuentro súbito con la ot:red2,d 2.sí con~o c1,:.2.:nto de ella !::e dori~v-é:-:. cE 
lo ~-~t·i·::-io del "e·~ T'ol ni'::-'o ·r-,···oc -1 ecc··<11"+-or· de u."1·r.~1'..,.c-,""•tcc ct-r"IC •. ,1 _J,, ·. :., .. J.'• v._ ... 11 , 1.,c;,1,:..:, c.'. ·..; J. 1.. .. ~-~ -.:l,. ~.. u1;'1.., .. :-. 

En elle-,~ }l;-;-y u.ne.~ to'ri1·c? co::1/)_...,,_, •• nl de-c 111 ·';'l)"V>""IV,; C\"l'+-o l":'I ~~-~,···:uo·"lc,l ic.1 -:,/; -- - , - --. .. ,l,J.~ \,:.;...,. ...J....L.V .. l,1.~ .J..( ... , • ..,.~-.;.~ 1 CJ.. (..~~~,1,,..: .,1..C.:.-- ',.~\..:.., 

el ano:n.adar;:ic:!."1to, la ausencia total de cu3.nto :rodeü a s_uiE:n .se co:1c0Ii·· 
tr, ... en el 2.conte:c.cr i:::1terr..o de su concienci2-, y luego, el l'CCV.G:cdo 
fijo, ii;1percccclex·o, coit,paratlo r.:uchas veces con la luz, la clé:u ... i¿z,.<l, 
la transp2,.rencic:'.. Con el desc1,,1.brirüento c~e II el doble 11 , de l& otrEclc:.~d, 
el ser se c~ricuece, adauiere otra diraensi6n el ncns~miento. En el . ... . 
poet:2., la palab1"a y 12, ir:12.gen mnl tiplic2.n sus posibilidc.deE: :;?ara re-
presentar ese :-:101::ento cul:·:·..:i.na.nte de '1vertisrinosa ÜE-.iovilidad". 

El dcsdobl~miento 

, 
La rilir2.da interio::.c ;,e de~:plicg21 y u:t1 r,mn<lo 

de vérti.go ·y 112.:-:ú. n2.cc: bt.jo lé:, frente 
del cue .suefü .. '.. • . ... 

Oct2-vio (109) 

i 
En v2.ri2...s c1.üün'2.s, principali::en:t:e o"Tienté·.le~., lz,. alv.~.i6n 2. este !:c-
no,, .. ,...no .,,_..._l,..,.,.,1 ,:,r., -.r,,·, 1t- ,-,;1c·"iO:..., TJ,.;:'ly"· un d,....,cc~ohl-····1·r.,,.~'·o "'r 1°· l.!\;.. .l,Cl. t. c.;. C.~--, ..,-.:,. l c,.,01 C:l a •. ,.... ·:..__ ..;; • . ~- , ~.; .! L.,. u, .. ..:-.l! t. c. •• J. ~-

visilia y, sob1~c todo, ha.y un c1cscloblarücrito q.v.r2.nte: el !::Fcfio; J.2. 
noc1·'c ce v~, ~-; f"ll·~no cc•r--.,~c·i ~ 1,·,entc c6r~· 1 .; en e"'? e -"el :ici 6,., 

JJ. ""' .... '- -~~···.!. --~-· .J.• ..• "' • -'l"-1. \., - J. . C.l .... d' 

ciencia del l"w;-,:ore y el irJ:inito. O? contiene en su 
aspectos del c1csdobl2:Ji1ie11.to. · 

107. 
108. 
109. 

Ibid., p. 139 
Ibid., p. lL;l 
Octavio P~z, Libert~d b_a_j_o_p_~_-il_,_~_o_r_~, p. 232 

cnt1·c lJ. corc-­
obra Estos <los 



193. 

En la vigilia, OP lo define como un "desdoblamiento del yo que habla. 
en e1 yo que e='.cv..cha 11 • Ln este .sé~tido ~e identific0. cm1 los· nombre.::. 
d~dos a la otredad •. (110) 

En el poe1712. 11 ¿,1~0 h;:w .salida.'?11 rcflexi6n e;:i.stcnciéü sobro E:l t:i.c1:po 
y el espacio - h2.y tU1é:.:. l1.nc2 muy· i::1port&ntc sobre el dc.sdobl?t:ie:-:-to 
y c¡1..1e .se da en esa si tu2ci6n 2.j:1bigua y dv.2.l de "clucrr:·,evela" ; 

t , ,. ' d . . . , ' . l. ' • yo es a. é\C]_ln, cena'" o a nns pie..s, nn.réJ.naome r;'.lI'dl'lClOSC m1r2.:rr:ie 
r:lir~do. (111) 

· Es el no yo c¡u.c h2bla zsí,que frente al sucHo del yo, se ha- c1cv,~,c1.o 
y 11:ni.r2t" t2..t:bifo-1, como el yo, cv.2.nto !"::ucece entre los dos. Zl hecho 
de utiliz2.r el verbo "r,~:i.ra.r" e11 la parte esc1-:.cio.l del te::·:to con un¿, 
cargc;; . .se:·:1frnt"i.ca de conccntr¿~ción sobre el objeto de .sus .1'1¡~ir2..fü~.s" le 
da a. la frase, a través de las dif C:1"eI:.tes forn:.¿,.s vcrb2.lc.s de 11 r.:ir2.r 11 , 

una fuerza c1,v.e 2,.1,u-;:en:ta el Docler de! los !:i01::.os. r:a o.c.'.::clobl&:·:,icnto r.:~m--
• v o 

tiGne un "hilo11 d;2 rel2.cj_6n entx·e el yo y el no yo. -l'"' •"oc1·•r, el c···o·· .JC,:,. L..i. l.;~ J - • .,. ....;, l) . ....,.-

.r~lO o, ~nnoco for--~ A] -r·"o· J·e~·te rrODl°CÍO ,, ~...,~,Jr~l ~-1·~ es~- ~r1~ I c.c.l. .L. "'lJ .e, "l,;l.: .• L ...;; • cJ.;:l • 'l • . , J..J l ~ ~ L~v'-'· C.. }·'C: C. _ Le:.. - 1.:. ·~.-

CiÓ:-:1. Hz:.y un2, "tnirad2. 11 que~ se alai~gc:.. y 2-ci.clgazc, pc.~Té:..lcla c.l t:i.c::.po y 
-1 c. c·p..,. C i O CY1 C'.'1. t· ·r..., ·-ir. '"'"1··ri r· co01·'- -i l.,V. O 11 ··."i ;~, •. ,n e:..; n,·1i .').J.'"'.., c.··1 e C' n-:- ,"""ol _c.:, t.!_ c .. - -L _\,... - c. .. i. ... _,._i.,t. .. _ ~ L-- - .. • J._,...._ , ..... J. _ .. ..a.:_,- __ J_ ·'-C ... ._i. '--'l'"(..j,.-l _ ... 

ll-r;,3·-=""'''"' 1~ ""iT;St" e"' l)'Y1 0 1...,..;".i-o '">j)1-¡,...-.'Y"tQiQ .:U"'""--.v•,-.. ..... .L.n 1- -.J-c-'°lr•-=0"'1" "l'T l ·.,i'-'-'-. C. •- <-. ·.u. :...Ll VJ<;.;L J c....l ... l.,;c.,.:..:. . ,j !!.i..l.:.,:,t::~~L'--' e'. <:.cL .. .t.:.~.L.:. , J 

111~prccié1I', atcr.:.de:r, estjr1<J.r v..no. cos2, 11 , (112) esto CE", hD.y 1.1112, cor.~n­
nicaci6n ar:isto.sc,, 2.rao1"'osa, 2..sor11r)1"2;da que va nuy de é:..cuerdo con el 
c1esdo~)l2.r,:ic:l'lto. :ese hilo sut :i.l de· deneií.dcr1ci2, de f i:r12. re:l2.c:i.6n lo . ... . ' on . - ... i' veo eD UYl,l J.i;l¿;,S'EY'. ae 11. En .S1J.S prJ..FtCI'OS 2tl'l0S CiC poE~; 1_2.: 

Por esa sola hebra 
ent~e mis dedos ll2ca, 
vi bra.nte, es bel ta espc\da 
C1ll e . ., -:-. 'e c. C· r, ,.1.; c.• "E'~'-, S J. • J.;c:,:~ ~~ .·- ,¡¡ .L_1 J J1J.C,..,. 

y ya se pierde, sola, 
rclfa;:p2,Ho en desvelos 
entre. la. lv.z y yo. ( 113) 

En la d~scripci6n del desdobla2icnto noctur~o, O? se d~ticnc-con c~pc-
cl . .,.,] AC''."'ó~''O n-..-, ... .,. ',~..,r.-,r ... ···o"' l~...... ~ '-s ... .,.,,,f.,C' c."lr., . ..;,·,!:o.r.--~-e-c: e-,.,;:, '~'~o· u'Jr.:, le-:. ~ • .__._,.\,.: • .i. 1,·l.· ..... (..,. Q ___ c,..,;... .L Cl..!. 1 e:,. L..:..c,v~-' !...._ .,_.111,.~ ... ..,1.....,"'.:.. -1 Cl\..L ...... ........... ·- -' 

P-:-.c:oc: Q' 1::..l c:r.,··.-. G'J'"" a',,,:s-,..,,.,r, ,. .. ¡;r:,,' -1 Qi~_,c..:¡ohla-·'C'c. c··.·-·f··,·- :-.,·,. ~--1 c·-.·,·,-..o ,··i·,, 
t.-L_. ...J ''- _.._..!.. l"'-\.:.. v.c.1-i,L ...... 1"-lL--~•J., c1_ e,_ .. u v . .L_,t.:: 1 -.!.-L.-t... '--"-- \:..,: ~--• ... .:.:" ---·-

lÍmitC.S de ll.11 r:urn.lo de 11 labc:ri:.-:tOD y espESUJ:'c~E- 11 • L::, ~;;.li<lc:. del 1:0 yo 
Y nl. I"'Cr..:r·-r.so c.-·,l cnr:>-_Y''"' ... · o ,..,,,r, G1')C·•"'""'.("• nr.-1-!., c1· ... ,.,-,,··e-Y''·c· c·,-·,-J.~r,r.·:,c:o C''1 v, .. , .. .; .--..~ ~- -- ~- - v~- :..1 ..._.¡_\.,.~ i.,. • • -.; .... _ '-.:,...J l .. (.::. ... (.-.J.. (.,._J . .&. -- l_ """";; -..,.,_,e,.,. .l. - __ .._..._. 

poe;~12,s y cr:.s2.::,ro~;, pc1~0 11 ::.ep2..so noctun:o" cjci~~1lificc:·. :.:~\/ c¿,_b¿:l:;·,entc 
todo el proce~o. 2ste poc~a pertc~ecc a L¿ cstaci6~ violcrt2 tl~ lS·~J-
1957. 

Un 2cn['..li.s :i.s de·l l)C) ,-,·,··,:-; "i"1 o" 1 1 r..v~ Y'f, .... :-) C0"-'111. e,..: Or: e C' .r-,·.11.·.,,r ~.-.' •.. '.'"'J.· •. ·Or·t .~.,.-.t·., .,_L ("'.C' .. !· ;--···~ • ·-' . .i.1..:.vc.,_.,_.:..;. c.. -· ~'-'-'· ... _, ' -

:LJ.O. Octav~.o I'c:-.z, c1~2.c.:ci."'jio, p. 7fl.-
111. 
112. 
113. 17 



194. 

el clesdobl2:·,;icnto noc tur·no; po:r é:i.hora, b~-..star5. hacc:r ref crencia~ 2- los 
Dac-05 DU}'id·"'.1,···,e1l.._..,, (><'.'' 
.1r. 1...:, .J. • ( ..... .11 .. .- Lci-.. -~-·, , 

Al iniciarse el Eueffo, 

Primero .fue el c::tcnderse en lo oscv.z-o, 
hacer.se i:nr.;cn~o e:n lo iraenso, 
:repos,.:.r en el centro in~:onfü~ble de:l reposo. (114) 

L2, repetici6n, en dos ocasiones, ele palabras clave: es VJ'lél. fuente de 
significodo: in~cnso en lo j~2cnso; repo~2!,· r~po~o. Estas repeticio­
nes no~; llev2,11 2, una pol2.rid2.d frecuente en Paz : r.:ovir:icrto-rc~o~ o. 
En el poema 2,clc:_uicre intensidé~d ,ü J.:'eferirlo al "ccnt1'0 insonc.c:.:.blE: 11 • 

Estas fr~se~; ,"edobl "'11 e·~ c::i rn'!..; Pi c .... d,... cori el peso de 12. tc:-;:..,nor;--liclc.-,.d: - (,. - ..;U. ---::,---'-~ - e,. V -

f.b.,1..5.a el tie::.:po, fluía sv. ser, 
fluí~·.11 en 1).T12. sol 2. corriente indivi.si ble. (115) 

FJ.1..1.:i.r, co:n m:1J. t1'iple 1~cpctici61:. re.f'u~y,za el r.1ovimic:11to suc a ~.1.J. vc7, 
-C:E-~ C.:,cent.{1_:'}_ cr-vn '"l c-icrr10 11 co·,~r~-ie·,1.1..L,:,I! ;-.c·l~r,t-.l.0 '';'.'Q;O nr,Y· 11 ~·:d·,;,, . .l.:lc..1..!'D· ) 011 L,C: 

"' ..._ -· -·;;;; .... - - -- '-- .....,. V\,.,.; • .., .... !. ._,__ -·-.t.- .. L " - .. -... • -· 

noc}1e ·u.el c:;ue due:rr,:e "e:n el centi-'o inso;1d2. ble del J'.'<=~-'oso", c.s co:.:o v.na . 
.fj_je?.,J. snc lleva 2cl ~er, en u:n "fltdr" tcnporal-:1.te:i1l?OJ.'2,l~ 2. la p1.ffct.·,2. 
de c,,i ")Y•l "·':C-i pl· Q • - ...,_ .!. .... -"-""' -- • 

2~ su origen, , -ri1an2.11Ci os e • (J.16) 

El ,. , ·1 ~ .. , ~ 1 poeI1v. cOJ:.CJ.:n:":a con a cle.scripc1on ac ... no yo que se Ulr.c-·n·1.""''''Ule, c.lr·.J. 1,,.,;_l ... \.:.~- • ._. 

Cl1.8I'p0: 
~1J' G,~, o~-o 1~c~o ,,~ ~u1 ao~ ~11·~0 ~e-,_:c.~.s • .r ... __ .. ('.l1 •t.;_ l..l. C-.' 1 L- .. l.:. ...._ ..t..J ..&. • - - _ 

!\ b . ' 1 . t ' . , 11 h·rio _os oJos, se encon ro en ~a or1 a: 
..... .: 
L.!. vivo ,,.. ; 

..a.!..,.. 

al lado de su cuerpo abandonado. (117) 

Poeté:.s y fil6so.fos l12cbl2.:n d0l universo crn~·:o de v.n lib:"o ci.f::.:.0 2do. El 
que clv.er¡·,:c, va 11 2.11[,., ci.cl ot1"0 l&cloª 2, continv.a:r lo rlu.e en la -.·::..gili¿·, 
no puede dc.scj_f1·2.T'; o:, dice: 11 L;1pez6 el 2..secEo G.C los .sis::.o~ !1 • El 
co.s:-.:os, 11 li: c.scci t:1).ra ele sa:ngr·e de la estrella en el c~elo'', sm,. 12.s 
p~gjnas de las cu~les el ho~~re trata de 2p~ehendcx sv. signjSic~~o. 

lJ.L: • 
11:;. 
ilG. 
117. 

· a~6 " t· .... 1 · · · · 1:..::c .l ~.u .i:J'.'c:ntc cv. lCl"L.u cic 1nscrJ.I-'C:-.or1es, . . . 
c2,mbi2:1~on :::c.flejos tácitos los cv.atro punto~: c2.J'dH:.v.lc.s. 

L)lC., p. 
Ibidc.1. 
Ibidcr.i. 
Icdc.c:·,i. 



