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PrROLOGO

- Usted conoce los esquemas de su creacidn?
- 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 dispersibn.

Octavio Paz (3)

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

Yuri M. Lotman (4)

Los epigrafes 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 ideologia contenida
en "La unidad es siempre dos", hasta la microestructura de una frase:
"pequefiez inmensa" (5). Estas estructuras le sirven al poeta para
desarrollar la ley universal de la unibén y la armonia de los contra-
rios.

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

el universo esti 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 Lbpez Velarde:

Si esta idea /de la unibén de los opuestos/ no es original, lo es
la intensidad con que la vive y las formas que adopta en su
poesia y en su vida. (7)

l. Octavio Paz, "Los grandes escritores latinoamericanos no son pro-
gresistas" en "La Onda" Supl. Cultural de Novedades, (20 de jul.
1975), p. 6

2. Octavio Paz, Cuadrivio, p. 64

3. 1Ibidem, p.79 ‘

4. Yuri M. Lotman, Estructura del texto artistico, p. 39

5. Octavio Paz, Cuadrivio, p. 128

6. Octavio Paz, Las peras del olmo, p. 149

7. Octavio Paz, Cuadrivio, p. 102 (Yo subrayo)




2.

Quizé alguien podria pensar que este principio de los contrarios es
un lugar comfin, y que por lo tanto, su valor es minimo o insigni-
ficante. A esta objecibn, OP puede contestar:

Todo esto son lugares comunes, pero la poesia esti hecha de lu-
gares comunes que se vuelven imigenes, realidades inauditas.(8)

El trabajo poético realizado por OP sobre este principio de los con-
trarios da lugar a tres relaciones dindmicas permanentes: analogia,.
oposicidn y equilibrio. Con ellas, ‘el poeta establece un ritmo cons—
tante, imagen de ese "ritmo secreto" del universo; no como un rasgo
repetitivo, sino como una funcibébn poética nacida de la relacibn entre
la palabra y la idea. OP no hace sino seguir la "tradicidn oculta"
de "los antiguos" que percibieron esta ley cbsmica y la asimilaron e
integraron a todas las manifestaciones de su propia cultura.

Ahora bien, la fundamentacidn tebrica que daré a la sistematizacidn
de los puntos anteriores est& formada por el significado que encierra
el texto que sigue:

Parece mis razonable considerar que existe una jerarquia semén-
tica segln la cual determinados sentidos resultan de un mayor
nivel organizativo que otros. De esta manera, el sentido mas
amplio es uno solo, que relne y da coherencia en un alto nivel
de abstraccidn, a otros sentidos que se articulan en distinta
forma entre si y con aquél. Esta constituye una hipbtesis
bésica. (9)

Aplicando los conceptos anteriores, puedo formular la siguiente hipb-
tesis:

La obra poética y de ensayo de OP descansa fundamentalmente sobre

una estructura de Polaridad-Unidad que refine y da coherencia a otros
sentidos de su produccibn literaria, los cuales, articulados entre si,
se incorporan a este nficleo. Esta jerarquia semintica que se mantie-
ne a lo largo de su obra constituye la estructura del texto artisti-
co de OP. E1l 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 concepcibdbn y desarrollo de una ideologia expre-
sada a través de cuatro de -los signos mis importantes de que el arte
literario puede disponer: palabra, silencio, espacio, tiempo.

La obra de OP, que ha costado hasta el presente 45 afios (1935-1980)
de permanente creacidén y recreacibébn literaria, no puede estudiarse
ni comprenderse sino bajo la consideracibdn de una totalidad. Poesia
y ensayo, en intima y continua transferencia de elementos, conforman
el texto y el metatexto de su pensamiento. Poesia y ensayo son en &l
un todo armbnico, interdependiente. Los limites entre estas dos ex-
presiones del arte literario se pierden como sucede con los lindes

8. Octavio Paz, Cuadrivio, p. 115
9. David Maldavsky, Teorfia literaria general, p. 21




3.

que van de la irrealidad a la realidad. Algunas de las obra de Paz,
como se pregunta Jaime Alazraki, ¢qué son?: ";Ensayo? ¢poema?
{poema-ensayo? (ensayo-poema? O tal vez una simbiosis que trascien-
de la nocibn de género". (10)

Los dos géneros en los que "Octavio Paz es maestro" (11), forman en-
tre si, como antes sefialé, 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 1os guerreros a una ciudad dormida. (12)

Cuerpo, alma y espiritu encarnan para dar coherencia y sentido a poe-
.mas y ensayos. Por este motivo, en mi trabajo se encontraran unidas y
en constante relacibn estas dos formas artisticas; las dos constitu-
yen, en unidad perfecta, la estructura de la produccidn literaria

de OP.