Su pcns~~iento 1ni~rao entre los obcli~cos derrib&do, 
fue pied112. ncgr.1 ta tu.2.da por el i-·ayo. . . . 
· ¡ Cicg·;:i. b2..tD.ll2 de· 2.lusiorn2s·, 
oscu:to cuerpo a c1.i:.erpo con el tiempo sin cuerpo! (-118) 

·Es la noche la gran palabra del universo y del poeta: 

¡Noche e~ entredicho, 

195. 

instélnte (¿v.e balbucea y no acaba de decir lo que quiere! (11s,) 

'i'erminada. 12. intenst?~ actividad c:n el desdobl2.n:iento nocturno, c2.rc2-
~ ] d . . e ., . .. ao e .. no yo e .s-v.~; e;~periencias y a.i.: 2cnes ae conoci:·:nento ,. res~c2.::'.2. 2. 

to,~1::11· 1- r.o---···~ c-.11 cr11 e ,, "'·02· t ·- · ,¿¡ C-~ C1. ~ ..!. l:~C.:\ C .i. .,_ ~ !.U (.\ • 

Volvi6 e~ su cuc::cpo, se ;n.etió c1~ s5_ r:1sr:10. 
Y el sol toc6 12 frente del inso~~1e, 
bJ:,v.cc~ v-ic .... o.-,.::-- dr.. ,,., r-~.ur.,·:o ,-u,e -~o -~l"\{'.!le.:.., y,;; .• , 6. _ ,l. - .L.. '-' v.l- .__;. ._.., 'l L. J.~.i. -Je, ""'" Í"'"-., (º r·.,~ 

,1,.L.Ci,..:.; --- • 

(120) 

. .,1 1)or:' ., .• , e~+-.!. f 1 ' 1or:·o ') [~ ~ ~ .._ t. j; -.:.:i,.<., ~•Le> ·ec/~2.uo en ..,f , c2.s1 .1.; 2,üos GG Le:·:,:., . .s tan 1J.ci1o.s de 
i·11•-r.,rror-"'.>r.··L·ci::· 1""'"'"'~' +·or1o ejc::c-.. 1· J..07 ' -·11 ... ·i g11 0 "\T 0J"'l0G1 (''··1·:o . ... ; ... L.~ ~ c.:.~ 1 _.. .r:-- c... ... ~ ".... L.. \..!. -:--· .L '- J.. c..t ... L...... \.,... J 1 --· ... - • 

. ¿Un~ de l¡:;s esc1.:.elas de 'I'loi1 dics,,7 que L:ic:ntré~s do1--:·.:ir.10~. -r,•í c ........... t ' 

¡'C',. ....... L;:-,-j:,o ... G',.., ... ".").;c,,-.-'-l., QC' e11 o·'--.··o 1-..do ., C:1 'C· ·,e:-J." c--c,.., 1~0--:·br··,r.· ce .._ -> ....... ... -J \.:,;; - .t· -'- . .J_ .. ) 1..,.J. C,;.. y J......... . (.}._. (..." ... c.- ... J. .1... ~ _, ü.o.:.; 
hombres. ( 121) 

F.~ DllC~ el c1c-cc}o"olc'."l~J·~~·L·0 
- - J. ~ - '-. ... - --· - ...... &. - .......... ... , 

Co._,1_ ,,._-od::-.1s., _c.-,,~.s CO"'"'l,.., .: - e •r .,.,,1 .... .: -;-,i c-.c• co·, 
, _ 1., _ j,•}' C.:JC..,..;'.J j ,.il,. LJ.1,.,.~- , ~ .. -

c·l'\c1-:r,·l"c-ic·,r.· l:''J'."l a'in 1·1 ... o1e,·r,·,·1""""'t,..,c -.r, .... -i~T-ic.1 ::-alcc c'1r.:> ]'.'." ·o·:--r"'"rl;:r¡ .,..._,,-_ ... ,,_ O? ....., \.:.... ... "-,;J..:.. -·-(.;.. ... J J _J. ,l.- ~ <:; • ...; j;' ~ 1:a.C..._ LC..i.J.. ~-' (.S.'- L. -- \/ ..... • ... • \,;.. _. _....... ·'-"· ._ -- .._,4 . ...--U• -

c.s 1).11 canino r:f\s de búsqueda, de 11 2..se.dj_o" ele los signos qi;.e nos ci::r--
c ,,;"u~"n e}~-:, v ·11oc-:,a CO'''O 11 '1'1 .:,~cr.,c:--,..11· ... t.r., .,..,<0 11 v .... - c.~ ... _e;. .J _ ... e ··"' t..· . .J.- J..""J. ...__u - \:.;;: ..i_ ... • 

La"ot1'edad 11 É.st0. en el l1o;~~f:>1-.e m:..:,:r,:o. .Do~:C:.e: 
esta Dersriectiva de :Lr:c:2.s~u"..tc I:1.1.c2."'te y ~~'e.su-- ... - -
-.~~~c,cci ~1-1 ,1,c, ,~;··.; CJlc.-,d r;·1.i(' ~e rr.··<':"1,~C, 'tC. 8'1 11 01---·,r, .L~·-· _v __ , "'-...,::;: ... _ ... _._ .. ... '.1. - ... ••. ·--· --..i.. . ~...... ··-·..:::, 

U.,.., C111 1,:. •""· "''GCO'º,ºDO'" r.:.·.,-,c: ~ c,,L , 11·1, ;·::._r~,r~- 1.::..::c·~;.'.G., 
t.,.,. l .L e_, ... C.:~ J. "'·•.L J.-\:,;..L .. ~\..: \.-,.... l,.. C.... ..l. .... w ~ v -

2..c2.~o ~co. posible per,ctrGr en el cnis::;;:_ de 
l¿:. 11 ot:i.0 2.. ·,roz 11 • (122) 

Ese cnigLla h~ llenado la histori2 liter~ria y ha recibido :mltitvf 
' 10·' .,.. clo, o~t· o J'"' 1·- c,·o'·~ ....... ,,..,11·d-l co,·"'·CJ··~r:.,-,,~;-, QC l ::':.OT'1.:! S : LES é:C I l. p 0 lC , .11Sp .Cé:'. .~ H I L:"".S v.c..,. e:',(.. 1 -!~ · ,1-.• ·'-- ... c., 1· 

<.i-,.;c'-~·1 0 r,c·'-·••c~.!Q ~--,l,_;p•'I.Lr, To c·:~-,.,to e:r ~,,( ,,.,c,.L-, r·1 --,--,c,cc••f·r, -i-L -LC~\..i , ~.J LL'. L.i , (J...iaW~~l,.t...\..! • J...J _C..:. .::.1 '-.i."· - ;i.::.L--' L.<:. \.:.: ..... l .... L ·--~: .!!.1...\...- t '-· 

118. 
119. 
l?.O. 
121. 

Ibid., DD. 219-220 ...... 
Jbj_c}., 221 
Ibidci:1. 
Jo "("\ L ·e 1'o·, e("· p•,...,...;Ol"CC T<~a1···-:c~ ·1.;-.,,1•·:-, "r;,,,.:~-0,-.·i~,1 lg..;c lll_, .) XG ·- 1 ." J.,,, .. ,. , ...... , .l" .. (L '.!. .:. -t J, •• ,., ••. ,u !JI..I..J.L - .,.~ •• r 

p. 2< 
l ??.. o-.+--.\rio Tl-,,-;- PJ .,.;,. .... º 'T , -. J ;., .. ,.. P 1~,,.~ -- Cc....<..l - .... ,,.u, .J.{..--"-"- J ,-1.f ......... ~\.L, ..:. • /U 



196. 

pe~c'.T de los i:i.-1tc:r1tos de 12..s modernas tcor-L1s :;12.tcric.list:2.s por c:{­
plic2.r Eati~:.:?z,ctori2.r1~cnte este fC;n6n·:cno 1':u:;:..:c\i:10, :nZsd2- ~e ha clic}10 
que 5:ca co:n~.istentc y, mucho r::Gnos, defini ti.vo. 

EsCI'i bir po:r of :!..cio; nccc~;id2.u. o castunoi-'e cb por resv.J. t2.do miles de 
t.. ]º" 1 Í 1 J; .¡..· " -1-•' pdgir1a~: y .1DJ'O.s, pero 2.. poe:s él, a ¿;v.ccnl.ic2. poesi2., ccnl.inti_¿\ con 

1 • 1 ' d . I . . 1 · .. , t. ,._ 1. un r.:v.y re(füc1u.o 11ur,1ero e o oras. ,& ciencia 1ngu2.s 1c2. conLCT::fOJ:\\-
nea, cu2ndo c~tut'..i?, los tc:tos poéticos, cncucntr0 lÍni te.s, li:;1·j_ t:2-

ciones y barrerils: 

H2.y a.ctivido.cles lingUí~:tic2.s - lé\ poesía por ejer.-:plo 
c¡1).e la. lingti.5.stica. no sabe SP.& h2.cr:::" tcd¿-..·:¡ía. ( 123) 

COYi l~;S 

¿C6mo entendc:r el f 0nón:c1:o crea.ti vo? Hay autores que no sabrí~'.::1 e;:­
pone:i:· (:.:n .f orrna cm1vincc11te lo c:ue acontec:L6 n:cEtal y er;:o.::j_o:n2J .. r.~c:r_tc 

- . ; . ,. . ~ 

en una ae svs ~cJores paginas, o lineas, suiza. 
r. .... ... ., ., , . ., 1 ~scr1cores ae csc~sa prouucc1on nuccr1ca, pero co~ Uila o~ra u~ 
ª -,"ble ~T...,10-... DO; .... J·co t·ie·,c.·"I ev,-,r,:,c-1'0·-,ec- COY'º 1·-, ci·gvi~··t·r::,• -:¡CA VC.:..- .!. .., ;._ L. . -'· 1~C:J,.&. - .. -.. 1..J t:;_, . ~;..-~ .. _, ~:?. c.:. '":') . .. __ C!! .e, 

c61o ccc-,.;ho cn-·-do -~1a,., .:: - ....... ~ J...!.. LJ '-'!.(...:..J..~ c.·. V V, m:a voz, ( 1 '),) 
.1.. L..'¡ 

En 12.s p;::,l~iDI'i:15 2.11tE::·r·to2.'C:S }i2..y un fm:.clo coirciciente con 12.~ i<le:r.~.:: C::·"-
,.... -

pre~2.d2.s })OI' O?: 11 1.Elü voz 11 , 11 12. otra vo~". Zs la "otJ.:>ed2c:;. Lc.:u:;,/ 
..--e+-'-. E·:--. r::,l 10 ov,1:--re ,·,,1· ero" ?c::-'-e- -¡-,,.:-,-r.,,~-:--,,;1,:-·1".,_~ ,~ -:-.c-rlo'hl -,-···1· 'Y1·~··--o n.,,-..,.., l'." \.:.-.1 L.C... ..lJ ~- l..i. .. , 1 :...1 _ J,.&. _),¡t.. • ,..;_, L ,i..,,,_..,.. •.• o ..... .._.,11.L"-..; \.J_t:; __ .1.,,..;. U.-c..:..:. ... _,L,: J.\.. ,;_ ... (....._J. e,.... - ...... 

º"!-,--,-,a C•·'C-cot--:v-:, r.,r ]oc- ce-1-.oc, 1,,,,,·1-::,YlQ<"' ,,.,,_ cl-:-..::0 n!niY)"C" ~---:y¡ -J..-,i ..... c-: V C'"'~.-·-~..L .... C, J. la .._,_J. .... ·-·· - _ \,:.;_; 1 ... t.LJ .• ~~~ _,, 1 l.:..u ... c.lL! j; (.. .. ~_ .. .;. .. (.,..,.,.) LLJ. .. ... .. \_C.1.-· ..J UJ. .• 

plEj a.s cm.10 le:. .siguiente de Sé:.l va.d.or Sli~~o:údo: 

:s~·c:;:·ibo. :"~.scribo qv.e escI'ibo. 1-:entalnente 1¡:c veo e.scrib:.r (fV.C 

e.scri oo ..1v tz,:;1bién n1..1.edo vcr1;1e ver c;ue ese~~·=-bo. :.:e recuen~o cs-. -
cri bicndo y2. y ta:-::b:i én viéndor.:e cye e.scri bía.. Y ~-.:e: veo l'CCOTG.c.n-

, • 'I • ., • , "'I :, ao ~ue me veo cscr101: y ~e ~ccuerco v1Enuofile rccorGar· que cs-
.... ~ •"I ., d ., . . - "; " .. 

C ·r 1 [)"' ·~·- iT E:--C'.C"•"·l ·)O i:r, t:111 or·~e e.se·,.·,,,,-, ... a,,e, TOC' 1 CY'Q: o ,·,¿, oer·-·.1r., v, C'.'(0 
.. .a.. ..1.f..:. . .,; .... - l. V _._\wo ......... ,a. - _._ .... ~J .. -..L ~ v.. - -. v .. - -·· ·· • · • ._ -·-· 

e c:.c 1····,1,-¡..,., elJC• Y•",r.- 'He~-:, ec-c-.1.'i.D1·1 ... c:,1e 1·,r,cv'"'"Gl,·,l-i:, l,;•;y::.,"f:'º yjC'to nc:c·,,i-- ....... ~--• "" - •• ._ .. V __ (:;._ -· - 1'-'"· \.,,; -L •• i.-t-, _.. __ ..._...., .• .._. __ , ._.._. -- -

DJ0
-;_"' C:,,P: i'.'C'.CY·--Í~·,1'7' )T c:llP r:.c·c~J."'l'°!"~~;-.-,. c:lJ~ ec·c,,ir,o r:;;C·' E;C,{":i:_"' 1 [)~:C· "~¡::,r:-- ... v .. _.\:..._.--·---,.,,~ .!.'"- ~-, ._... ___ !"~ _, .... _._ '"J."· -- ..._ __ ,__. 

'.)_i.c'~.--1"_, p·L1.~·,c;_;-·, ·;,-•·,ci ·11.,.. ~ .. , .. ,r::, ncc.._ ... .; ~,; C'"u"O CUP ,, .. , \_.; V _ .... ~LL.j- .(..t_:.,.~- \,..;:_,. -L ..;...U_ ... J. .,;. •- _) C. 

ir::agir:.2,ríc. c.sc:ri b:Ler.:.cl.o <~v..e ::_,~bJ.i:•. e.scri to 
bicnclo c:v..e: ~:e veo G.SCJ.'j_bir (,iUC esc:ci:Jo. 

-., ~ 1"'.t;-. c,rc..,,J· ·-o .-·11r. ... "'""'(, 
.J.l.;;...~ l) .: .. l..·. -~ J.. - l. \ J.. v....... . ....... 

(125) 

Este n2.gn.1.fico jncgo r::cr:t¿ü y f ilos6l'ico sobl"c l¿:_ ot:t'cc:2d y lc. t2:·:po-
-";:'\lJ' u1 -:-e~ --,1,.11~-1 .. "\, ~ ,..., .. '.'\"~rlo C"11 <"' l)QC"..; ~"\~ lJ·· c.l~r1 E.: C" ..L c.:. •. <AL .... L-.f---~-'--c.,l .. _ ~'-·-· ;. ~~:..,...._ .. ·l,.,J . .:., ' 

., .., . , 1 g-v .. 2-.rc.z.. una re:..Lé)CJ.Oü con as 
e- l0 G"v.' J. r.·11+-e,.... n--1 ..... ""-,-~1 -. ,., (11 c.i Ory .. •. · J .... <..: l. ...;, ,.~; c,.l..'.l.c.: . .:;. '..;. ~. 

123. 

124. 

l rir:: c...,/ • 

T"\l J... r. 1 . . 1 E e ., . co1r·tc,··r·1-, lo ,:s¡r., -:,,:;_-.,_L(. ,· ,._ .::,_ cc-:·:2. l..!.C ,n,n::o::c ,1,;_e, 2'. ·:S l"J.:Jlr, • , .. z- .... c....c , __ .., ...... 1::_ ,., ---

cri bie::1d.o y .se pregt!.ntv.. 11 ¿c1ué estoy- l:.u.ciE:11.:lor:- 11 './ E,2 i·c.spo:r1cJ ·:..:: 
"csto:y escr:i.biendo 11 , y ,ruelve a p::cE.;:}VJ-1tar.sc 11 0~:v.é G.scr:::..:Jo~ 11 

··o·· e,. t; ·~ ('n·-- r_• /., cr· ._ .. " ., 1 .. 11 e·~---·.··'-, .... .:,... .. , J e:.. .. .;,.v ••... .!.~ i ...... d.:..ic..-.l. · ¿,J J:4v.C.-c.:..t., ·1. C:!.a,.t·. L. ..! ....... c .. (l,..., 1 . .., 
'-· _,, ... 

11 l;" · r· " 1)'' l c,77 ---, "7 · 
l t,. i1... _. , c ...... J. • , -- _,/ , 1· • ._, 
- 1 i ~ il • l e- P· " , ... ·t.., -, ·-Y'. ~ } ,.. ] ... .; C' • , '"'l J1l. ... ..:., .:.,.ll. . .:,, 4.l.O;:)J.~ ... ,tc. ce LE! .C·.J_, __ ,lOl .. , C2..11al 13. ,·~r.p,'oriucc .. ; 6,·, e: n 

..L\.~- - ~ -!. "·· ~ 

v.1~J. c11tre·:i~ta. ~:oclw dc)l J.O de c:ncro de lSG- .• 
... "-:l: 1..1.v;·,.,r1 0·.1.0 r,1 . .1..·: ...... o·."'--ru'O, ;-,1 cr---- 0 f),,·vo--!'o '."{.--,.;co ,·,c::·it·o~~i·--1 To-.;-,i;(n ~ ... - - - al _:_ .J <.1..i,\.. ::J.~'.:::.:::,__J ¡.~ ... -...... ~. , 1..1 :._._ • .J.. t,..: ..... -....l.· ........... 

:-:o.:cti~, J.S'72, p. 9 



r• C' u11 .,_re¡·;;:,, (';,-·,e,' 1-- °Y' 1:,..J ... L- , .................. _ v. <..l.1.. 1 sin 
torno tiene respuesta. 

197. 

.fin. La preounta. qv.e se ha.ce el e.sc1"'i·· 
O 1a·respuest2 es una tautologi¿. Sin 

emba1"'so, e~t~. a bsul"'cl:: pregunta apa:cecc un2. y otra. vez a1 ~·ü::, e.s-
. t f:' · , 11 ' · • • • · r 11 cri os en p~osa y en verso. ~scr100 ¿que estoy cscr101cndo: 

O más i:."'.11Q"v.stiosai'lel~.te: "suié:-1 escribe esto c.:_1J.e c:.sc~"ibo':' ¿qui0r~ 
escr:i.bc c:r.t rá o por r,1í ?11 El c1ue escr-ioe o 2.<;1ucl que nü:·a 2.l c;ue 
escribe: ¿,sm1 la .~ü.sr::a pe::csona? · El esc:citor .se percibe co;·,:o C.::v.a-
1 -: a"'-, Q., e o,-.• o "' e e..; !'." ; ó.,,, ( 12 ü'~ ) .l. C. , ,;, ~_. .:....:.- J.!o 

Esta serie de interrog2.ntes llcv2.n al escritor a. nuevas con.s:i.der¿:;cio­
nes: 

Ezpt:ricnci2.. i:1ecb.a del tejido de nu.::stros z.ctos d.::.2.rios, 12. ot:Te-
·1 ~d e,. .... ,,.L. t 10 ,, .. r• ' ..: ~,-1 e·,., 1·•-f..,1 ,-- • r· ,¡::-, e ··- C" ·!---. C' ,..~ (,._¡ .. _, c:,! .. LC OQ p,-:.:.---.e.LDC.•_u~~ -.-1.i,U Le: .... ec, e.e: .·le-..: ,.:;0 ... 0...:. ÜL.LÜ.:, ..;>.J.i< -- ~ ' . - . d ae::J- ar· ae .ser· lo que sonos y, cu.e, .s.1n c2.s2.r e: e.st2.1" en do:1<lc es-- -
·t-.,··os 1-.,·¡_ec·1·--.o ue--.a·-,a~,._.····o !'."er"' ec.,.1.-! e..,., o.L.·-.-· p--,,~.,,. So· . .-. .-.·oc:: o!·_,-.-). ~Jll , ~\,.; -- ... .:,'-,J_ V J. LJ.. ~.L ..,;J-1- -·~Lct ·J.1 Ll.o. I (...l..l L.\_'.• _ _ .. ~ 

parte. ·s.n otr·2 pctrte c1v..ic1 .... c decir; estoy solo y e.stoy cont::.go, 
, .. ~ .. ' ~ r1 .._ • " . , en v.n 1lO .se u.onac qv.c e~: s1c~·,1pr·c 2.stl.1.;. v011 .. 1go y 2..c;;_'J.l: ¿(~u:u::n 

e:r·c:1 tú, c~uiéri soy yo, en d6::1dc c.star,1os CV.é"Jldo e:sté"Ji:o~ 2,:.i-:.tí r:· 

(127) 

. OP 2.lude; con rel.J.tÍ7o. f:recv.e:i-::.ci2. 2, e~.t¿~ "voz", o e1:. ot:-i:·¿\5 ci:r·cv.:·,.st:2:,-1-
cias, ,} un i~1.st2.ntc ü1espcr2.do, o larga y ~.11~ios2.r,1cnt~ D1}!:Ci:,clo c1:. civ.e 
11 2.lro" , "alquic::11 11 llegz:. a él y es el Cl"C:¿'.dor de cn2.}·1to esc2:·ibo: 

r1crv..2·c;1 "1··-c, r-,c-,),-:-i..,.,;,. C''l l;• r:.c:nr:,r.:lt·,,-:, C;,l"ie-ntc,• ::-lcr1.,,Í~i1 r~,~. p¡-.t·,,r, lo.s ··-v -- I•~ .... _,r ...... .J,......, ..,.J. ...... "--;_ .. \,;.;-- _..t:.,l ........ - ...... , ..... _V .... - -L"" --- .. ·-"- -

Verde C'. "'\T 1QC -,v,1-,I-.illQC' T1·10l1"¡'1--.Q!0 C'Q'"'..,,-:, ¡·-~ ,·'.~.-.:"·Q ····r:, r~r.0·;i~.,,c'O" 
- .,,J - -• ~.L,a.O.. --· -· - • .J.. -- .. - _;..C,..... .. -1 V..L C .~ .. L .Lt._.;:.,,11. t .... - 1......:..-.i.. .; . ._ ..... \. • 

2.ú:n no cJ.c2.bo con:-.1igo. Pero in~isten a r..i izquicrcl2.: 
ba p?ra. un cuerpo, ser tm cl;.cr·po, SC:.:r orilla c~us .se d0!:ri10::. .... o:::..::',, 
embestj_d¿_ dulce de rn:. río que 2.vanza enti·e r:eE:.ndro.s ! 
. . . 