La creacibén esti dada por una perseverante blisqueda, a veces ansiosa
y desesperanzada, de la palabra - personaje vivo en la obra de Paz -
de su palabra poética. Multitud de imlgenes concurren para destacar
la urgencia de expresidn que parece un tantalizante tormento:

Las esculturas rapidas del viento,
Los sinfines,
Desfiladeros afilados,

Avanzo,

Mis pasos .
Se disuelven
En un espacio que se desvanece
En pensamientos que no pienso. (13)

Sin embargo, aungue la poesia engendra en cada cosa/ una avidez
sombria, es ella el gran amor del poeta, palabra-mujer, mujer-palabra;
ella es el objeto inseparable de sus persecuciones :

Eres tan solo un suefio
pero en ti suefla el mundo
'y su mudez habla con tus palabras. (14)

A través de dos opuestos, OP nos traﬁﬁmite un reflejo de su visidn
de la poesia. Aqui estd encerrada una parte del profundo concepto
que &1 tiene de la creacibn poética cbmo un acercamiento a lo intan-

10. Jaime Alazraki, "Tres formas del! ensayo contemporéneo: Borges,
Paz, Cortazar", p. 20 i
11. Ibidem, p. 23 %
12. Octavio Paz, Libertad bajo palabra, p. 89
13. Octavio Paz, Blanco, hoja 8 :
14. Octavio Paz, Libertad bajo palabra, p. 91 (Yo subrayo)
I

!
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gible por medio de la imagen del suefio; la poesia es lo inexpresable,
mudez-habla. El hombre, para vislumbrar la suprema Belleza:
realidad-presencia - obsesidn metafisica de OP, como se veri a su
tiempo - sblo cuenta con la poesia que-es la palabra finica y auténti-
ca. Por eso, a la palabra poética la cubre de los mis significati-
vos matices que no son mds que atisbos de la esencia de la cual emana:

inaudita inaudible impar gravida
nula sin edad sin nombre sin habla (15)

La misma idea de fondo en estas lineas:

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
Lo no escrito  (17)

Los anteriores son pequefios fragmentos que ponen de manifiesto en OP
1o que para &l es la palabra, la lengua poética. De aqui se despren-
de la necesidad de especificar qué es la poesia en estudios contempo-
réneos, en Jakobson por ejemplo que representa el gran esfuerzo por
la sistematizacibén de una teoria poética.

Para Jakobson "la poesia es la formalizacibén de la palabra con valor
-autdnomo", esto es, para &1 la poeticidad se manifiesta "En que 1la
palabra es sentida como palabra y no como simple sustituto del obje-
to nombrado ni como explosibédn emotiva", es decir, en el hecho de que
las palabras (su forma externa e interna, su sintaxis, su significa-
cibn) no son meros indices de la realldad sino que "poseen su pro-
pio peso y valor". (18) ;

Esto nos lleva directamente a con31derar la poesia como "lenguaje
en su funcibén estética" ya que: i

el objeto de la ciencia literarﬁa, no podia ser la literatura
en cuanto a fenbdbmeno multiple sﬁno la literariedad, es decir,

"aquello que hace de una obra dada una obra de arte". (19)

15. Octavio Paz, Blanco, hoja 1 i
16. Octavio Paz, Ladera este, p. 91l

17. Idem. |
18. José Pascual Buxd, "La linguist;ca y los estudios literarios"
PP. 26-27 !

19. José Pascual Bux6 Introducc16n a la poética de Roman Jakobson,
pP- 20

|
|
|
|
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Este ha sido el objetivo primordial, vital de OP, estructurar un tex-
to artistico en donde la palabra - rebelde y flexible como su creador -
se pliegue y se despliegue a su voluntad para que cumpla dentro de su
obra, una. funcibén estética. OP quiere que la palabra no sea Gnica-
mente un eco, un reflejo de la realidad con los nombres de los objetos
Y los seres vistos, escuchados o meramente vislumbrados:

Vamos y venimos: 1la realidad m&s alli de los nombres no es ha-
bitable y la realidad de los nombres es un perpetuo desmorona-
miento, no hay nada sblido 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 blisqueda de la palabra por la palabra misma, por todo el valor
estético que supone su hallazgo, su manejo, su incorporacibdn al tex-
to artistico. Su pasibn por la palabra como signo estético lo dis-
tingue entre muchos escritores contemporaneos. En OP se realizan
sus propias palabras aplicadas a Lbpez Velarde:

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

Pero ¢hasta dbénde es posible al lector, al .critico acercarse a una
obra poética? Los instrumentos cientificos con los que cuenta el
hombre contemporéneo para analizar la creacidn de un poeta, ¢son lo
suficientemente sutiles para que puedan penetrar en el ser de la
poesia? La cita que viene a continuacién puede servir de norma a las
limitaciones o las pretensiones de la teoria y de la critica:

La obra poética obliga al proceso de ida-y-vuelta. No nos deja
en la clase u objeto significado,sino que magicamente nos obli-
ga a retornar a si, instalindonos definitivamente en si misma,
al hacernos comprender, y sobre todo contemplar, cbmo ese com-
plejo tejido significativo ha adquirido un ritmo interior y
una forma fonosintéctica. exterior insustituibles, y, por ende,
estéticas y cautivantes. No obstante 1o cual, el estatuto 4l-
timo de 1o poético, peculiaridad inabordable por la lingliisti-
ca, es reconocido por Trives, que deja oir gustoso los ecos de
Ruwet: "La lingliistica, que detecta las bases del lotwsg,no
puede acompafiarle en su ascensibdn o mejor "ensimismamiento"
hipostitico o "endolbgico", sin antes convertirse en "contem-
placibén estética". Nos da como el claroscuro o textura diald-
gica sobre la que se alza la claridad y refulgencia incontro-
lable de la palabra hipostasiada por su fuerza endolbgica". Y
es que, en definitiva, la explicacibn Gltima del acto de habla

20. Octavio Paz, El mono gramitico, p. 54
21, Octavio Paz, Cuadrivio, p. 120
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que es el acto poético en su dimensibn fisico-inmediata, des-
cansa la reconstruccidn de su cambiante anatomia sobre los infi-
nitos poder ser en la lengua, que se concede su privilegiado
estatuto poético: "La poesia se levanta desde lo intercontex-
tial, lo tipologizado y monovalente del Habla hasta alcanzar a
dominar lo paradigmatico, lo tipoldgico y multivalente de la
Lengua. Es el Habla azarosamente hecha Lengua poética o crea-
cidn belila". (22) ’

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

El arte representa un generador magnificamente organizado de
lenguajes de un tipo particular, los cuales prestan a la humani-
dad un servicio insustituible al abarcar uno de los aspectos

més complejos y afin no del todo aclarados del conocimiento
humano. (23)

Las limitaciones de los estudios criticos y analiticos de la obra li-
teraria, en particular de la obra poética, sefialan con claridad la
profundidad del objeto de estudio. ¢Se puede llegar hasta el fondo,
hasta la esencia misma de la poesia? No lo creo. E1 hombre llega
hasta el umbral - sombra - y desde ahi, vislumbra (palabra muy usada
por OP) porque no se reciben sino espejeos de 1o que encierra la
realidad-esencia-presencia de la que sdlo es un reflejo la poesia.

¢Qué es entonces lo que procede una vez reconocidas las lineas que
sefialan las fronteras del acercamiento?