~\ mi dcr·ec}ia. no hay nad2.. El sile.r:cio y iv. E:olec~él G:-:ticr:..c.cn 
llarn..n"'é:S. ¡o:·1 :-.:v.ndo por polüz~r, l:.ojt. Ci:. '::l2nco! (12C) . . . , 
Y digo ~i rostro inclin2do sobre el papel y·21guien a ~i l~do 

escribe ~ientras la sangre va y vie~c, (12S) 

sus 

Lo intere~z~l:tc es ciue la P2.l2.';)r2, reo.cici y C!c:CV.l"'l'icJ.:i.zo. n "I..., ·n -. ·r, ~ y. ':" 1 r r:- ;--, ru _ c...,._L_..,_._ • .1.-....... J""' ... , 

n-,.,,...,ccn (;1'."CQ'1c_r:,•., C'lC' C1""-}) 1·oc, c··1 (:;C".:. ll-:-lca,..:cr,II '. .. ~!"""':.L.~-.-c l..,c.. ... .s.. - - -- -L ._J\.._'1 .... \...C.-. .. L. 1_;; .1... _:.t.:: c.~ ..;...,.:._;.. J. ..,1 7 ......,.; ... L ... c. ... __ eJ. poct2., •::.n 
1 -:-t"P(j";,r. ,- -.-,~,,1 ...... -ÍO<""C,:' ""C"',c,•r,-,('" ,..,¡C:·,~r., Cl~ -n,--.c,¡~'-,c, --.');'1·-,101-0. ll"•J·_~<.:::lc:~ <....t...8 .... ·- y c...~1-S"'h-L-. ...:>c .. _. e_.1 ... -..1.c.~ ... ·, _.L . .L .... - ~ ... c...¡·C......:- --L, ... c. .. ·~- .. ~ ..... • .. 

·er-,c rr> c•i-"],"Y•C-;0 "''""'C' l:,c•. c-r,,:,,í-, ·,;:,~r:, ul'c.r1~·,--.11 (10n)• ·¡,r,-.. ,,,-., ]'io'i,,-., ,...l'-r.l.-· \...!.;._. -1 .\,,; .. __ .. 1. , \.::.:..a.C..t-¡ \,..;.'---~"-_:V- .. '-'·.) '-l.\.:..~ , .. \_..:, .... <.. , _ _,u , J. .. -....,;.,.._u .L .. '-v.._;1 ,._). 

'01· t- ,·-e··"\ .... e, ll;T l"Ol'(ll e:,;, 1 ., p -.1- ··r,- 11 c-J. ') 1) 11 " \·ce' ec- , l -- ,, ·'-..,·-.ele, ,..., • - 1 ,"" 1.: ~, ., ... -._ c..~ ... .:. ... l!.L~, 1r\,._;._ ....., _(...;. _c. .. cl.LJ c.: ... • ...; ..::.. 1 •• .. ··--', 1,., .. lr., ..... Lc. .. L J.C.:. '--·-t,c,.,._· ... v .. _.\...:.LiL. .. , 
... ,, • .. , "t 

v.n a1a .su: norn:.n·e, cc.1.e u.né:\ Pala ora, s_ue se p9~.:t levemente so:r.ce es¿~ 

12G. 
127 .. 
128. 
12~. 
130. 
131. 

.Oct2,vio 
Octz::.v5.o 
Oct2,vio ·~--_r·: 

... e .L.I , 

I 1u·ic' r 0,,, 
' -· l. • , J.) • ,_ ..,,) ..... 

!:>it~., p. J.51 

11 8.::cri bir y dccj_r"; p. 2 
,.LO!'." c--i(r;1oc r.,~1 -··o .... ~c.;fi;1 v 

-· •• , -· 1 - • .., "-'- 1. ,. ~-. - ~ '-· ... • .> 

Octavio ~~z, nl~nco, p. u 

C:l1S2."·t0S 
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tiErl"J. sin pa::2.do 11 • (1J2) 

P.c·t::.c C.'.'Dr::,r·¡' c·~ci' -ic-. c}c- on 
J...J~ t,,...,_,, '-J.,,¡_ e -~ l.1. L.-._. \:-., • t vi taJ.rncnte .sv.fridu.s por esc1·j_ -:.:ores de todos 
, or- ti"·,:-,r·no-=· dr..:,.,,;r-,c-·L··n-::.n. c1i,:; 1-:, 11 ot·,'\-, V0'"' 11 OCU' t~ y C'J0 lc·~1"'l. -~- -, -l).º"'"'-J • ..:.> \;. ·•1 .... , 7 <.;;,!ov.·,--• l...L e, .l 1.,;;; c., .._ U LJ. 1 ..!.. (... ...., • .L C U..,c..1 7 el!:) .c..:..L 

d;, escoTc11·u··-:. cr l;, 01·-J.·,¡-,c1 :-(1 r.,1 i·-ro·,.,, 0 1 ... ·i·o ure-ci·r:·o ·1r"o1yic-io a'e "cr,, ..... ~,1,, .._.., .,. - J. L (..... L -•• ~_.. ... ._ i. '-·• -'· f ..._,. , .. 4,.,..._ • .L._ .t - J J. .,J.. J: ..1.. ..- V_.:...:-. ..... 

la o;::curid2.d" p2.ra p:cesu:;t;:;r.se ~l poct2c co:-no v.21 11 de.stellq viv2.z''. 
¿Eabrt, al aún escritOI' s_ve niegue est2.s real:i.d2.des?: 

Tal o cu.al v0:r~:o af ort1.müdo no puede e::nvane:cernos porque es don 
del Az2.r o del Espiritu; (133) 

Otros escritores 

l·.1e1,-,.,_, ec.·c·,,··L'--uJ· o" · ' .. • \! c.:........ ..~. .. ..L .. - • "Yo soy el otro"; . y r:i_r;ú2.ud: 
11 Yo es ot:ro 11 • Y no se 1::.2.ble de coincic1u~c:i.2-~·-: 
.se trat2, de una 2..f irr:~2.ci6:n cue viene de :~:uv 

' - J 

1 . ., • r1 , , ,,, . eJos y que, . nesac.: .t3. e":<:: y .!.os ro;~:2..:ntJ.co.s 2.le-. 
'l"•~11cc ·1-Q(lQC, loe nor...,_•,c 1·1-.1·, ";"C.,:,cti'QlO i'¡,, .. ,--,,c•·.,_ JI-~. - 1 L _ - - .t; .,;; l,.c;, __ . l C..·. • ..._ ~ .. '-- -··'--·'-,--.JC.. 

bl0mente. La idea del doble - cue ha nerEeaui ~- ... ...... -
do ".'\ rr-!..'¡,-a ,.r -. '']·-,,,.( c·c ~·o-... lC. D"'CQ t:,.·,i 1- e"'·~ <.1. .:. ... c..~..!.. ~ ... c. ..J o. .:.· ... .L.;. .. ··~ - _1 a. ..i.. e J. c; ... _j,• ~.1..:.. _ c.:. u.u.-

. . d .L. .L. • • c2E:i'lC2.2. e u:n poeLa. Lé:.~n z·.p2..:c·ente:i1ente J.n:,en.si-
ble~ -,1 O'L·-~-o 1''"'"1Q1 0 CO'"''O ~, 1 111 c.-y~·.--o i'DOll-i··;-,l·,.,e:,' t... .1 1LV.J.. . • .11. ....,.c., ____ ..._c,: .... . ........ -·l-C-. - • 

( 1 .., ., ) 
-~..)'·.· 

Une:, 12.rga tr0dici6n e.e nonbres cuyo pens¿;r:iento h2. j_r:.flv.ido en C:? COEE:­
ti t1.\yci1 el tcis'::ir.1.onio v:."..lO sobre el tema. de la ot1"edc::d·. Lejos de Gi::~­
r~inuir el r,1é.:ri to de lo ene parece 1.rna. r0-;:,etici6ti, 12.s idc2.~- se co:·:".)lE:-- - . -
nente.n, r<::a.f iJ:Yi,a11 y ena.l tecc:. . Ha.y s_uc rccord2.:c a.q1-~cll2,s p2.l:1 ::>1";:-.s de 
OTI.t. 11 ~.L--' ot1'".'·(i1 -'.rl, (;-·C 1~-1. T'".'\'V'>; r-ec-1--,ci·o"Y\ ·d,,.. 1::-. uni·u~"'G.~ 11 

• Ct. 1.:; C:...\..i. .:.1 c.. ,1C,...1J.-'-..L ....., LC... J.J. \.:; U. •·· l...l. • 

Import2.ntes c:\utoY.·cs contempo:r2.11eos t2;.mbién dedicc:n p&.uinas llen&:: ~el 
uso;·a1bro .y la interrog2.ción a la ':)úsqueda y al encv.entro con la. o·t:r(;d2.d, 
con el ot::co. Sol¿!;·;Icntc ~efia.L::..ré dos ele ellos: _:ror:::;e Luis Do:cges y 
José l:cvucl t2.s : 

Jo:-c·se: Luis Dorc;es. lo h2..ce. en su o'Jra de .f icc:.ó.n y sob2.~c todo, cr;. 
Su '"'OC<"'~-,· e·· l.;~..,.,,,..., º"'lryr; O -~ ··· 1 .., . 1·' ,.j_c,' _. L-'. • .J. LJJ. ._, - ,., '- .'J _... \~•.:: .,.,.;.. .L. /;J ~-'l., o ,·,·,' -r e: ·i ,...,.., .¡ C: ·i e-, ..... : -.·o -1 L _ L l...-- .i,,,~vtJ _ --..;.·1 ... _.J. _ c.~ L. __ • 

t]. f'.:11,e ,;-n ··.111•• J·,··,Do1·,.1..LC"'1'·c :--o:···r.:,,: .... o · .. -~-'- 1...... J., -Y .l,.i.J. ~- C:-l.l L ... ,L ... , ... ___ L \ • 

132. 
133. 

1,., .· . ..:..)•. 

<":', C'l ~·- 1:-i ('o··-·..,.,,.., "t·-v Ot-'O uC ,_.,.e \;:;H --C _, .,;[,,J.<-.. le·._, ' J 1 

oc D~~~0~l" l~c 1~~0~r C'Ql(!Q1~Ql('~ '--· ...t..C..,L. ..... ~J(..1,. _1..,.,_.., .J..(. ....... ~~.,_: ~ _._ C • ... _ .. 

que tcj en y dc~·tej 0n este I:¿J,c~cD 
y 2.nsJ..ar ri,i s¿:mgie y devo1"'r,r r::.i r.:uE:1"'te. 

Oct ".'\~~1·0 Da... "J i· 1·-'""' 1 ':+----r1 ,>_ .:o 
<.. v _ ~e;.:., 1 -~~- L c. . . l L ~~J;, T)2.l0.0T2 1 p. l'.;l 

Jor-ge T.l"..: r uo--·'"e;c- :'., .. 1",-. .,_·,_o . ..... ... .u t_L~ .1J .1.~ ··-- r ... - úc L:: ~or.:bJ'.'Z'., !..:ucnos 
~Q1 ..:to~cc 1°~n D l"' J,J '...l. .L -.:"J • _ .. l..:) I ·1 • _.,.J. 

Octavio P~~, Las pcr2s del oleo, 

f .. ires, E,nect: 
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Nos busca~~10s los doD. Oj al6. fv..cJ'.'v. 
éste el Último día. de la espe:"c.1.. ( 135) 

Jo-c-:é~· T.1ie--vu·0..,.L· tc., __ c,_· p:"'P_C:f'."l,-.. ~1ta la l11c11··1,"• ] .... .l. .. ,,C",]c."CÍ0'1" en.,_LI1 r.,. DJ ,;r 'lo. ' ·- - ., - ~ - • -- • • • '· I • U. <.., • ' - _. L _. • e; ~ .)_ ~ • 

Bj.en, cstz.:·.:os en esta pcque.cir:-t i.sla que ticr10 su. cent::ro en tcdos 
lo.s pür:tos y su ci:rct~r:.f:crencia en ninguno, de 2.cv.crdo con 12... ,:.11-
t ig1.1.a :l s:3_bi2. de.f inic:i.6n de viejo~; pcnsa<lóres ya. rw · discerr:i oles · 
n~1 le." -1-1·i C'.,_LOY)0 c."' r·1· r.r•"L·-:-,"'el'l.J..Le 17'1 y,· Vo D-:>G~cc~:.-1··'oc· r.~,,.L~r.L; ,·,oc ;:•1 y ~,¿, .., .,I _ _; . ,. V ~ C-;..a,.L -• J J. . .J..a- j. .,;l.\ -•~ -.J. l.,Jl,,,I'. ~,.a.-· .J 

Yo con iYltens.[l ar::argura y 1,ma cada vez m2.s créciente estupc.f t.c- · 
ci6n, atc:ldos ::1 y Yo a nuestro c5.rc1,"!.lo mi:~terioso, ::1 2. su. cír·-
c ,·110 i.lT Yo ·· 1 y.•~ O c·,·1r.,, ('0'1 e' 1 1··1i ... -10 cí-.,-·c"l O ¡;,, dev·t·"o a" C -·í ,-l, _ e:.- .J,:_ , 1\.....:. ...,) l_ ··.1. ; -~JI ..l. v .. _ 1 -J..!.. -·;..;. .L - .,,i.. ..i 

. e. , 
Yo dentr·o de 81, atados a miestro c..1.rcv.lo (i1J.e es mas cr·v.el :y 
espantoso cuc el neso entero de tod~s las c¿den~~ im~r)1 in~d~s & 

... ¿ . ' . 

lo 12.:rgo clel 'l'ier~po, cuya loi1gi tud, 2.l tUI'é:.. y profv.nd:i.d2.<l !=:Ol: 
cm1.st2.ntcs, i:n.ver·teb1'2.déLs e inap1'ehe:nsibles, pero (1v.e suceder: 
Po.L •. , C'11T):·, ·111;nc:'L-~""""; c.cc"!-,,¡Or.: Q;nr.:'i·1·,.;t.;voc .._, c:-i"r'' c.;.'l Q~(-' ,,j,-c, D1l1~··-:-,lJ·-1,,..._l\,,..,._ ... 1 ..... l,.. __ c..:. .. , ~ • ..: .... ci _ 1;..::.J.-; ..L.J. -L., _,J .J _._ ..... .J.-J.- _"" .. c.. 1 .J.. . ___ e,;..t _ 

d0.d ill2.got¿~ble, cé:i.c.12. vez· r.ié.s de.sh.:::,b:.t2,c.a, :::::1 de 12. SF::>-i:a y Yo de 
la 1:íc., 1;ü:cfo1donos c2..cl.J. U:n.o con los oj o.s clel Ot1·0, pe:tpetv.o~ l'.é'.3-
ta quecc:3'nos ciegos. (136) 

Ll unirse Oct2.vio :?2..z 2. cuantos lo h2.n p:ceced:i.do en la bú:quedo. é::p2.-­

sionéld2. de la ot1"cd2..d, e~cpY.'es,1 lm éJ.nhelo común e.e todos los tie:r·.po:.: 

- . . ., . ro sj_go el co..:--:.ino e.e lor 2.nt1gt1.0s: ;:msco lo c_:_ue ~llo.s ousc~_:;.'m~. 
(137) 

en ele 1-:2. t .suo Dasho. 

Este cap:Ltulo sob1"e 12. otrcc12.c1, c.c;.:o::-trar5.. cl2.:'2.füente lc::, p:rcocv.pz:,c::.611 
l , . a. . . "l . . -1u:-i":éJ.:na y post J.Ct\. e O? poi~ z~t1.n,,.r sus e::pe1"1e:nc'.!.c.s ~· I'ei· _e~:iones . <-- .:.Z:.s 
de- f'l•t.-;'"17"0<:.' c.-c, i"•;:-,,1 c:.-:."\ticiu .. :vlo é} c'··l v ;'\ 1cc de cvr. co,,tcrrnorLr:.cor.. ':'oc.o ~ - .. ·-"'- ,._ .. .. .,J -· ......... • ,t. - ....... -·.1. .'-.~ ... J ..,_ -- .... -.. -· ..... ., -- -- . .;. --

C o·r.: · -:-, ·;'l" .;.,to ,·.,or-'-~r-o ('1,1C Pl~n,·e ;,,,,,-,11c-,1~1,-,.,·,E-i~·!·,~, (:_.}"_; 01 c.º_,_1·1·:.·c."1 c·.i.0_:l l:o:·::)::r·c . .J.. -·1H.:.t .... _ .1 .... J_ .}J .. _.L_1........ ;._ ·-'- ___ ..,_J .,:.. . .a..ll.:C.., .• ~'....!../--'-·'·" .... _ ........... - - -

'J~ .. ,,- 2-'l-··11·,...,......,"" t:",, p-.,on-io -, ""~;c,.1...c·-.,i·oc-0 c-.:,..;s .... .:r l c:.,.L c.t .l..t.:. '-'C<.L . ..:,v. J. l _ ) J,.~..;. L .• l .., . .,,..1.. '- .L o 

135. Tor~Je T,,~LC 'Bo~gnc-v ...,, ..... ,v ...... : ..s.,t. ... .:;, op. cj_"!:., p. L, ') 
,J 

136. Toce'"' T'(-"" 1('1, . .,..,~ '.'ci,_c,····.: ,l c"l,-0 l oc V .,_/ -"· ~,,,t,_ .. Lc.,.J, J.,.t:L ~ ..... (..... ~ ... _., p. lOS 
137. 
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La fuerza que une y separa las cosas se 
llama Eros. 

Cuadrivio, p. 82 

201. 

El cuerpo que abrazarnos es un río de metamor­
fosis, una continua divisi6n, un fluir de 
visiones, cuerpo descuartizado cuyos peda­
zos se esparcen, se diseminan, se congregan 
en una intensidad de relfür.pago que se preci­
pita hacia una fijeza blanca, negra, blanca. 
Fijeza que se anula en otro negro relámpago 
blanco; el cuerpo es el lugar de la desapa­
rici6n del cuerpo. 

El mono gramático, p. 123 

Sin mujer, el universo sensible se desvanece, 
no hay tierra firme, ni agua, ni encarna­
ci6n de lo impalpable. 

Cuadrivio, p. 159 

El erotisl"ilo - tena que podría constituir un trabajo profundamente sig­
nificativo en la obra de OP - es una constante de su producci6n lite­
raria ya que sustenta la cre2tci6n de posnas fundamentales. P¿tra el 
prop6si to de mi trabz.jo, b1portante es señalar en qv.é forma este gran 
tema arnor-erotismo tiene una base de Polaridad-vnidad niuy clara. Lo 
más sustancial es ir a las raíces de :Sros a quien un mi to cosr.iol6gico 
considera el primero"de los dioses,.prot6gonos (primer nacido) hijo 
de la Noche y el Viento. ( 1) Su nor,1bre significa II el que rompe las 
.f'uerz.a.s", es la energía creadora, primordial engendradora del r.1undo. 

Ram6n Xirau dedica en el estÍdio de Plat6n, un apartado sobre el con­
cepto·que de amor, tiene este fil6so.E'o. Lo inicia con estas p2.l2:.bras: 

El amor es la fuerza dialécti¡;::a. En su base se hz.lla una contrc.­
dicc.i6n intrínseca que aspira¡ constante1:1ente a superar. lfedi2.:n­
te su esfuerzo, eleva las forr¡.1as i:n.ferior·es a las .formc;ts supe-, 
riores de la existencia, lo qfe tiene 1:1enos ser y r¡¡enos vale!' 2. 

lo que, en la plenitud del SE::¡:', llalla la plenzi perfección. ( 2) 

}:ás adelante, se justifican y ampltan estas ideas acudiendo a las 
obr¿:is raisr:1as de ?latón en donde se: ilust:::a la fuerza dic:.léctic¿:. del 
amor por r:tedio de ima alegoría: 

1. Diccionílrio E~ciclop~dico S~lv~t 
2. Xirau, i:.,:-,.r::ón, Introducc:i.6n ;:\ 12. historia de lí:.1 filosof1.a, p. 51 
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Eros fue hijo de Poros (la Abundancia) y de Penia (la Pobreza). 
Del primero hereda su capacidad de crear; de 1.a segunda, su ca­
pacidad de aspiraci6n y su capacidad de deseo. ¿,No es verdad 
que . el amor es siempre y Dl misn:o tiempo, aspiraci6n y hallaz­
go, dist2.ncia anhelante y realizaci6n? Quien ama empieza por 
carecer de lo que ama y la realizaci6n de amor es la realiza­
ci6n de la unidad una vez trascendida la carencia. En este su 
doble aspecto, estriba "la fuerza dialéctica" del amor. El 
amor es y no es al mismo tiempo. Su realidad surge desucaren­
cia misma~ S6lo si algo me falta puedo querer obtenerlo; y el 
amor, para ser realización, tiene que ser primero ausencia, fal­
ta, deseo, pobreza "porque ninguno desea las cosas de que se 
cree provisto". (3) 

Por lo anterior podemos considerar la secuencia de la trilogía: 
fuerza-eros-amor que OP aprovecha en momentos decisivos de su crea­
ci6n poética. En este capítulo trato de mostrar cómo este escritor 
selecciona, expresa y acentúa esta fµerza dialéctica que enca.rna 
Eros,. lo cual hace a través de una contemplación y referencia casi 
permanente del cuerpo femenino y la acci611 que éste ejerce en el hom­
bre, su complemento indispensable para la uni6n y el equilibrio~ 

Analogía cósmica: la mujer no busca., atrae. Y el centro de su 
atracción es su sexo,oculto, pasivo. In~óvil sol secreto. (4) 

El erotismo cor:10 tema en Paz es vasto, insistente hasta convertirse 
en núcleo y centro de obras tan importante como el poema Blanco en 
el que hay ºdos corrientes principales - palabra y. erotismo - que 
se unen, separan y vuelven a reunirse". 

Yo tomaré para mi prop6sito solamente tres aspectos: 

1. el cuerpo co1i10 fuerza 
2 •. la relaci6n: mujer-cosmos 
3. la relaci6n compl~~entaria y unitiva del abrazo amoroso 

El cuerno como fuerza 

Bajo este concepto está Eros en su genuina concepci6n clásica. Deseo, 
impulso, instinto·. que son parte medular en el psicoanálisis y la fi­
losofía de Freud: 

en su última teoría de los instintos designa el conjunto de las 
pulsiones de vida, sexuales y de autoconservaci6n, en oposici6n 
a las de destrucci6n que reúne bajo la denominaci6n de instintos 
tanáticos. 
Hasta el final de su vida, Freud defenderá la oposici6n entre 

3. lbid., p. 52 
4. Laberinto de la soledad, p. 33 
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los instintos de vida y los de muerte, organiziJ.dores, construc­
tivos y tendentes a la síntE;!sis de unidades superiores los r::ri­
meros, y destructivos y desintegradores los seg~ndos. (5) 

Los textos en OP con esta t6nica de fuerza primordial que lleva a la 
vida o a la muerte son nv.1:1erosos y de una gran riqueza en el terna de 
la polaricl.ad: 

Como el oro dormido era tu cuerpo 
Como el oro y su réplica. ardiente cuando la luz lo toc2, 
Como el cable eléctrico que al rozarlo fulmina. (6) 

Aparece la idea igualmente en sus ensayos: 

"l.a visi6n del cuerpo" como un nudo de fuerzas benéficas o 
nocivas. (7) 

(La mujerJ está vestida de agua y de fuego y su.desnudez mtsma 
es vestidura. (8) 

Y uno de los más significativos: 

Oscuramente sabemos que vida y muerte no son sino dos moviri1ien­
tos, antag6nicos, pero complementarios de una misma reali<l2.d. 

·creaci6n y destrucci6n se unen en el acto amoroso; y durante 
una fracci6n de segundo el hombre entrevé un estado más perfecto. 
(9) 

OP die-e: "la muerte es erótica" ( 10) 

Importante es constatar que este impulso vital de uni6n entre lo r.ias­
culino y lo femenino, OP lo toma ya en sus primeros poemas. El ejem­
plo más c~aro es el del poema Dos cuerpos que pertenece a Bajo tu 
clara sombra en la secci6n Asueto, 193s-19,T.q cuyas estrofas más sig­
nificativas son: 

Dos cuerpos frente a frente 
son a veces raíces 
en la noche enlazadas 

Dos cuerpos frente a frente 
son a veces navajas 
y la noche relámpago. (11) 

La relaci6n mujer-cosmos 

B~ta relaci6n tiene U-11 fu11damento mítico en varias culturas ancestra­
les. OP se complace en injertarlo a su poes5_a como una fuente de ex-

5. Diccionario encicloDédico Salvat 
6. Libertad bajo palabra, p. 136 
7. Claude Levi-Str2uss o el nuevo festín de Esopo, p. 23 
8. Cu~dr~.vio, p. ~o 
9. Laberinto de la soledad, p. 177 

10. Cu~driv:i.o, p. 101 
n. Libert2d bajo p~labra, p. 43 
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presiones poéticas. Es fecunda la veta que Paz recrea en sus conside­
raciones sobre esta modalidad de la presencia de lo.femenino: 

La mujer es la imagen más completa y más perfecta del universo 
porque en ella se reúnen las dos mitades del ser; a.l mismo tiempo, 
es el espejo sensible donde el hombre puede verse así mismo, por 
uri instante, en su dolorosa irrealidad.(12) 

Al pasar a la poesía, esta idea tiene expresiones como la siguiente: 

mujer tendida hechél a la imagen del mundo 
El mundo es tus imágenes (13) 

De esta relaci6n cosmog6nica se desprende un concepto metafísico del 
cuerpo en el pensamiento de Paz: 

el erotismo es un infinito al servicio de nuestra finitud. (1~) 

Las fuerzas c6smicas, los elementos naturales son id6neos para expo­
ner esta relación: 

Relámpago en reposo 
rayo dormido (15) 

son imágenes muy usadas por el poeta para describir a la mujer que 
junto a él, duerme, guardando en su cuerpo una carga potencial.de 
vida-muerte. 

El agua y su multiforme presencia proporciona a OP uno de los más valio 
sos elementos para referirse a la mujer; son numerosos y variados es­
tos ejemplos: 

Toca tu desnudez en la del agua 
desnúdate de ti, llueve en ti misma 
mira tus piernas como dos arroyos 
mira tu cuerpo como un largo río (16) 

o este otro: 

abres mi pecho 
cierras mis ojos 
sobre mis hu.esos 
hunde raíces de 

con tus dedos de agua 
con tu boca de agua, 
llueves, en mi pecho 
agua un árb9l líquido 

voy por tu cuerpo como por un bosque, 
como por un sendero en la montaña (18) 

(17) 

En varias ocasiones que adquieren una gran significaci6n en la obra 
total de Paz, mujer y palabra se identifican como lo he expresado en 

12. Cuadrivio, p. 97 
13. Blanco, hoja 7 
lL,. Cuadrivio, p. 99 
15. 
16. 
17. 
18. 

I . . , . . . 1 l ~1oercau D~Jo pa aura, 
Ibid. p. 20 
Ibid., p. 239 
Ibid. 

p. 116 
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otras páginas. La palabra se impregna de erotismo, es un "cuerpo 
femenino" que adquiere las carac~erísticas de la amada cuya mejor 
imagen es la naturaleza 11 im116vil 11 en movimiento. Un ejemplo.vivo lo 
encontramos en Blanco a través de un texto doble tanto en su.presen­
taci6n tipográfica (versos en color negro seguidos de versos en color 
rojo), como en su significado y que conforman un tercer texto: 

caes 'de tu cuerpo a tu sombra/ no allá sino en mis ojos 
en un caer i:nm6vil de cascada/ cielo y suelo se juntan 
caes de tu sombra a tu nombre·/ intocable horizonte 
te precipitas en tus semejanzas / yo,. soy tu lejanía 
caes de tu nombre a tu cuerpo/ el más allá de la mirada 
en un presente que no acaba/ las imaginaciones de la arena 
caes en tu comienzo/ las disipadas fábulas del viento 
derr~~ada en mi cuerpo/ yo soy la estela de tus erosiones (19) 

Esta idea y esta realidad expresiva de la re:i.aci6n entre mujer y cos­
mos, OP la bebe principalmente de culturas orientales. Su libro 
Conjunciones y disyunci.or..2s ofrece uno de los más ricos y variados 
ejemplos~e estas fu~ntes en la obra del poeta. 

La relación complementaria de los sexos 

Esta es una de las presentaciones más significativas en OP; propicia 
la paradoja, la antítesis, el retruécano tan en armonía con el ~ema 
de los contrarios: 

Desatado del cuerpo, desatado 
Del ansia, vuelvo al ansia, vuelvo­
A la memoria de tu cuerpo. Vuelvo. 
Y arde tu cuerpo en mi memoria, 
Arde en tu cuerpo mi memoria. (20) 

Otro ejemplo: 

Pero tu sexo es innombrable 
La otra cara del ser 
La otra cara del tiempo (21) 

A través de un tú-yo: 

Si tú eres la tierra acostada 
Yo soy la caña verde 

Si tú eres el salto del viento 
Yo soy el fuego enterrado (22) 

19. Blanco, hoja 9 
20. Salamandra, p. 50 
21. Ibid., p. 63 
22. Ibid., p. 75 
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Esta rel2.ci6n ti.ene su momento culminante en el acto araoroso. Las 
imágenes creadas po1-- OP para este encuentro er6tico. é1ds_uieren un va­
lor literario q1).e se expresa a través de la poesía y del ensayo. Es­
tos dos g~neros corren a veces paralelos, o en ciertas ocasiones, en 
líneas convergentes dentro de la obra de Pél.Z a fin de llevarnos a la 
conclusi6n de que para el poeta los dos caminos son igual1Jente apro­
piados, flexibles para expresar su penséUTliento. Los ejernplos que si­
guen ilustran estas aseveraciones: 

Reías y llorabas 
Dejamos nuestros no1abres a la orilla 
Dejamos nuestra forma 
Con los ojos cerrados cuerpo adentro 
Bajo los arcos dobles de tus labios 
No había luz no había sombra 
Cada vez más hacia adentro 
Como dos mares que se besan 
Como dos noches penetrándose a tientas 
Cada vez más hacia el fondo 
En el negro velero embarcados (23) 

Fundamental en las ideas, el texto del ensayo refuerza en ciertas 
líneas los momentos esenciales del texto poético: 

Todo el ser participa en el encuentro er6tico, bar1ado en su luz 
cegadora. Y cuando la tensi6n desaparece y la ola nos deposita 

·· ~ · en la .orilla de lo cotidiano, esa luz aún brilla y nos entreabr'e 
la cortina de nuestra condici6n. Entonces nos reconocemos y re..­
cordar:1os lo que realmente somos. La"vida anterior" regresa: 
es una mujer la morada terrestre del hombre, la diosa de pechos 
desnudos que sonríe a la orilla del :Viediterráneo, mientras el 
agua del "mar se nezcla al sol"; es Xochiquetzal la de las fa.I­
das de hojas de maíz y fuego, la de la falda de bruma; cuerpo 
de centella. en la tormenta; es Perséfona que asciende del abis­
mo en donde ha cortado el narciso, la flor del deseo. (24) 

La importancia de esta última selecci6n está en nombrar mujeres mí­
ticas a las que Paz acude - como simb6licamente lo hace en Piedra 
de sol - para referirse a mujeres clave de fuerzas y poderes anta­
g6nicos. 

El abrazo amoroso es una relaci6n con la "Otredad 11 complementaria: 

23, 
24. 
25. 

Hay una suerte de ebriedad metafísica en ese flotar sobre v.n 
instante que no reposa en nada, excepto en sí mismo, sin r::ás 
asidero que otro cuerpo igualmente desprendido de su nombre y 
sus amarras. (25) 

Libert2,d b.:~.io palabr~, p. 136 
Las pc:cas del olmo, p. 149 
Cuc'.:ldrivio, p. 103 
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Este sentido meta.físico de la relaci6n entre los sexos tiene su expre­
si6n poética en el texto que sigue: 

Fuera de mi cuerpo 
en tu cuerpo fuera de tu cuerpo 
en otro cuerpo 
cuerpo a cuerpo creado 
por tu cuerpo y mi cuerpo (26) 

Para terminar este capítulo sobre el erotismo es muy importante des-
. tacar que a lo largo de su obra, OP no se refiere en sus creaciones 
a un tú femenino personal, esto es, a un nombre concreto, preciso 
de mujer. Lo .femenino en Paz es la mujer, las mujeres del mito, de 
la historia, del presente en la funci6n de ese tú que el hombre es­
pera y por el que ansía su llegada: 

La mujer es la llave del mundo, la presencia que reconcilia y 
ata las realidades disgregadas;. pero es una presencia que se 
multiplica y así se niega en infinitas presencias, todas ellas_ 

·mortales. l-:ultiplicidad femenina: duplicidad de la muerte. 
Una y otra vez el poeta intenta reducir a unidad la dispersi6n. 
Una y otra vez la mujer se convierte en las mujeres y el poema 
en el fragmento. (27) 

En el estudio sobre Piedra de sol, José Emilio Pacheco nos lleva a 
la consideraci6n de las figuras femeninas que aparecen dentro del 
poema fundiéndolas como represent2..ntes de todos los tiempos. Lo 
interesante es que ~l texto crítico sigue el hilo estilístico de 
Paz dándonos series de opuestos, expresi6n natural en la obra del 
poeta: 

La experiencia de la soledad desemboca en el anhelo de solida­
ridad. Pero no puede haber solidaridad si antes no hay amor, 
amor hacia esa mujer que es ella misma y todas las mujeres,. la 
madre y la amante, la vida y la muerte, el lucero del alba y el 
crepúsculo. Istar y Laura, Afrodita y Perséfone, Astarté e 
Isabel, Hera y Eloísa, la 1-:agna 1-:ater y Hel~.sina que es mitad 
serpiente, el agua y el fuego, el viento y la noche, la tierra 
y la muerte. (28) 

}Iujeres casi todas que en su personalidad mítica o hist6rica engen­
dran un desdoblamiento que se polariza. Ellas son, sin embargo, 
Unidad de esencia, la mujer en.la pluralidad de formas y presencio.s. 

Todo este capítulo puede llevarnos a dos importantes conclusiones; 
la primera, que el poeta. encuentra que el cuerpo de la ri1ujer es s6J.o 
un camino para la verdadera comunicaci6n: 

26. Horr.enaje y profanaciones, Pocm2.s, p. 3t;5 
27. Cu~drivio, p. 79 
28. P2checo, J. Emilio. 11Descripci6n de Piedr.2. d.e. _sol" · en !.:2!:2..-

ximaciones a Octavio Paz, p. 174 



más que.un cuerpo 
la mujer es m1a pregvnta 

y es u.na respuesta 
La veo la toco 

también hablo con ella 
callo con ella somos un lenguaje (29) 
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segunda conclusi6n, poesía y amor forman una unidad insondable: 

El poema como el a1nor, es un pacto en el que nacer y morir, 
esos dos extremos contradictorios que nos desgarran y hacen 
de tal modo precaria la cond:ci6n humana, pactan y se funden. 
(30) 

Polaridad y Unidad, presencias vivas· en el erotismo, tema de fuego 
en la obra de Octavio Paz. 

29. 
30. 