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

,Qué es 1o que constituye la obra de arte? (Es la obra de arte
meramente el vehiculo perceptible - sonidos, palabra, color -
o ésta se encarna en él, surge de &1? (24)

Personalmente me inclino por la siguiente ideologia porque me parece
que encierra la unidad que es la obra artistica, la totalidad como

algo inseparable de sus partes:

.+« la obra de arte es un signo estético, ya que el signo, como
bien diria Saussure, no es sbdlo el significante o sblo el sig-
nificado, sino ambos, en fusibn indisoluble, mutuamente deter-
minante y necesaria. Un signo es, necesariamente, un vehiculo
material, pero con la misma necesidad, es igualmente un signi-
ficado. Por 1o tanto, la obra de arte misma no es sblo el
vehiculo material, pero éste le es indispensable. (25)

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

23. Yuri M. Lotman, Estructura del texto artistico, p. 13

24. Marcos Romano, "La obra literaria como signo", p. 39

25. Ibidem, p. 40
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De acuerdo con las teorias sefialadas en las pAginas anteriores, se
llevarén a cabo en el presente trabajo, dos zonas de estudio. La
primera serd un anilisis de la obra de OP centrado en la representa-
tividad de dos poemas que en mi opinidn, indican cronolbgicamente 1los
puntos limite de la creacidn 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 que dan
una gran unidad a su produccibdn poema-ensayo. Mi propbsito es demos-
trar que a lo largo de esos 45 afios, OP sostiene una linea de fideli-
dad al tema Polaridad-Unidad como reéflejo y realizacidn de uno de los
importantes epigrafes de este Prdlogo:

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

La segunda parte del trabajo serd una aplicacidn de los andlisis a

la obra de Paz. Temitica sustancial y secundaria, titulos y conteni-
do de las obras principales estén impregnados de este movimiento cbs-
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 impactd desde su juventud, casi ado-
lescencia: ’

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

Vértigo inmbvil. Avidez primera. (27)

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

45 afios no bastan a un poeta contemplador del universo para repetir
y enaltecer con el eterno retorno del cosmos, la apariencia que oculta
la realidad de cuanto existe. 5

A través del anflisis de los poemas "Tu nombre" y "Cuatro chopos",in-
tento ahondar en el pensamiento de Paz por medio del vehiculo material,
expresibn del significado. Utilizo bhsicamente el método semioldgico
dentro de sus normas fundamentales..gPienso que un método de anali-
sis es sblo un instrumento de ayuda para llegar a la comprensidn (?)

- limitada siempre - de la poesia au?éntica y trascendente.

El método semiolbgico centra su estudio en el poema mismo. Para ana-
lizarlo utilizo un esquema que Charles Morris sefiala en su libro:
Signos, lenguaje y conducta. Seghn sus mismas palabras, los niveles

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

pragmética, estudio de "la relacibn entre signos e intérpretes",

seméntica, "la relacidn entre 1os signos y los obJetos a que pue-
den aplicarse",

sintictica, estudio de "las relaciones formales de los signos
entre si". (28)

Como se verd en el desarrollo de mi trabajo, este esquema de posible
acercamiento a una obra literaria, se ira aplicando con flexibilidad,
adoptando, no una rigidez lingiiistica, sino un método que ayude a
"iluminar", no a "oscurecer" los problemas de todo anilisis de un
texto. (29) Los niveles sintictico y semintico se usarin simulté-
neamente al analizar los poemas. E1 nivel pragmitico, constituido
por la relacibn autor-lector,tiene en palabras de OP una importancia
relevante. La base de esta relacidn viene a ser el resultado de una
mera aproximacibén al signo artistico el cual:

+++ N0 puede limitarse a una descripcidn del vehiculo material
sino que tiene que verse comprometido con la interpretacibn que
en cada caso se realice con respecto a dicho vehiculo; esto im-
plica una investigacidén de la participacibén que el autor y el
lector tienen en el proceso de la recreacidn de la obra a partlr
del esquema que es el vehiculo. (30) ,

La participacidbn activa autor-lector le viene de la naturaleza misma
de los abjetos artisticos que es "su caricter incompleto", (31) ya
que: |
La concretizacibdn tiene lugar cuando el espectador integra y com-
pPleta mediante su interpretacidn la estructura representativa,
relativamente indeterminada, que el autor le presenta. (32)