12.dcra Este, p. 
Las pcr2s del ol~o, p. 148 



LA SOLEDAD 

Soledad 
Unica madre de los hombres 

Octavio Paz (1) 
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Amplia y honda como es la soledad humana encuentra en la poesia la 
expresi6n más cabal de su dolor y de su angustia. No se trata de 
aquella "soledad sonora" del Cántico espírituª-! que se resuelve en 
la uni6n mística, ni de aquella soledad del "huerto cerrado" y de la 
"vida retirada" que es .felicidad y descanso, sino de la soledad que 
duele, que es herida, que es marca en el alma del hombre. La poesia 
espafiola toma, entre los grandes temas universales, el de la sole­
dad y lo hace suyo con pasi6n, 9omo suele hacerlo cuando de verdad 
siente que algo le "penetra las entrañas". Las letras mexicanas han 
recibido esta herencia y, unido.al núcleo ontol6gico de la muerte, 
les cantan en sus textos m!s representativos. OP es la con.firmaci6n 
de.esta verdad; entre sus mejores momentos se encuentran p!ginas de 
gran alcance sobre la soledad y la muerte. 

Ya se analiz6 el contenido deltS..tulo de El laberinto de la soledad 
y s6lo habrá que reforzar la importancia de algunas frases de ese 
libro fundamental en Paz, libro que es según la critica: 

b~squeda de la ra1z central de·1a soledad mexicana. (2) 

Tres son en mi opini6n los aspectos básicos por medio de los cuales 
OP nos presenta su concepto sobre la soledad que el hombre sufre: 

1. la soledad .f isica ' 

2. -la soledad y la poes1a 
"soledad y comuni6n11 

3. la soledad y la "otredad"' 
1 

La soledad fisica 1 

i 
E.l hombre, en la medida de su existir, va tomando conciencia de su 
propia soledad. Muchos .factores, sobre todo externos, le van ha­
blando desde sus primeros años de vida, de este dolor. Sorpresa, 
temor o terror, son las respuestas

1
de la sensibilidad que ha sido 

l. Octavio Paz, Salamandra, p. 27 
2. Emir Rodríguez Monegal, "Los nuevos novelistas" en Plural, 

nwn. 8, mayo 1972, p. 11 
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herida por el descubrimiento de la soledad. Ya en el alma del niño 
la soledad graba su huella, y estas primeras impresiones, no las 
olvidará jamás: 

Niño entre adultos taciturnos 
y sus terribles nifleria.s, 
niño por los pasillos de altas puertas,· 
habitaciones con retratos, 
crepusculares cofrad1as de los ausentes, 
niffo sobreviviente 
de los espejos sin memoria 
y su pueblo de viento: (3) 

situaciones que se agravan por una dolorosa incomunicaci6n: 

Yo nunca pude hablar con 61. /su padr~ 
Lo encuentro ahora en sueños, 
esa borrosa patria de los muertos. (4) 

El poeta presenta a través de simbolos - tan connaturales al hombre: 
"Desdé que nacemos ingresamos al mundo de los simbolos", (5) - la 
soledad interna o externa que lo acosa en todas partes. Ne parece 
que en OP, casi desde sus primeras composiciones, surge "el pirú11 

como una de las más claras representaciones de la soledad. Rodea la 
imagen de signos que acentúan la sensaci6n de su ser solitario: 

¡y el pirú enmedio del llano como un surtidor petrificado! (6) 

Un ~ltimo pirú predica en el desierto (7) 

Y yo estaba al pie de im pirú que estaba junto a un r1o seco y 
habia unas piedras grandes que brillaban al sol y una lagartija 
me veía con su cabec:i.ta alargada y corria de pronto a esconder­
se (8) 

En las palabras introductorias de Libertad bajo palabra, ya presenta 
OP este simbolo de soledad: 

Y luego la sierra !rida, el caser1o de adobe, la minuciosa rea­
lidad de un charco y un pirú est6lido, (9) 

En otras ocasiones la soledad es total, abrumadora. El titulo del 
brev1simo poema ttD6nde sin quifui11 ya es un signo de su peso: 

3. Octavio Paz, Pasado en claro, pp. 27-28 
4. Ibid. p. 29 
5. Octavio Paz, Corrien!~alterna, p. 69 
6. Octavio Paz, Libertad bajo palabr~, p. 233 
7. Ibid., p. 27 
8. Ibid., p. 185 
9 • Ibid. , p. 9 



No hay 
Ni un alma entre los árboles 
Y yo 
No sé ad6nde me he ido. (10) 
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De la soledad individual, el escritor pasa a la pintura de la soledad 
a que est~ reducido el hombre contemporáneo, se vale de un comentario 
a la obra de Cernuda: 

es uno de los testimonios m~s impresionantes de esta situaci6n, 
verdaderamente única, del hombre moderno: estamos condenados a 
una soledad promiscua y nuestra prisi6n es tan grande como el 
planeta. No hay salida ni entrada. Vamos de lo mismo a lo 
mismo. (11) 

La soledad y la poes1a, "soledad y comuni6n" 

La obra de arte implica un nvac1o" interno para que las inragenes lo 
llenen y surja la figura amada: mujer, mar, rio, roca, poesia. Esta 
figura nace de la soledad dolorosa del artista: 

. El acto de escribir entraña, como primer movimiento, un despren­
. derse del mundo, algo así como arrojarse al vacío. Ya está solo 
el poeta. Todo lo que era hace un instante su mundo cotidiano y 
sus preocupaciones habituales, desaparece. Si e_l poeta de verdad 
quiere escribir y no cumplir una vaga ceremonia literaria, su 
acto lo lleva a separarse del mundo y a ponerlo todo - sin ex­
cluirse.a él mismo - en entredicho. (12) 

Sin concentraci6n no hay arte y la concentraci6n se logra en la 
soledad y el recogimiento. El artista debe estar en el mundo y 
convivir con los hombres pero, s-imultfuieamente, debe quedarse 
solo, ser un anacoreta. (13) 

Es el tributo que se paga a la creaci6n artistica. · Poetas, pintores, 
nmsicos son los grandes solitarios, el mundo parece ajeno a su pre­
sencia, hay una distancia intima y doliente de cuanto les rodea. Es 
verdad lo que dice Octavio Paz: 

El mundo se abre: es un abismo, un inmenso bostezo; el mundo 
- la mesa, la pared, el vaso, los rostros recordados - se cierra 
y se convierte en un mundo sin fisuras. En ambos casos, el poe­
ta se queda solo, sin mundo en qué apoyarse. (14) 

10. Octavio Paz, Ladera este, p. 88 ~ 

11. Octavio Paz, Cuadrivio, p. 171 
12. Octavio Paz, "Palabra y creaci6n11 en Lecturas Universitarias, 

núm. 5, p. 215 
13. Octavio Paz, "Carlos Chávez 11 en Vuelta, núm. 23, oct. 78, p. 49 
14. Octavio Paz, "Palabra y creaci6n", p. 215 
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Pero hay una raz6n de ser en esta necesidad de enfrentarse a la so­
ledad que ambienta en forma natural a todo artista: 

Paz ·busca en la soledad de la poesía la fuente misma de su pro­
pio ser. En los poe."l'ias de juventud - 1938 a 1942 ~ predomina 
la vivencia de la soledad sobre la posibilidad de autoconocerse 
y llegar a ser. Sólo ahondando en la soledad misma logrará ·el 
poeta alcanzar la experiencia de la comuni6n. (15) 

De estas palabras podemos deducir la consecuencia directa e inmedia­
ta que el arte tiene a trav~s de la soledad. Las obras, forjadas y 
emitidas con el dolor intimo de su creador, tienden, por ley del equi 
librio y la armonia, a la b~squeda de un receptor sensible que entre 
en comuni6n a distancia espacial o temporal con el artista: 

el poeta 11rico entabla Wl diálogo con el mundo; en ese diálo­
go hay dos situaciones extremas: una, de soledad, otra, de co­
muni6n. El poeta siempre intenta comulgar, unirse (reunirse, 
mejor dicho). con su objeto: su propia alma, la amada, Dios, 
la naturaleza ••• (16) 

Los poetas dejan en las vibraciones de sus páginas, el hilo sutil 
que un lector recogerá a distancia para establecer "el diálogo" del 
que habla OP. Los pintores, los escultores y los arquitectos-elabo­
ran los signos del arte para comunicarse con un contemplador de la 
belleza. Soledad y comuni6n son opuestos que se unen a través del 
arte. Cuando el poeta crea su poema, desaparecen tiempo y espacio 
para acercarse a la mente, la ilnaginaci6n y la sensibilidad de un 
lector "que no s6lo participa sino que interviene; es el autor de 
la respuesta .final" (17) porque 

La experiencia de la soledad desemboca en el anhelo de la soli­
daridad. ( 18) 

La .forma rn!s no·ble de la comuJ1i6n es el amor. La fragilidad y la 
fuerza de la uni6n por amor es la renovaci6n y la esperanza: 

el mundo nace cuando dos se besan. (19) 

El hombre queda marcado en lo más profundo por el amor: 

El trozo negro de la quemadura 
Del amor en lo blanco de los huesos (20) 

15. Ram6n Xirau, "Del simbolo a la imagen11 en Ap:¡:-oximaciones a Oc­
tavio Paz, p. 31 

16. Octavio Paz, g,s peras del olmo, p. 97 
17. Octavio Paz, "La obra abierta" en I,ecturas mliversitarias, 

nún1. 5, p. 165 
18. José Emilio Pacheco, "Una obra maestra: Piedra de sol" en 

A;e_roximaciones a .9.cta'!:_io }.:a~, p. 180 
19. Octavio Paz, Libertad ba,ip P.alab:r;,~, p. 247 

20. Octavio Paz, Salamandra, p. 52 
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sin embargo, qué f~cil es romper su magia y su misterio. cuando el 
amor empieza a languidecer y a desmoronarse, el fantasma de la sole­
dad ronda entre los que se aman o se amaron apasionadamente: "Es 
como si el nwnero dos, pr6ximo a romperse, sintiera el dolor de la so 
ledad anticipada. CÜando la ~id~ se prolonga en~. va hacia la -
comunicación, pero cuando el dos corre precipitadamente·hacia el uno 
- que no es la unida.d - la soledad est! ya dentro y va a la destruc= 
ci6n del runor" ( 21) 

En el amor no basta una de las partes porque el aa~or es por esencia 
comunicaci6n y comuni6n: 

El amor es una tentativa de penetrar en otro ser, pero s61o pue­
de realizarse a condici6n de que la entrega sea mutua. (22) 

'11_a soledad y la otredad 

La más dolorosa de las soledades, OP la concibe en la conciencia del 
del hombre: 

La verdadera soledad consiste en estar separado de su s.er, en 
ser dos. (23) 

Siendo OP el escritor apasionado· de la "otredad" constitutiva del hom­
bre, analiza el estado a que éste se ver1a reducido cuando se hiciera 
en lo más hondo de su ser el silencio terrible de la palabra sin res­
puesta, de la queja sin consuelo, de la angustia sin eco de salvaci6n. 
De aqu1 la necesidad que el hombre tiene de entrar en annonia consigo 
mismo. "El otro" es amigo y no adversario: 

Aquel que de veras está a solas consigo, aquel que se basta en 
su propia soledad, no está solo. (24) 

La conciencia, el lugar insondable del hombre: 

Visi6n 
, 

Me vi al cerrar los ojos: 
espacio, espacio , 
donde estoy y 110 estoy. ( 25) ' 

i 

es el sitio en donde el ser humano,' sin testigos, soporta las má.s in­
descriptibles torturas: "Uo hay PU;ertas, hay espejos", "oh concien-

21. 

22. 
23. 
24. 
25. 

CF. "Cartas m mam~ 11 de Julio 'Cort!zar en El cuento hispanoameri­
cano 2, Seymour Menton, Méx., F.C.E., 1974, pp. 220-247 
Octavio Paz, El laberinto de la soledad, p. 37 
Octavio Paz, ~.ESº :y, la ~ira, p. 134 
Ibidem. 

' Octavio Paz, ~ib?,rtad bajo .E,_alabra, p. 144 



214. 

cia, presente puro donde pasado y porvenir arden sin fulgor ni espe­
ranza", (26) por eso, en un significativo retru.~cano, OP nos entrega 
viva la imagen de la intimidad del hombre: 

La soledad de la conciencia y la conciencia de la soledad, (27) 

El interior del ser es el campo de lucha entre soledad y comuni6n, 
ah1 se decide la armonia o la destrucci6n, la condena a la vida o a 
la muerte. El hombre está "consciente" de esta soledad que le ame­
naza; m~ltiples imágenes nos entregan esta realidad latente: 

Espejo 

Hay una noche, un d1.a, 
un tiempo hueco, sin testigos, 
sin lágrimas, sin fondo, sin olvidos; 
una noche de uñas y silencio, 
p~ramo sin orillas, 
isla de yelo entre los d1.as; 
.ur1a noche sin nadie 
sino su soledad multiplicada. (28) 

Buscador natural de la comunicaci6n como es el hombre, s61o puede lo­
grarla y huir de la soledad que peligrosamente lo daña, si entra en 
relaci6n po~tica, .filos6.fica y social.con el "otro yo", con "los 
otros": 

Cada uno de nosotros lleva dentro un interlocutor secreto. Es 
nuestro doble y es algo más: nuestro contradictor, nuestro 
confidente, nuestro j~ez y miico amigo. Aquel que no habla a 
solas consigo mismo ser! incapaz de hablar verdaderamente con 
los otros. (29) 

26. Ibid., pp. 9-10 
27. Ibid., p. 9 
28. Ibid., p. 55 
29. Octavio Paz, Cuadrivio, p. 200 
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LA MUERTE 

Supe que morir es ensancharse. 

Octavio Paz (1) 

O_ctavio Paz es congruente al no concebir la muerte como un final, 
como un total acabamiento. Digo que es congruente porque si en él~ 
la noche, el sueño, son imágenes de vida y prolongaci6n de la misma, 
debe serlo la muerte de igual manera. En gran parte de alusiones a 
ella, late un profundo sentido de la vida: 

Aquél que ama de verdad un cuerpo vivo, ama también la muerte 
que ese cuerpo lleva escondida; la atracci6n que lo lleva a 
fundirse con él es atracci6n hacia la vida y hacia la muérte.(2) 

Claro está que muchos autores no piensan así. OP cuando los estudia, 
lo puntualiza y da las razones: 

••• la muerte. Lévi-Strauss apenas si la cita. Tal vez se lo 
impide su orgulloso materialismo. (3) 

En el libro Versiones y diversiones, donde OP traduce a varios poetas 
de muy diversas nacionalidades y culturas, vemos que entre otras co­
sas, selecciona de ellos sus distintas ~ctitudes ante la muerte.: 
temor, fragilidad de la vida, escepticismo, duda, reflexi6n, etc. 

En OP encontramos muchas manifestaciones de la uni6n entre vida-muerte, 
unidas así, como un todo. Por esta raz6n en este apartado se hará 
el estudio de las dos palabras, las dos ideas, la polaridad que con­
llevan dentro de la obra de Paz·. 

Vida-muerte 

El miedo nos hace volver el rostro, darle la 
espalda a la muerte. Y al negarnos a contem­
plarla, nos cerramos fatalmente a la vida, 
que es una totalidad que la lleva en sí. (4) 

Esta dualidad que aparece en casi todas las culturas y filosofías por 
muy antiguas que sean, es un mundo po~tico en OP. La lucha que existe 
entre las dos es significativa, es la naturaleza humana que se debate 
constantemente entre una y otra. Ansía la una, prefiere la otra; 
vuelve al amor y la necesidad de .la vida, pero encuentra y sabe que ha 
de morir: 

l. Octavio Paz, Ladera este, p. 135 
2. Octavio Paz, Tradv.cci6n: literatura :l literalidad, pp. 26-27 
3. Octavio Paz, Claude Lévi-Strauss o el nuevo festín de ESOEO, p. 48 
4. Octavio Paz, El Laberinto de la soledad, p. 55 



La Estrella del Nacimiento nos llama a la vida 
Es una invitación a renacer porque cada minuto podemos nacer 

a la nueva vida 
Pero todos preférimos la muerte (5) 
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Sin embargo, en las siguientes palabras podemos encontrar que hay 
una verdadera uni6n, parad6jica y frecuente en OP, entre la vida.y 
la muerte: ' 

- nadie se muere de la muerte, ·todos morimos de la vida - , no 
es la vida 

- fruto instantáneo, vertiginosa y lúcida embriaguez, el vacío 
sabor de la muerte da más vida a la vida - (6) 

Quizá nada parecería más opuesto a la vida, que la muerte; nada nos 
parecería más antagónico a la muerte, que la vida. OP es el concilia­
dor de contrarios, no hay que olvidar lo que dice: "la unidad es ?iem­
pre dos". (7) Es la unidad la que disuelve antítesis y oposiciones. 
De esta manera OP puede exclamar: 

vida y muerte no son mundos contrarios, somos un solo tallo 
con dos flores gemelas. (8) 

o aquellas otras frases: 

muerte y vida son contrarios que se complementan. Ambas son mi­
tades de una esfera que nosotros, sujetos a tiempo y espacio, 
no podemos sino entrever. (9) 

' Las raíces orientales de la cultura y el arte en OP pueden acercarnos 
al breve y significativo poema japonés: el hailcu. Basho, fil6sofo y 
poeta del Japón del siglo XVII, fue "un camino" seguido por OP para 
acentuar sus gustos y predilecciones por estas formas poéticas tan 
en consonancia con el mundo oriental, swnergido como está en la contem­
plación de la naturaleza, imagen y espejo de la vida. En la cita que 
sigue, podemos ver la unión de contrarios, su armonía en aras de la 
unidad. OP reafirma así, su ideología sobre la significación que 
tiene vida-muerte: 

5. 
6. 
7. 
8. 
9. 