Octavio Paz esti plenamente consciente de este "carédcter" complementa-
rio de la obra artistica por medio del lector. Hay numerosos ejem-
plos dentro de sus ensayos, relacionados con la teoria de la "elec-
cibén del lenguaje en el que piensa hablar con el lector", (33)

El instante de la lectura es un ahora en el dual, como en un es-—
pejo, el didlogo 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. Ibidem, p. 41

32. 1Ibidem, p. 42

33. Yuri M. Lotman, p. 30

34, Octavio Paz, Cuwadrivio, p. 200
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El ‘didlogo con las obras de arte consiste no sblo en oir 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
artistica 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 contemplacibdn 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 pragmético - a la

obra de OP, como uno mis de los lectores de su obra, estari en el ca-
pitulo final de este trabajo, en donde las conclusiones sintetizarin
lo que, de acuerdo al "proceso de interpretacidn", constituye mi
"percepcidn estética". La validez de mi aportacibébn estaria dentro

de 10 que Lotman sefiala: '

El lenguaje del arte, una jerarquia de lenguajes relacionados
entre si, pero no idénticos. Esto esté ligado a la pluralidad
de posibles lecturas del texto artistico.

el texto artistico posee otra peculiaridad: ofrece a diferentes
lectores distinta informacibébn, a cada uno a la medida de su ca-
pacidad. (36)

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

Alfonso Reyes dice que "la literatura no es una actividad de adorno,
sino la expresidn mis completa del hombre ... Sb6lo la literatura
expresa al hombre sin distingos ni calificacién alguna". (37)

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

lo Ginico que queda de las realidades sentidas, imaginadas,
pensadas, percibidas y disipadas, finica realidad que dejan esas
realidades evaporadas y que, aunque no sean sino una combina-
cibn de signos, no es menos real que ellas:

35. Ibidem., p. 201

36. Yuri M. Lotman, op. cit., p. 36

37. Alfonso Reyes, El deslinde: prolegbmenos a la teoria literaria,
México, 1944, p. 207
Castagnino, Rafil ‘H. ¢Qué es literatura?,p. 197




38.

10.

los signos no son las presencias pero configuran otra pre-
sencia, las frases se alinean una tras otra sobre la pigina y
al desplegarse abren un camino hacia un fin provisionalmente
definitivo,

las frases configuran una presencia que se disipa, son la
configuracibén de la abolicibn de la presencia,

si, es como si todas esas presencias tejidas por las confi-
guraciones de los signos buscasen su abolicibn para que aparez-
can aquellos arboles inaccesibles, inmersos en si mismos, no
dichos, que estin mis alli del final de esta frase,

en el otro lado, alli donde unos 0jos leen esto que escribo
y, al leerlo, lo disipan. (38) '

Octavio Paz, E1 mono gramitico, pp. 55-56
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OCTAVIO PAZ
31 de marzo de 1914

Calle Venecia #14, Col. Juérez,
México, D.F.,

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 México ancestral, una tradicibén secularmente desarrolla
da en la ciencia filosbfica, en el quehacer artistico, en la contem-
Placién del universo.

Infancia y adolescencia en Paz son cimiento firme para favorecer un
ambiente de reflexidn y agudeza que lo distinguird al paso de los
afios. Ya en esta edad, una carga de soledad interna aparece muy de
finida en su conciencia. Estas. dos etapas de formacién humana, en
las circunstancias de 0P, producen un natural desconcierto, temor,
confusidn, duda, desilusibn. Antes de Pasado en claro - su autobio
grafia poética - encontramos en sus poemas, reflejos de sus recuer-
dos de infancia. Citaré los que para la finalidad de mi trabajo son
clave:

La glorieta de 1os pinos, ocho testigos de mi infancia, siempre
de pie, sin cambiar nunca de postura, de traje, de silencio.

(3)
Pasaje que muchos afios més tarde se acentfia con un nuevo recuerdo:

Los pinos me enseflaron a hablar solo
En aquel jardin aprendi # despedirme (4)

En las imigenes de sus primeros afios surge ya la naturaleza, los
4rboles "siempre de pie", inmbviles. OP trabajari innumerables ve-
ces en su obra esta imagen nacida de una vivencia de nifio. Movi-
miento-inmovilidad constituyen una polaridad crucial en la obra de
OP. La verticalidad de los &rboles, seri una constante de la obser-
vacién de la naturaleza. El poema "Cuatro chopos" de 1980 revitali-
zaréd estas referencias a la vida 1n£ant11. Son parte del asombro
que el universo produce en Paz.

l. Octavio Paz, Libertad bajo palabra, p. 195

2, México en la obra de Octavio Paz, Sel., y prbdl. de Luis Mario
‘Schneider, p. XIII

3. Octavio Paz, Libertad baao;palabra, p. 187

4. Octavio Paz, Ladera este, p. 133

i
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El término de la infancia est& claro en su poesia; un marco de dolo-
roso desencanto mds que de nostalgia, lo rodea:

Infancia, fruto comido por los afios,

barca de papel abandonada en el l&gamo una tarde de 11uv1a. (5)

Y entre todos se alzd, para hundirse de nuevo,

como el niufrago en su primer intento,

mi infancia, mi sepultada infancia,

inocencia salvaje domesticada con palabras, preceptos con
anteojos,

agua pura, espejo para el Arbol 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-
prensibn en que se desarrolla. (¢No seria esta la génesis remota

de un titulo fundamental en la obra de Paz, El laberinto de la sole-
dad que es reflejo de una educacidn cerrada y tradicional en México?):

Mis palabras
al hablar de la casa, se agrietan.
Muchos cuartos vacios, habitados
sblo por sus fantasmas,
sblo 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 més que los vivos. (8)

La niflez y la adolescencia en Paz se abren al mundo del sexo. El tes-
timonio, concreto y abundantegs se traduce en su obra a través de

las imigenes erbticas de nifio reafirmadas en la adolescencia. El
escritor profundamente erbdtico que mis tarde se manifestard en Paz,
tiene su antecedente en esos primeros encuentros, hallazgos:

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

5. Octavio Paz, Libertad bajo palabra, p. 100
6. Ibid., p. 99 ;

7. Octavio Paz, Pasado en claro, pp. 26-27

8. 1Ibid., p. 28 A |

9., Octavio Paz, Libertad bajo palabra, p. 192




13.

Esta imagen del sexo femenino distinguirf y llenari la obra entera de
Paz:

ese €1 dios de Octavio Paz no es natural, ni franciscano, ni mis-
tico. Es sencillamente erbtico. Su simbolo 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 apllcar
aquellas palabras sobre Lbpez 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 nifio que somos.
(Todavia al cabo de los afios, el que Voy a ser, y que no seri
nunca, entra a saco en el que fui, arrastra mi estar, lo des-
habita, malbarata riquezas, comercia con la Muerte). (12)

La critica contemporinea subestima la biografia 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 comprensibn de la obra total, y en ocasiones, de
alguna parte importante de ese todo. Lo difficil es localizar las re-
laciones y afinidades entre vida y expresidn artistica, pero algunas
veces, si nos detenemos a examinar un determinado momento, una cir-
cunstancia de caricter vivencial, descubrimos con sorpresa una pro-
funda relacibn. Si la naturaleza guarda la armonia de la Unidad, el
hombre, superior a la naturaleza, hace aflorar en cada instante, el
tesoro de la Unidad vital y latente que hay en &l. Todo estudio de
un autor es wn ir y venir entre los hilos del tiempo, los nudos del
espacio aplicados a la indivisible relacibn vida-obra.

En OP, la lectura de sus textos me ha permitido encontrar por azar,
0 hallar por blisqueda, estas relaciocnes que espero ir haciendo cla-~
ras en el desarrollo de mi trabajo.

Octavio Paz es un escritor precoz. A los 17 afios - adolescencia
plena - publica ya, poemas que abren paso a su creatividad permanen-
te. Dos son los testimonios de esta muy temprana produccibn: el
poema Cabellera considerado su "primer poema" del 2 de agosto de
1931, (13) y el poema Preludio viajero que publichd el nfimero 1 de la
Revista Barandal del mes de agosto de ese mismo ajio.

10. Marco Antonio Acosta, "Poesia y poética de Octavio Paz', p. 4

11. 1Ibid.