Si decimos que la vida es corta como el relámpago, ·no sólo repe­
timos un lugar común, sino que atentamos contra la originalidad 
de la vida, contra aquello que efectivamente la hace única. La 
verdad original de la vida es su vivacidad y esa vivacidad es 
consecuencia de ser vida mortal, finita: la vida está tejida de 
muerte. Pero al decirlo, convertimos en dos conceptos, vida y 

Octavio Paz, Libertad bajo :ealabra, · p. 133 
Ibídem, p. 227 
Octavio Paz, Cuadrivio, p. 64 
Octavio Paz, Libertad bajo :ealabra, p. 236 
Octavio Paz, El laberinto de la soledad, p. 55 
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muerte, la vivaz y fúnebre unidad vida-muerte. ¿Hay un lengua­
je que diga, sin decirla, esa unidad? Sí, el haiku: una pala­
bra que es la crítica de la realidad, un lenguaje que es la 
burla. oblicua de la significaci6n. El haiku de Basho nos -abre 

· las puertas de satori: el sentido y la falta de sentido, vida y 
muerte coexisten. (10) 

El laberinto de la soledad 

La vida s6lo se justifica y trasciende cuando 
se realiza en la muerte. (11) · 

Esta obra, quizá la más leída de OP, es una tesis analítica de la es­
tructura íntima del mexicano y nos lleva·a ahondar dos de las tónicas 
esenciales del alma de México: la soledad y la muerte. En El labe­
rinto de la soledad, OP dedica varias páginas a la profundizaci6n de 
estos dos grandes temas, que si bien son universales, tienen para 
determinados pueblos un carácter mítico, ancestral, que.los lleva a 
grabar_en el arte y en la tradición, la huella que les ha dejado 
el adentramiento en su misterio. Podemos o no estar de acuerdo con 
esta importante obra en la producción literaria de OP, lo que a mí 
me interesa en estas páginas es constatar la forma en que el autor 
nos presenta el tema de la muerte en un libro que en 1983 alcanz6 la 
lla. reimpresión en la Colección popular, con un tiro de 25 000· ejem­
plares. La primera edición de El laberinto de la soledad fue en 
1950. Su difusi6n es innegable. · 

En este libro, como en otros que someramente hemos citado, la muerte 
está unida por necesidad y contraste, con la vida. Algunos párrafos 
pueden dar testimonio de esa constante de Octavio Paz: 

Entre nosotros La Fiesta es una explosión, un estallido. Muerte 
y vida, júbilo y lamento, canto y aullido se alían en nuestros 
festejos, no para recrear.se y reconocerse, sino para entredevo­
rarse. No hay nada más alegre que una fiesta mexicana, pero 
también no hay nada más triste. La noche de fiesta es también 
noche de duelo. (12) 

Para OP, el mexicano tiene una suerte de alegria, a veces ingenua, 
pero a veces trágica al unir estos dos estados del ser. De tal mane­
ra se hallan entrelazadas que podemos llegar a decir: "Dime c6mo 
mueres y te diré quién eres". (13) 

Frases como "La muerte es un espejo que refleja las vanas gesticula­
ciones de la vida", o esta otra: 11 cada quien tiene la muerte que se 

10. Matsuo Basho, Sendas de Oku, p. 50 
11. Octavio Paz, El laberinto de la soledad, p. 51 
12. Ibidem, p. 47 
13. Ibidem, p. 49 
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busca, la muerte que se hace. Muerte de cristiano o muerte de perro 
son maneras de morir que reflejan maneras de vivir", son expresiones 
que nacen de la convicci6n de que muerte y vida forman una unidad 
íntima y esencial. No las separa sino el transcurrir "aparente11 del 
tiempo, pero son una misma línea continua en el ser humano. La indi­
vidualidad de la vida, conlleva la individualidad de la muerte, de 
tal modo que: "La muerte es intransferible como la vida". 

Esta visi6n de la vida y de la muerte tiene, en esta obra de OP, raí­
ces prehispánicas: 

Nuestros antepasados indígenas no creían que su muerte les per­
tenecía, como jamás pensaron que su vida fuese realmente "su 
vida" en el sentido cristiano de la palabra. Todo se conjuga­
ba para determinar, desde el nacimiento, la vida y la muerte de 

·cada hombre; la clase social, el af'.ío, el lugar, el día, la 
hora. El azteca era tan poco responsable de sus actos como de 
su muerte. (14) 

Por ésta y por otras razones podemos decir que en Néxico hay un ver­
dadero culto a la muerte, pero este culto no puede ser unilateral, 
en ~l está incluido intrínsecamente el culto a la vida. Así dice Paz: 

El culto a la vida, si de verdad es profundo y total, es tam­
bién culto a la muerte. Amabas son inseparables. Una civili­
zaci6n que niega a la muerte, acaba por negar a la vida. (15) 

Aunque para el mexicano moderno, dice Paz, 11 1a muerte carece de 
significaci6n11 - tesis muy compleja en el fondo - el escritor no 
puede dejar de unir estas dos palabras y su profundo sentido. 

Lo Abierto es el mundo en donde los contrarios se reconcilian y 
la luz y la sombra se funden. Esta concepci6n tiende a devolver 
a la muerte su sentido original, que nuestra época le ha arre­
batado: muerte y vida son contrarios que se complementan. (16) 

Su insistencia en la unidad, lÍtente'y viva en tod~ la obra de Paz, 
no puede faltar en esta dualidad vid~-muerte: 

' El hombre puede trascender la oposici6n temporal que las escin-
de - Y· que no reside en ellas sino en su conciencia - y perci­
birlas como una unidad superior~ (17) 

. 1 

Es importante nombrar en estas págin~s la obra y la trascendencia 
que tienen dos grandes escritores mexicanos - mencionados por OP -
cuya respectiva poesía es un adentrarse en el culto metafísico, en 
el origen profundo de la muerte: José Gorostiza y Xavier Villaurru­
tia. En ellos encuentra OP el hilo de su pensamiento: 

i 

14. Ibidem, p. 49 
15. Ibidem, 54 
16. Ibídem, 55 
17. Idem. 
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Si para Gorostiza la vida es "una muerte sin fin", un continuo 
despeñarse en la nada, para Villaurrutia la vida no es más que 
"nostalgia de la muerte". ( 18) 

Al referirse en especial al Juego metaf6rico y metafísic9 de Goros­
tiza, OP añade: 

Todo se despeña en su propia claridad, todo se anega en su ful­
gor, todo se dirige hacia esa muerte transparente: la vida no 
es sino una metáfora, una invenci6n con la que la muerte -
;también ella! - quiere engañarse. (19) 

Por Último, es muy importante señalar que OP, cuyo pensamiento se 
dirige con mucha frecuencia a la búsqueda del regreso hacia el ori­

·gen,- el principio, también, al hablar de la muerie, lo vuelve a 
decir: 

Regresar a la muerte original será volver a la vida de antes, a 
la vida de antes de la muerte: al limbo, a la entraña materna. 
(20) 

Me parece que tanto en El laberinto de la soledad como en dif·erentes 
libros de poesía y ensayo - como lo hemos visto - se encuentra en 
Paz algo muy claro en relaci6n al· tema de la muerte, visto a través 
de la polaridad y la unidad. Podría resumirse así: 

l. unión permanente, "vital", intencionada, entre la dualidad 
vida-muerte, 

2. su oposición es s6lo aparente, "so:ri. contrarios que se com­
plementan", 

3. el hombre debe trascender esa_"apariencia" y "percibirlas 
como una unidad superior". : · 

Todo esto demuestra, espero, q~e como señalé al principio de este 
capítulo, Octavio Paz es congruente .al concebir la.muerte, no como 
un total acabamiento, sino como un 11 ·ensancharse 11 de la vida, una 
continuación de la una en la otra, una destrucci6n del tiempo y del 
espacio en.donde "muerte y vida se cbnfunden". 

18. Ibidem, p. 56 
19. Ibidem, p. 57 
20. Ibidem, p. 56 
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. LA UUIDAD 

Nadie acaba en si mismo. 
Un todo cada uno 

En otro todo, 
En otro uno: 

Constelaciones. 

Octavio Paz (1) 

Como Dario y Jim~nez, Octavio Paz siente 
la nostalgia de la Unidad, y como ellos, 
la busca en la poes1a. 

Graciela Palau (2) 

Una linea vertical pro.funda, un campo infinito de relaciones consti­
tuye la Unidad en la obra de OP. El modelo y fuente es el universo. 
La individualidad de los seres que en él se realizan, ºun todo cada 
uno", al verter cuanto son y tienen "En otro uno", se integran a la 
unidad total, c6smica de que forman parte. Ningún ser puede tener 
vida plena y .fecunda por su individualidad, "Nadie acaba en si mismo"; 
para realizarla, tiene que vaciar su propio contenido "En otro todo". 
Es la ley de la estructura universal: 11no puedes tocar el p~talo de 
una .flor sin que tiemble una estrella" dice una .frase de la China 
milenaria. 

Considero que la contemplaci6n de la Unidad, tiene en OP los siguien­
tes matices: 

l. la naturaleza, el cosmos y su relaci6n con la poesia 

2. la búsqueda del origen 

3. la uni6n de los contrarios 

4. el presente y la Presencia 

La naturaleza y el cosmos 

Hemos visto que la naturaleza en OP es el ambiente vivo y palpitante 
de su poesia. Desde nifio, la admira con amor y asombro, con respe­
to y fascinaci6n. La naturaleza se encuentra fundida a su creaci6n 

l. Octavio Paz, Ladera este, p. 134 
2. Graciela Palau, "Blanco de Octavio Paz: Una Mistica Espacia­

lista" en Revista Iberoamericana, p. 186 
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art1stica; los momentos culminantes de algunos poemas tienen su naci­
miento en una actitud contemplativa de la· naturaleza. Ella lo lleva 
instintivamente a la_ unidad y a la pluralidad de la que es v1a y vida: 

Todos los bosques son un solo árbol. (3) 

o m!s extensamente en sus "Refranes": 

una espiga es todo el trigo 
Una pluma es un p!jaro vivo y·cantando 
Un hombre de carne es un nombre de sueño 
La verdad no se parte (4) ' 

La concatenaci6n, las series son en Paz, un instrumento esti11stico 
por el cual sube o baja de lo profundamente elemental a lo c6smico: 

La alegria madura como el .fruto 
El fruto madura hasta ser sol 
El sol madura hasta ser hombre 
El hombre madura hasta ser astro {5) / 

La vida y el movimiento que imprime la unidad a cuanto existe: 

Todo respira, vive, .fluye: 
la luz en su temblor, 
el ojo en el espacio, 
el coraz6n en su latido, 
la noche en su infinito. {6) 

Esta relaci6n entre el ho~bre ".'"sobretodo el poeta - y la naturaleza, 
para comprender la unidad en el universo, OP nos la da en un rico 
texto de consideraciones y experiencias po~ticas: 

El munao natural se presenta como algo ajeno, dueño de una exis­
tencia propia. Este alejamiento se transforma pronto en hosti­
lidad. Cada rama del !rbol habla un lenguaje que no entendemos; 
en cada espesura nos espía un par de ojos; criaturas desconoci­
das nos amenazan o se burlan de nosotros. También puede ocu­
rrir lo contrario: la naturaleza se repliega sobre si misma y 
el mar se enrolla y se desenrolla .frente a nosotros, indi.feren­
·te; las rocas se vuelven at'm m!s compactas e impenetrables; el 
desierto m!s vacio e insondable. No somos nada frente a tanta 
existencia cerrada sobre s1 misma. Y de este sentirnos nada 

3. Octavio Paz, Salamandra, p. 83 
4. Octavio Paz,. Libertad ~_j_o palabra, p. 139 
5. Ibid., p. 128· 
6. !bid., p. 38 



223, 

pasamos,.si la contemplaci6n se prolonga y el pánico no nos em­
barga, al estado opuesto: el ritmo del mar se acompasa al de 
nuestra sangre; el silencio d~ las piedras es nuestro propio 
silencio; andar entre las arenas es caminar por la extensi6n 
de nuestra conciencia, ilimitada como ellas; los ruidos del 
bosque nos aluden~ Todos formamos parte de todo. El ser emer­
ge de la nada. un·"nr±smo ritmo nos mueve, un mismo silencio nos 
rodea •. Los objetos mismos se animan y como dice hennosamente 
el poeta japonés Buson: 

Ante los crisantemos blancos 
las tijeras vacilan 
un instante 

Ese instante revela la unidad del ser. (7) 
- . 

De aqui podemos elevarnos a las grandes consideraciones que OP elabo-
ra sobre la relaci6n entre el universo y la poesia como realizaci6n 
de la unidad. Para que el poema exista todo debe relacionarse intima -mente dentro de una perfecta unidad; "todo .forma parte de todo", de 
la azmonia entre las partes. De esta idea naci6 el nombre que 
Mallarmé - y OP bajo su in.fluencia - le dan a la creaci6n po~tica: 
Constelaciones, signos del universo. De ahi ha tomado el hombre la 
idea y la palabra, y el poeta lo aplica a su propia composici6n: 

La página de Mallarmé, se-ha dicho muchas veces, es una conste­
laci6n; hay que añadir que esa constelaci6n es una configura­
ci6n de signos - grafia, sonido y sentido - que reproduce o du­
plica sobre el papel al universo. Una cristalizaci6n de la ana­
log1a univer$a.l en la que todo se corresponde. Y esa configura­
ci6n de lineas que es el universo convertido en signo y en ~dea, 
contiene su propia critica: al ver una constelaci6n en el cielo, 
la contemplamos, pero al ver la constelaci6n de signos sobre la 
p~gina - la leemos. La lectura no es s6lo contemplaci6n sino 
desciframiento y crítica: el cielo se vuelve texto... (8) 

En OP, como ~l mismo lo señala en Rubél Dario, hay una "nostalgia de 
la unidad c6smica". OP pone de manifiesto, uno de los g1,andes lo­
gros de la poesia modernista. Antes de ella, la poesia de lengua es­
paf1ola ":nunca había visto en la naturaleza la morada del espíritu ni 
en el ritmo la via de acceso - no a la salvaci6n sino a la reconci­
liaci6n entre el hombre y el cosmos". (9) 

OP medita en todas estas posibilidades y riquezas y dentro de él se 
va .f'ol'jando lentamente, conscientemente el poema que nras.ta:rde se 

7, Octavio Paz, El arco y la lira, pp. 153-154 
8. Octavio Paz, Julián rZfos, Solo a dos voces, p. 31 
9, Octavio Paz, Cuadrivio, pp. 28-29 
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llamará"Blanco" que no es m!s que el .feliz resultado de estas ideas 
convertidas en realidad dentro.de su obra po~tica total. "Blanco" 
representa la gran Constelaci6n dentro de su poes1a. La critica di­
ce de este poema lo siguiente: · 

La caracteristica más saliente de Blanco es la peculiar utili­
zaci6n del espacio, es decir, de la página que contiene el poe­
ma. El espacio en Blanco es el puente que une a los contra­
rios porque contiene el lenguaje y el silencio. El lenguaje, 
por de.finici6n del mismo Paz, es una representaci6n del Univer-
so. (10) . 

Y algo esencial para la .finalidad de este capitulo: 

El gran tema de Blanco es el ele toda la obra de Paz: la reinte­
graci6n del hombre con la Unidad. (11) 

Otro gran esfuerzo - que merecer1a un análisis más profundo - lo cons 
tituye, como representaci6n de la unidad y la pluralidad en la obra -
po~tica de Paz, su participaci6n e iniciativa en la elaboraci6n del 
Renga, composici6n en que la unidad es fuerza, es arte. 

1 

OP de.fine así el Renga: "ser escritura colectiva y, no obstante, po­
seer una notable unidad de composici6n'~. (12) 

Su historia est! en las siguientes palabras de Paz: 

En 1970, cuatro poetas (un franc~s, un ingl~s, un italiano y un 
.mexicano) decidieron componer un poema colectivo en cuatro idio­
mas y que llamaron, a la japonesa, Renga. Combinaci6n no s6lo 
de textos sino de productores de textos {poetas). El poeta no 
es el 11autor 11 en el sentido tradicional de lapa.labra, sino un 
momento de convergencia de las distintas voces que ~on.fluyen en 
un texto. (13) 

Podemos ver que las palabras convergencia, distintas voces esttm uni­
das por un momento. No son más que expresiones de la individualidad 
que tiene su plena realizaci6n en la unidad. · 

Este Renga busca la unidad dentro de la pluralidad de cuatro poetas, 
cuatro le11guas, cuatro mentalidades, cuatro culturas. ¿Por qué es­
cogieron el nfunero cuatro? Hemos analizado a lo largo del presente 
trabajo la importancia que Octavio Paz le concede a este nfunero esen-

·cialmente c6smico. La reuni6n de estos cuatro poetas dur6 cinco 
d~as para la elaboraci6n del ~~nga. Cinco es la uni6n de los cuatro 
puntos cardinales m~s el centro. Número igualmente c6smico. 

10. Graciela Palau, op. cit., p. 187 
11. !bid., p. 188 
12. Rita Guibert, Siete voces, p. 246 
13. -Octavio Paz, Los hijqs del limo, p. 207 
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r-:1 origen 

Cuando el fin se acerca, regresamos al 
origen ••• 

Octavio Paz (14) 

Veo en una paulatina, pero segura y constante b~squeda de el oria~, 
una clave para llegar a la unidad como realizaci6n del ser, como 
_plenitud del ser·. en el Ser. 

Las imágenes po~ticas de las que OP se vale para hablar de el orioen 
·son en general de movimiento. Esto es m~y vá¡ido puesto que o:ri.a:~ 
es reposo, principio, centro. Inmovilidad, fijeza - vértigo del 
movimiento - se unen una vez más para darnos el anhelo del hombre 
de llegar al origen de cuanto es, de cuanto existe. ------ -
El agua es el elemento id6neo má.s utilizado por OP para representar 
el desplazamiento hacia ~l origen: 

R1o arriba, donde lo no formado empieza, 
el agua se desplomaba con los ojos cerrados. 
Volvía el tiempo a su origen, manfuidose. {15) 

un ejemplo m!s: 

no concentrados ni en arrobo, sino a tumbos, de peldaño en 
peldafio, agua vertida, volvemos al principio. (16) 

Hay un af~n de 11volver11 - son los repetidos retornos, la vuelta, 
muy caracteristica en la terminolog1a y en iaTideoiogía de Paz -
son tambiful indices de ese camino a un hacia, un al!! del que se 
tiene una nostalgia honda y callada: 

El regreso al origen, al principio del principio : ser uno mis­
mo al estar con todos. Recuperaci6n de la palabra: mis pala­
bras son tuyas, hablar contigo es hablar conmigo. (17) 

hacia allá, al centro vivo del origen, más allá de fin y comienzo. 
(18) . 

Todo cuanto conforma al hombre lo impulsa a la memoria de este prin­
cipio: 

14. 
15. 
16. 
17. 
18. 
19. 

recordar lo que dicen la sangre y la marea, la tierra y el 
cuerpo, volver al punto de partida, 

ni adentro ni afuera, ni arriba ni abajo, al cruce de caminos, 
adonde empiezan los caminos, (19) 

Octavio Paz, "G~rmenes vagabundos" en vuelta nmn. 66, p. 48 
Octavio Paz, !!,ibertad bajo palabr-ª,, p. 219 
Ibid., p. 223 . 
Octavio Paz, ~~gj~_s,ione._u d~s~ciones, p. 139 
Octavio Paz, L1 ertad baJo palaora, p. 236. 
Ibidem. 
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Es entonces este caminar poético que se remonta siempre, incansable­
ménte a lo largo del pensamiento y de la conciencia del hombre, una 
imagen viva de la unidad. Hacia ella ºcomo un solo r1o interminable 
Qajo arcos de siglos .flÜye11 las estaciones y los hombres". (20) 

La u.ni6n de los contrarios 

En el flujo y re.flujo de nuestras pasiones 
y quehaceres (escindidos siempre, siempre yo 
y mi doble y el doble de mi otro yo), hay un 
momento en que todo pacta. Los contrarios 
no desaparecen, pero se funden por un instan 
te. Es· algo así como una suspensi6n del tcr1J 
mo: el tiempo no pesa. Los Upanishad ense­
ffan que esta r·econciliación es "ananda" o 
deleite con lo Uno. Cierto, pocos son capa­
ces de alcanzar tal estado. Pero todos, al­
guna vez, as1 haya sido por una fracci6n de 
segundo, hemos vislumbrado algo semejante. 
No es necesario ser un místico para rozar es -ta certidumbre. 

Octavio Paz (21) 

Constituye la uni6n de los contrarios una de las mayores tensiones 
po~ticas en la obra de Paz. La fuerza 11rica, el hábil manejo del 
lenguaje, la doctrina que .fundamenta este principio, logran en OP 
la creación de multitud de imágenes literarias con una inmensa varie­
dad de matices y referencias •. Dispersas las alusiones a este princi­
pio filos6fico y cósmico en todos sus libros, forman un corpus poéti­
co de gran valor dentro de su producci6n artistica. 

OP hace suyo y trabaja este principio que aflora de manera natural 
en la historia de la humanidaá: "En todas las civilizaciones aparecen 
parejas de conceptos opuestos... (22) -

. 
Ante la imposibilidad de concentrar, por su gran número, las ejempli­
ficaciones de la uni6n de los contrarios en la obra de Paz, se pre­
sentarán las más acordes a los temas de este trabajo. Todas nos con­
duce11 a la consideración del fondo ontológico que encierra la unidad. 
La poesS.a, el poeta, son el instruniento, el mejor camino para lo-
grarlo: : 

20. 
21. 
22. 
23. 

¡ 

Una y otra vez el poeta intenta reducir a unidad la dispersi6n. 
(23) 

Ibidem. 
Octavio Paz, 
Octavio Paz, 
Octavio Paz, 

1 

El arco y la lira', p. 24 
co111~~ciones y disyunciones, 
Cuadrivio, p. 79 

p. 16 
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Una sintesis de los opuestos que van a la uni6n para la armenia y el 
equilibrio, el texto es importante porque - tomado del ~gundo mani­
fiesto surrealista - es la revelaci6n para el hombre contemporáneo 
''de ese al to lugar" en donde: 

La vida y la muerte, lo real y lo imaginario, lo pasado y lo fu­
turo, lo comunicable y lo incomunicable, lo alto y lo bajo dejarán 
de ser percibidos contradictoriamente. (24) . . 

El tiempo, sus distintos nombres, desaparecen para fundirse en la 
unidad: 

"Medianoche" Es el secreto mediodia, {25) 

el d1a y la noche reconciliados 
.fluyen como un río manso, 

el d1a y la noche se acarician largamente como un hombre y 
una mujer enamorados., (26) · 

Las ceremonias de fin de afio, en todas las culturas, significan 
algo nras que la conmemoraqi6n de una .fecha. Ese di.a es una pau­
sa; efecti~~ente el tiempo se acaba, se extingue. Los ritos 
que celebran su extinci6n están destinados a provocar su renaci­
miento: ·1a .fiesta del fin.de año es. también la del año nuevo, 

· la del tiempo que empieza. Todo atrae a su contrario. (27) 

En la obra de OP podemos observar la referencia a un acto de contem­
placi6n de la naturaleza, que grab6 hondamente en sus ojos y en su 
mente, la imagen de un momento culminante del agua, esto es, la ola. 
Hay varias alusiones a ella, pero aqui nos interesa su esencial re­
presentaci6n poética y filos6.fica en la uni6n de los contrarios: 

~lenitud, ola inm6vil y xlUente. (28) 

Tanta importancia tiene la vi'da que el agua adquiere en esa "plenitud", 
que la ola, "equilibrio sin apoyo" pasa a ser la·rnejor expresión poé­
ti~a del amor, del tiempo, de la poes1a: 

24. 
25. 
26. 
27. 
28. 

en el acto amoroso la conciencia es como la ola que, vencido el 
obst~culo, antes de desplomarse se yergue en una plenitud en la 
que todo - forma y movimiento, impulso hacia ·arriba y fuerza de 
gravedad - alcanza un equilibrio sin apoyo, sustentado en sí 
mismo. Quietud del movimiento. Y del mismo modo que a través 
de Ull cuerpo amado ··entrevemos una vida más plena, más vida que 

Octavio Paz, Las peras del 2~m,2, p. 150 
Octavio Paz, Libertad bajo palabra, p. 38 
Ibid., p. 236 i 
Octavio Paz, El laberinto de la soledad, pp. 44-45 

~ 

Octavio Paz, Liberta§j?ajo pal~bra, p. 37 

t 
1 
¡ 

1 ., 
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la vida, a través del poer11a vislumbramos el rayo fijo de. la poe­
sip.. Ese instante contiene todos los instantes. Sin dejar de 
fiuir, el tiempo se detiene, colmado de si. (29) 

En otros textos, las oposiciones desaparecen: 

No y Si 
Juntos 

Dos silabas enamoradas ·(30) 

Cesa la vieja oposici6n entre verdad y fábula, 
. Apariencia y realidad celebran al fin sus bodas, (31) 

Algunos de estos textos nos recuerdan otros muy importantes: 

All1 estful las puertas de los caminos de la Noche y del Día, 
sujetas entre \Ul dintel y un umbral de piedra. (32) 

Mas necesidad es que te informes de todo, tanto del intr~pido 
coraz6n de la Verdad bien redonda, cuanto de las opiniones de 
los mortales, en las que no hay una fe verdadera. Pero en todo 
caso aprenderás también esto, c6mo necesitaban haber puesto a 
prueba c6mo es lo aparente, recorriéndolo enteramente todo. (33) 

La construcci6n de versos y de frases estructurados sobre los contra­
rios le brotan a OP en forma natural y espontánea porque nacen de su 
condici6n humana: 

Tensi6n de contrariedades, tejido de opuestos, el hombre es bús­
queda de un pacto más alto - o, mejor dicho, m~s intimo - : 
el de una tensa y continuada presencia del espiritu. (34) 

De aquí que haya líneas como las que siguen: 

el mundo se aclara 
s61o para volverse invisible (35) 

o el texto sobre lo que es la poesía: 

29. 
30. 
31. 
32. 

33. 
34. 
35. 
36. 

es borrar lo escrito 
Escribir 

sobre lo escrito 

La escritura po~tica 

lo no escrito (36) 

Octavio Paz, El arco y la lira, p. 25 
Octavio Paz, Blanco, p. 11 
Octavio Paz, ,&_ibettad bajo palabra, p. 131 
"El poema de Parménides" en José Gaos, Antología de la .filos_,2-
g~a a~ieqa, p. 35 
Ibid., p. 36 . 
Ramfui Xirau, PoesS.a iberoamericana contempor;mea, p. 132 
Octavio Paz, Poemas, p. 442 

:p ... 

Ibidem 

1 
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Todas estas referencias y ejemplificaciones marcan de una manera de­
finitiva la estructura mental y po€tica de OP. Sus poemas y sus en­
sayos tienen, como se indic6 al principio del trabajo,cimientos de 
dualidad~ OP ha elevado el don natural que el hombre posee para la 
analogia y la oposición al nivel del arte. El quehacer·cotidiano que 
es la contemplaci6n de cuanto nos rodea, ha ido formando en el poeta 
"un doble del universo"; su cosmovisi6n se ha convertido en poesia, 
y sus ensayos en un sistema para interpretar sus poemas. El metatex­
to de OP está hecho de comparacionest deducciones, aplicaciones del 
pensamiento filos6fico y la expresi6n art1stica de las culturas que 
le han servido de fuente, de manantial; 

El modelo de la armon1a son los principios inmutables que rigen 
las conjunciones y las disyunciones del cielo y de la tierra. 
(37) 

El presente, la_!:resencia 

Por primera y última vez aparecen en estas 
re.flexiones la palabra presencia y la pala­
bra amor. Fueron la ~femilla de Occidente, -el origen de nuestro arte y de nuestra poe-
s1a. En ellas está el secreto de nuestra 
resurr.ecci6n~ 

Octavio Paz (38) 

Vimos - al hablar de los "ejes semánticos" en el poema "Cuatro cho­
posº - que el fondo de la estructura po~tica de la obra de Paz la 
constituye la Presencia como núcleo de significaci6n. No podemos 
abstraerla sino del amplio contexto con el que OP nos la entrega. 
La derivaci6n natural de su existencia es el presente. Con esta 
perspectiva las palabras de Yuri Lotman adquieren relevancia: 

El lenguaje del texto artístico es en su esencia un determina­
do modelo artistico del mundo, y, en ese ser1tido; pertenece, 
por toda su estructura, al t1contcnido" es portador de informa­
ci6n. (39) 

Partiendo de estas ideas podemos hacer algunas referencias al~­
guaje de Paz en relaci6n al prese.11.te. OP utiliza en el orden de la 
temporalidad, dos _·formas que encarnan un presente vivo: 

- el instante 
- el_ahora, el siempre 

37. Octavio Paz, f.<2.P-Junci,E.!l~S y disyunciones, p. 106 
38. Ibid., p. 143 -· 
39. Yui~i N. Lotman, La estructura del texto artistico, 30 



230. 

El instante es la expresi6n humana de un querer que se detenga nues­
tracondici6n humana como fluir continuo. OP lo usa en nmltiples 
momentos de su obra con la intenci6n de relacionarlo con lo inm6vil, 
lo permanente: 

el instante no es la re.futaci6n sino la encarnaci6n de la eter­
nidad, (40) 

Es el instante la imagen de un momento cumbre de plenitud: 

Como el d1a que madura de hora en hora hasta no ser sino un 
in$tante inmenso, (41) 

ese tiempo ardientemente deseado es "para dar un instante de belleza" 
"colmarse a si mismo con esa dicha instantánea". (42) 

En otras ocasiones, el instante tiene un nombre, uMediodia":· 

La luz no parpadea 
el tiempo se vacía de minutos, 
se ha detenido un p!jaro en el aire. (43) 

El instante no es más que un afán de presente que impregna a la obra 
de arte para que ésta sea un "presente perpetuo" en la cadena comuni­
cativa con el lector, el espectador: 

El diálogo con las obras de arte consiste no s6lo en o1r lo que 
dicen sino en recrearlas, en revivirlas como presencias: des­
pertar su presente. Es una·repetición creadora. (44) 

El ahora, el siempre son signos lingtiísticos que revisten el presente, 
el instante. 

Hay un deseo de paralizar la fuerza impulsiva de la temporalidad: -

como si el tiempo y sus dos tiempos 
fuesen un solo tiempo 
que ya no fuese tiempo, un tieinpo 
donde siempre es ahor!. y a todas horas siempre (45) 

Fundidas con el instante son la mejor expresi6n de la uni6n de los con­
trarios: 

El instante reconcilia las oposiciones de que estA hecha la su­
cesibn temporal (pasado y futuro) en un presente compacto; y 

40. Octavio Paz, Claude L~vi-Strauss o el nuevo festin.de,Esopo,p.128 
41. Octavio Paz, Libertad bajo palabra, p. 132 
42. Ibidem. 
43. Octavio Paz, La centena, p. 32 
44. Octavio Paz, cuadrivio, p. 201 
45. Octavio Paz, Pasado en claro, p. 31. (Octavio Paz subraya las 

palabras ahora y ~iempre) 
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esa plenitud es 11,.~ desgarramiento: al desprenderse del antes, 
el ahora .flota en el vacío, perpetua zozobra, inminencia de 
caS.da. ( 46) 

Tiempo, no tiempo es "plenitud que nadie toca11 : 

hoy es ayer y es siempre y es deshora. (47) 

Impresionante es el detenerse del tiempo en la naturaleza: 

Y welvo al llano, al llano donde siempre es mediod1a, donde un 
sol idfultico cae fijamente sobre un paisaje detenido. Y no aca­
ban de caer las doce campanadas, ni de zumbar las moscas, ni de 
estallar en astillas este minuto que no pasa, que s6lo arde y 
no pasa. (48) 

Oculta en todas estas expresiones sobre el ,Pres~~. el siempre, el 
tiempo detenido, está la Prese.ncia. Significativamente el poema 
"Viento entero" - como lo seflala Ram6n Xirau - "es el poema de la 
presencia". (49) Esta es la raz6n de que a cada nuevo grupo temá­
tico que se introduce en el hilo narrativo del poema, haya un verso 
que es clave no solamente de esta composici6n sino del "contenido" de 
la estructura general de OP: 

El presente es perpetuo (50) 

Esta gran riqueza po~tica y metaf1sica de "Viento entero" la comenta 
Rain6n Xirau con las siguientes palabras: 

Como. todos los grandes poemas de Octavio Paz, Viento entero 
parece seguir el camino que lleva de la Presencia a la caída 
para llegar a la Presencia. 
un presente nos angustia; otra presencia nos salva y esta pre­
sencia más all~ de las negaciones, las caidas, los infiernos 
de esta tierra y mundo y tiempo, se llama a~or, se llama trans­
parencia, se llama, en la~ palabras de Conjunqiones X ~isyun­
gj~ne2,: presencia amada. (51) 

Conclusi6n 

Todo cuanto existe converge en la Unidad, creadora de la armenia. 
Consciente o inconscientemente el hombre es un perpetuo perseguidor 
de armenia. Latente siempre en el fondo de su ser, hay un ansia ili-

46. Octavio Paz, Cuadrivio, p. 125 : 
47. Octavio Paz, filber~~ bajo palabrs, p. 37 
48. Ibid., p. 191 
49. Ram6n Xirau, op. cit., p. 134 , 
50. Octavio Paz, "Viento enteroº en'Poemas, pp. 451-457 
51. Ram6n Xirau, op. cit., p. 136 
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mitada de .felicj.dad y descanso. El hombre - "el sin ra.1ces, ni cíe-
. lo ni tierra, sino puente, arcoº - pasa la vida en lucha, en rebel­
d1a o en infatigable lmsqueda de los signos que esconden la Presen­
cia - la realidad, la plenitud - y que son la manifestaci6n de la 
Unidad. Doctrinas ancestrales lo expresan en imágenes llenas de hon 
do significado en cada palabra: · · . -

los rios co1Tiendo se detienen .finalmente en el oc~ano y se des­
pojan de sus nombres y de sus .formas separadas. (52) 

el agua, siempre el agua como representaci6n del movimiento y del re­
poso, le sirve al hombre de todos los tiempos para imaginar sus an­
siedades. Estas ideas en alguna forma están en las mejores lineas 
de OP sobre la unidad: 

Todo era de todos 
Todos eran. todo . 

s610 habia una palabra inmensa y sin rev~s 
Palabra como un sol (53) 

o en "Piedra de sol" cuyo eje central es la unidad: 

nunca la vida es nuestra, es de los otros, 
la vida no es de nadie, todos somos 
la vida - pan de sol para lo_s otros, 
los otros todos que nosotros somos-, 
soy otro cuando soy, los actos mios 
son más m1os si son también de todos, (54) 

y el momento de la Unidad y la Presencia: 

manantial que disuelve nuestros rostros 

52. 

en el rostro sin nombre, el ser.sin rostro, 
indecible presencia de presencias ••• (55) 

Mundalca-Upani~ad, III.2,8 citado en Juan Miguel de Mora, 

~il~ctic~ ep el Rig_yeda, p. 101 

53. Octavio Paz, Libertad bajo palabra, p. 122 
54. Ibid., p. 252 
55. Ibid., p. 254 

La 
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CONCLUSIONES 

Pragmática: estudio de "la relaci6n entre 
signos e intérpretes". 

Charles Morris, p. 240 

Hacer de la len.ill!,_a un trabajo - ·1T o t f, L V 
laborar en la ~erialidad de lo que, para 
la sociedad, es un medio de contacto y de 
comprensi6n, ¿no es hacerse, de golpe, ex­
traño a la lengua? 

Julia Xristeva (1) 

Los poemas no se explican .ni se interpretan; 
en ellos el signo deja de significar: es. 

,Octavio Paz ( 2) 

Astros y átomos, sexos y sílabas, todos es­
tán regidos por el doble ritmo de las con­
junciones y las disyunciones. 

Octavio Paz (3) 

Sé que un trabajo de investigaci6n debe concluir con una globaliza­
ci6n de resultados; por lo tanto, como una deducci6n naturc.l de lo 
contenido dentro del presente estudio sobre Octavio Paz bajo el tema 
Polaridad-Unidad, me permito presentar lo que en mi ppinión consti­
tuye un compendio de la obra artística de este i1nportante escritor 
mexicano contemporáneo. 

l. La estructura de la obra de Octavio Paz, tanto en su conjunto 
como en sus partes esenciales, descansa en c~~ientos de duali­
dad, de polaridad que expresa preferentemente por medio de la 
antítesis, la paradoja, el paralelismo, el difrasismo. Arr.io­
~ía y coherencia se derivan así, de esta estructura fundamental. 

2. La dualidad, enigma al que se enfrenta todo ser hrunano (eco, 
sombra, espejo) desde sus primeros intentos de comprehensi6n de 
cuanto le rodea hasta su muerte, encuentra en OP al incansable 
buscador, expectador, analizador y poeta. 

3. El enfrentamiento de los polos de la dualidad lo lleva a la 
búsqueda permanente de una explicaci6n que en él se resuelve 
en la unidad metafísica del Ser; en la absorci6n, no en la ani-

1. Kristeva, Julia. Semi6tica.1, Madrid, Editorial Fundamentos, 
1978, p. 7 

2. "Hablar y decir, leer y contemplar", p. 29 
3. Ibid., p. 32 
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quilaci6n de los contrarios; en la unidad de todo J.o que sea vida 
o representaci6n de la misma. 

4. Se ha dicho que el nivel más alto de una obra es una formula­
ci6n filos6ficá. El contenido y la dinámica que supone El prin­
cipio de los contrarios, sería para mí, tal formulaci6n en OP. 

5. La in.dividualidad, intransferible en cada uno de los seres·, en 
cuentra su realizaci6n más perfecta en la unidad, entendida és­
ta como ºUn todo" que va desde "cada uno" de los seres hasta 
"Otro uno" de dimensiones c6smicas y universales. 

6. La naturaleza, el universo, el cosmos forman el campo poético 
del que OP toma los elementos constitutivos de la esencia de t.o­
da su obra. Ellos son los instrumentos más id6neos, los caminos 
infinitos para sus incursiones en la filosofía. Es el material 
que le sirve para la creaci6n en.tod~ tiempo de sus expresiones 
estéticas, llfunense poesía o ensayo. ' 

7. OP muestra una preferencia por el uso de los mitos como elemen­
tos adecuados, flexibles, de profunda significaci6n. Por medio 
de ellos, se amplía y enriquece el campo de su capacidad concep­
t.ual .y verbal a través de símbolos, personajes, lugares, nom­
bres que tocan los extremos del mundo real y del mundo de lo (!u.e 
representan los seres m1ticos. Maneja los sistemas y las filo­
sofías de oriente y occidente, pero se adivina una inclinaci6n, 
una identificac.i6n con lo suyo, lo mexicano, lo prehispánico. 
El contacto directo de OP con las culturas y los lugares en don­
de estos mitos han dejado una huella viva, le proporciona un 
conjunto de experiencias personales muy en armonía con su inquie­
tud i~telectual, imaginativa; con su sensibilidad artística y 
su capacidad verbal, bases de la creación poética. 

8. Los cuatro elementos míticos, sagrados, ancestrales son algunos 
de los medios más valiosos para que OP pueda expresar la esen­
cia, el movimiento, la relaci6n de los pri:ncipi0$ opuestos, nú­
cleos constantes de la estructura de su obra. 

9. Dos de los elementos naturales que OP maneja con más frecuencia 
y pasi6n, son el agua y la luz. Femenina el agua, "masculina" 
la luz; horizontal el agua, vertical la luz de acuerdo con las 
doctrinas orientales, le sirven maravillosamente al poeta para 
expresar la fecundaci6n, el juego pasional, el tiempo, el amor. 
Agua y fuego, dos elementos contrarios son materia viva en la 
obra de OP. 

,La poesS.a 

l. La poesía para OP es un desgarr?~1iento del hombre; la concibe y 
la crea por el dolor, la angustia; por la lucha y la urgencia 
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interna que lo impulsan por la sed y por el fuego. · Vive en OP 
la pasi6n por la poesía porque a través de ella se abren los 
ojos y la frente del poeta para.tocar la realidad oculta y pro­
.funda. La poesía es el gran camino que lleva al hombre al ple­
no conocimiento de las esencias. Nace de la Otredad, "el centro 
innombrable del ser". 

2. Uno de los símbolos más identificados en Paz con la poesía es 
"el fuego indestructible11 - herencia heraclitiana. La poesía 
es una quemadura; ella abrasa, enciende y consume el ser del 
poeta para que, ávido y sediento, insaciable y delirante des­
truya todas la.s formas de la poesía y de ella s6lo quede la 
esencia de la esencia. 

3. La poesía es .. una "fatalidad" para el poeta. El ha nacido pa­
ra ella y de ella no se desprenderá jamás. La existencia del 

poeta se explica porque la poesia existe. La sustancia de la poe­
sía se disuelve en la sustancia del poeta de tal manera que, 
conociéndola, él llega a conocerse. Silenciosa y secreta, la 
poesía llegará"fatal'.', pero amorosai11ente al poeta. 

4. La existencia real y sustancial del poeta corre pareja con la 
creaci6n del poema. · Es la identificaci6n plena poeta-poer;ia. 
Es el tie~po suspendido de esta creaci6n, es un presente creati 
vo que termina con la Última palabra o signo del poema. 

5. La poesía de OP es, como él mismo lo ha dicho, una poesía en 
movimiento; movimiento que él "fija" en un momento dado impri­
miéndole toda la fuerza de un "instante", "un eterno prese..."'1te11 • 

Es la polaridad aplicada a la poesía. 

6. La poesia de OP es la poesía ansiosa de un "nosotros" que se 
incorpore a una vida c6smica. Es la Otredad dinámica dentro 
de la creaci6n poética. 

El tiempo 

1. Hay en OP u11a suerte de ansiedad por la destrucci6n del pasado 
y del futuro para mantener latente y vivo, vibrante y puro un 
presente que le permita situar todo dentro de él. Esto sería 
la máxima representaci6n de la vida y la unidad. 

2. El tiempo es un presente que se inmortaliza, se suspende y se 
detiene gracias al poder de la historia, del arte; lo es igual­
mente por el po-der de la memoria y de la creaci6n poética. 
Hay una especie de contemplaci6n extática de este presente. 

3. El verbo, instrumento de la temporalidad en una lengua, actua­
lizador, elemento fino y eficaz para matizar el tiempo, es ma­
nejado en forma viva dentro de la poesía de OP. Siendo este 
autor un apasionado cantor del presente, de la "fijeza" del 
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tiempo para detenerlo, contemplarlo y luchar contra el poder se 
su corriente, les da a los verbos una preferencia a·través. del 
uso reiterado y voluntario del presente. Es su tiempo poético, 
su tiempo vivencial, su tiemp.Q .filos6.fico. 

4. El tiempo es la relatividad en su más profunda significaci6n. 
Instante y siglo, eternidad y momento, pasado y futuro pueden 
ser destruidos, prolongados indefinidamente por una vida que. 
no termina. · 

5. El tiempo es repetici6n, es ciclo, es círculo que no se sabe 
d6nde empieza y d6nde termina. De ahí la "vuelta" con sus nwne­
rosas implicaciones y nombres; las estructuras poéticas que se 
cierran, la curva del río, la imagen circular en el cuerpo fer:ie­
menino, la vida plena en su constante renovaci6n. 

El hombre 
.. 

l. El ser humano en la obra poética de OP no tiene, sino excepcio­
nalmente un carácter individual con un nombre y propiedades per­
sonales. El hombre y la mujer son seres que se funden y se fu­
sionan en su unidad genérica. Hay en ellos como "hambre de sern 
que los hace representantes, primero de su sexo; segundo, de un 
ser total, vivo, doliente, desgar~ado·, angustiado, pero de infi­
nitas posibilidades de proyecci6n, de elevaci6n, deseo, amor. 

2. El hombre, en una parte muy importante de la obra de OP, soporta_ 
una carga existencial de naturaleza psicol6gica y mental. Inmer·­
so en v.n mar de dudas, absurdos e incongruencias; siente muchas 
veces que se ahoga sin salvaci6n posible. Rodeado de espejos, 
"espejeos", reflejos, éstos le engendran la con.fusi6n, la nada, 
el vacío. Cercado por muros y murallas se hu.nde en la incomüni­
caci6n, la soledad y el abandono. El hombre en OP es un ser 
herido en su existencia, sangrante en su conciencia, inacabado 
en su dolorosa intimidad. 

3. De lo anterior se desprende que el acto de la creaci6n poética 
en OP tiene un carácter existencial. Es el sufrimiento que des­
garra "el pecho11 y "la fre11te 11 del poeta, lo único que es capaz 
de engendrar la palabra, que, "entre dos silencios", se llama 
posna. El poeta-hombre tiene que romper los espejos, desvanecer 
las sombras, curarse de soledad, ttperforar el tiempo11 , la piedra 
y el espacio hasta hundir la mano y coger "el grano incandescen ... 
te" que crecerá 11 un día" en el ser íntimo del hombre creador de 
poesía. 
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Lo f ernenino 

l. La obra de OP es una ininterrumpida alusi6n y dedicatoria a 
lo femenino. Hay un 11 tú 11 de amor y comunión, pero hay también 
una imagen femenina vitalmente presente: es la mujer unida al 
universo, proyectada en él. Su cuerpo, es un cuerpo de dimen­
siones universales. 

2. Los grandes temas de OP son femeninos y están matizados por lo 
"intensamente .f ~11enino11 , como si una II ella11 , infinitamente vni 
dimensional y múltiple al mismo tiempo, se presentara en los -
más importantes momentos de su obra. 

3. Secularmente, la mujer ha sido uno de los grandes s1mbolos de 
la vida. OP toma este íntimo aspecto y le da a la mujer todo 
cuanto pueda enaltecer a la vida.que ella representa. Las 
mujeres que menciona son símbolos en el mito o en la historia, ,;, 
no la mujer individualmente considerada. 

El cuerpo femenino adquiere un lugar muy importante en la obra 
poética de OP. Sirve al poeta para llevar ese cuerpo a una 
proyección universal de c.arácter religioso, en cuanto. que el 
rito alrededor del cuerpo femenino produce efectos de trans­
formación intelectual, de .acuerdo con algunas doctrinas orien­
tales que Paz estudia y analiza con especial interés en sus en­
sayos. 

5. La mujer tiene en OP una raíz profundamente mítica. Los nom­
bres de las mujeres a que alude son representantes en varias 
culturas, de diosas, de fuerzas naturales, fuentes de energía, 
poderes destructivos, símbolos de fertilidad que operan .sobre 
la tierra, el cosmos, los horabres. En el fondo "es el princi­
pio femenino del universo 11 • Encarna, a través del tiempo, en 

·mujeres que a lo largo de la historia, representan la fuerza, 
el poder y el misterio (le lo femenino. 

El erotismo, profundo y múltiple, insistente y subyacente en toda 
la obra de OP, tiene especialmente una base y explicaci6n en 
las doctrinas tántricas entendidas éstas como· 11 1a encarnaci6n 
de la energía divina del Absoluto" en "las manifestaciones de 
la v,ida 11 • 1 

' 1 • El acto illnoroso, los cuerpos 1hv~1anos al unirse en el amor, son 
representantes del universo. ' Son reproducciones de la natura­
leza en donde todos los seres se unen para que de ahí, brote 
la vida: "Los cuerpos frente a frente como astros felices/ 
están hechos de la misma sustancia de los soles". 
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8. Unido a todo lo anterior, encontramos en OP un juego permanente, 
una actividad incesante de. los cinco sentidos, en espec·ial de la 
vista y el tacto lo cual imprime a su obra el carácter marcadamen 
te er6tico· que.distingue su poesia. De aquí nace muchas veces la 
sinestesia cuando hay momentos de intensa fuerza sensorial o 
sensual. 

9, La actividad del tacto, las manos, el cuerpo todo, llevan al poe­
ta a expresar su apasionado erotismo, entendido éste como la 
uni6n amorosa que simboliza la vida en~oda su intensidad y ple­
mitud: "Mano llena de ojos en la noche del cuerpo". 

Los grandes temas 

l. Teniendo en cuenta que todo lo que produce un autor a t9 largo 
de su vida es un "texto", podríamos decir que éste es~un.camino 
de búsqueda permanente de la belleza. La poesia es uno de los 
medios más poderosos del hombre para alcanzarla. Libertad y pa­
labra son bases para ese encuentro. 

2. OP es un escritor en busca de la trascendencia, entendida ésta, 
n~ como el romper en forma natural lasapariencias como todo ser 
humano lo hace, sino como un pode.r interno capaz de adentrarse 
en la abismal profundidad y altura de lo inacabable. Va de asom­
bro en asombro al sentir vivas y apremiantes estas ansias y po­
deres de trascendencia. 

3. Hay en OP una constante referencia al deseo de llegar a las fuentes, 
al ."Comienzo del comienzo", al "centro vivo del origen", atempo­
ral, infinito adonde fluyen "las estaciones y los hombres". Esta 
es una·imagen. de lo incontaminado, lo intocado, lo puro en su 
esencia. Es la unidad de donde todo proviene y adonde todo con­
fluye. 

4, Las grandes imágenes, tradicionalmente consideradas como la par­
te sombría, pasiva, impotente, suspendida o acabada de la vida, 
tales como 2a muerte, el sueño, se transforman en OP en la pro­
yecci6n hacia una actividad, una vida del ahora y el siempre. 

5, En una apreciación general, la poesía de OP está mucho más car­
gada hacia el lado de la luz y la plenitud, que hacia las som­
bras y el vacío. El mediodía, lo solar, el instante, el presen­
te, pesan mucho más en la balanza del poeta que los medios tonos 
y el tiempo convertido en destructor de la vida. 

6. Relacionado con lo inmediatamente anterior, OP es un poeta de ple­
nitudes: el sol, el verano, el soisticio, la luz total y cega­
dora, la noche inmensa son caminos de libertad infinita. La vida 
es la puerta abismal del ser, la muerte es la identificaci6n con 
la vida. 
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La muerte, tradicionalmente considerada como un acabamiento, es 
una de las formas de nombrar la vida: "la muerte no es algo apa! 

- te, es de manera indecible, la vida". 

La vida y la muerte forman una perfecta continuidad, ensanchamien­
to, unidad. El hombre es un instante. El tiempo se funde en ese 
instante que es el nacer y el morir, "en ese instapte somos vida 
y muerte". La vida se perpetúa en la muerte y en ella tiene su 
más profunda realizaci6n. Es uno de los puntos culminantes de 
la uni6n de los contrarios. 

7. La noche es v.no de los medios poéticos por excelencia para ex­
presar la proyecci6n del ser a lo inconmensurable. Suele repre­
sentar el dolor humano, pero siempre habrá en ella un poder de 
s~nbolo de la inmensidad y la liberaci6n. La Otredad encuentra en 
la noche un medio apropiado para que el ser pueda poner en acti­
vidad sus insospechados poderes. 

8. El gran tema de los sueños, unido a la noche, encuentra en OP un 
poeta que aprovecha en forma admirable los opuestos: vigilia-sue­
ño. Les imprime toda la fuerza y el poder que su oposici6n re­
presenta y significa en el ser humano. Por los sueños, el hom­
bre, pleno de libertad, se desplaza en una vigilia que és con­
ciencia; en un sueño que es vida y capacidad de asirla en su in­
mensa e innombrable re,üidad. 

9. La libertad en su más pura esencia, como atributo y dignidad del 
hombre y cuanto a él pertenece, halla en OP uno de los escrito­
res más convencidos de que sin ella, el hombre y los pueblos se 
degradan. 

10. La soledad es una t6nica interna, dolorosa y escondida. Desde ni 
ño aparece real en lo más hondo de su ser infantil. Existencial­
mente lo acompaña a lo largo de su vida y está presente en el 
11 pirú11 solitario, el muro de la incomunicaci6n, pero la verdadera 
soledad "consiste en estaf separado de su ser, en ser dos", es 
decir, la soledad es estar separado de su Otredad. 

La, soledad es también la condici6n sin la cual es imposible la 
creaci6n artística, "sin la con~entraci6n no hay arte y la con­
centraci6n se logra en la soled~d y el recogimiento". 

11. Hay en OP una pasi6n por la palabra en cuanto que es uno de los 
instrumentos más misterjosamente conectados con lo esencial del 
ser humano. Esta conex~i6n y relaci6n íntima con la palabra lo 
lleva a buscarla, trabajarla, acariciarla, adularla, maltratar­
la, injuriarla y hasta despreciarla con el afán de poseerla to­
tal-mente. Es lo 11 inmensamenteifemenino11 que subyace en toda la 
obra de Paz. 
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12. El· ienguaje y su trabajo sobre él, le permitirá alcanzar no ~~-, 

lo su innato poder de comunicaci6n, sino la plenitud de la 
funci6n estética del lenguaje como proyecci6n del pensamiento 
humano. De aquí le viene una parte de su modernidad que loco­
nectan a su vez con los autores franceses de mayor influencia 
en OP: Mallarmé y Apollinaire. 

13. El silencio no es suspensi6n de la palabra y su natural activi­
dad. El silencio es lenguaje, palabra latente y viva. 

14. Nacida de la unidad, OP trabaja constantemente la escritura cir­
cular. La aplica a las grandes obsesiones de la filosofía: 
tiempo, vida, muerte. La lleva a la poética y a la poesía: 
poemas que se cierran al unir principio y fin; disco visual 
que descubre su secreto por su movimiento y forma circular; 
mitos, personajes que incluye en su poesía, ciclos temp.orales, 
seculares, milenarios. 

15. Muy escondida, hay en el poeta una experiencia de lo divino 
- sin nombres, sin imágenes - como una parte superior y consti­
tutiva del hombre: "Al extirpar la noci6n de divinidad el ra­
cionalismo reduce al hombre". 

Dios aparece en la angustia del ser existencial. La presencia 
divina dentro de él es para causarle el profundo dolor de la 
ausencia. Es un 11 Dios insaciable~• que el hombre busca II sedien­
to". Es un 11 Dios hueco", \ll1 "Dios vacío11 , pero al mismo tiempo 

es v.n 11 Dios IDio11 , 11 palabra y silencio del hombre". 

La otredad 

1. Es la "conciencia de sí II en el hombre por medio de J.a cual, és:... 
te vive y goza su propia plenitud, se proyecta fuera tratand·o 
de relacionar y asimilar el mundo exterior para hacerlo suyo; 
de esta manera lo convierte en sustancia e instrumento de todo 
cuanto constituye la actividad externa e interna en sus innume­
rables modalidades. 

2. Los sentidos no son únicamente el instrumento vivo que capta 
las apariencias para trascenderlas y llegar a las esencias, sino 
que son los medios más activos, sutiles, flexibles y ad~pta­
bles de los que se vale el ser humano para aprehender la natura­
leza y el cosmos. Hay una insistencia en los ojos externos, pe­
ro sobre todo en los internos como el símbolo de los poderes 
trascendentes del horr.bre. La otredad es la mirada, la acci6n 
total de cada uno de los sentidos del ser que buscan llegar a 
la realidad escondida y asirla en toda su verdad. 

3. La otredad es un 11 alguien11 que 11 me piensa" y que "se piensa"; 
es un diálogo dj_scursivo, polémico, a veces doliente, violento, 
tierno con ese alguien que me mira, oye, habla, rige, convence, 
disuade y sin el_ cual la vida quedaría sumergida en una desga­
rradora soledad. 
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4. La poesía nace del diálogo con la otredad, "La inspiraci6n es 
una manifestaci6n de la otredad constitutiva del hombre 11 • 

·La otl'edad está desde los primeros poemas y a lo largo de toda 
·su.obra poética y de ensayo. Forma parte de la estructura 
profunda de la obra de Paz .• · La otredad es la comúnicaci6n sin 
palabras en el mundo del silencio; es la gran palabra, "los 
fragmentos" que reflejan 11 esta rea.lidad en movimiento en que 
vivimos y que somos". 

La otredad es el espíritu en su pureza esencial rescatado de 
las distorsiones y los nombres que oisminuyen su identidad co­
mo un poder absoluto, infinito, .fuera de todo nombre, La 
otredad es "un ser sin rostro", sin tiempo que vive dentro del 
hombre comunicándole todos sus poderes de trascendencia. 

****i-· 
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