12, Octavio Paz, Libertad bajo palabra, p. 195

13. Octavio Paz, "El primer poema" en Revista de la Unlver31dad de
México, ntm. 12, Nueva época, abr., 1982, p. 3
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“Cabellera’, por su titulo y contenido, adquiere para mi estudio una
gran importancia dentro de la obra de Paz. La cabellera, "las suge-
rencias y suefios" que despierta en el poeta, su movimiento "cambiante.
de olas", "irreal' "como la sombra del rumor del viento" seri uno de
los motivos poéticos mis relevantes dentro de su creacibén artistica.
Més tarde, al relacionarse OP con las culturas orientales, especial-
mente de la India, encontrari el tema de la cabellera como un elemen-
to de significacibén sobre el cuerpo femenino y 1o aplicaré a su propia
poesia, lo estudiari y comentari en sus ensayos. La cabellera es es-
.critura, signo, interrogante:

Cabellera
Gran noche s@ibita sobre tu cuerpo (14)
Cabellera
Lengua de 1l&tigos
Lenguajes
Sobre tu espalda desatada (15)

La Revista Barandal constituye en mi opinibn, un punto de partida
Para el anflisis de la actividad literaria de OP. Primero, marca el
inicio de la publicacidn oficial de los dos géneros que Paz cultiva-
r4 profesionalmente: poesia y emsayo. Preludio viajero, pero sobre
todo Crilla del nfimero 2 de la Revista contiene una génesis de su
futura creatividad. "Te amo porque no eres", filtimo verso de este
poema, forma parte de una de las recurrencias del ser, no-ser que
OP manejar& en su obra con frecuencia y con pasibn.

El nfmero 5 de Barandal, diciembre de 1931, contiene "Etica del ar-
tista", texto en prosa que podria considerarse como un principio de
1o que seri mis tarde uno de los géneros artisticos, el ensayo, que
OP ha trabajado intensamente. Es un andlisis filosbdfico-literario
sobre el arte. Hay una alusibn y comparacibdn entre las dos manifes-
taciones artisticas que se mantendrin unidas en Paz: poesia y pin-
tura. Texto importante para uno de mis propbsitos, OP habla de la
ESENCIA, - asi 10 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 més re-
veladoras de la personalidad de OP: su contacto con las revistas
literarias. Fundacibn, colaboracibn y direccibdn de estas revistas
constituiri durante mis de cincuenta afios, (1931-1984) una forma
necesaria a la inquietud intelectual de toda su carrera en el campo
de las letras.

14. Octavio Paz, lLadera este, p. 119
15. 1Ibidem.
16. Barandal, nfm. 5, p. 2, /P. 148/
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Las revistas en las que OP, en México, ha tomado parte muy directa
son:
Barandal, 1931-1932; Cuadernos del Valle de México, 1933-1934;
Taller, 1938-1941; El Hijo Prbdigo, 1943- 19 ; Plural, octu-
bre de 1971 a julio de 1976; Vuelta, diciembre de 1976 hasta
el presente ailo de 1984.

Las revistas anteriores son, a lo largo de estos cincuenta afios, 1o
mds representativo de la actividad hemerogrifica de OP en el terri-
torio nacional como fundador, colaborador y director, ademis de nume-
rosas y constantes participaciones en diarios y revistas culturales
del pais y de varias partes del mundo. Esto expone de manera muy
clara su preferencia por una actividad muy en armonia con su interés
por la vida politica, social, artistica de los tiempos y de los acon-
tecimientos que le han tocado vivir. '

Afios de las obras mis importantes que aportan datos para mi trabajo:

1950 El laberinto de la soledad

1956 El arco v la lira

1957 Piedra de sol

1960 Libertad bajo palabra

1965 Cuadrivio

1966 Blanco

1969 Ladera este. Conjunciones y disyunciones
1973 El signo y el garabato

1974 E1l mono gramatico

1975 Pasado en claro

1975 Poemas (1935-1975)
Viajes

Viajar significd y ha significado en la vida de OP, enriquecimiento
cultural, goce intimo de los frutos de la verdadera relacidn humana.
Los viajes de OP son lugares, tiempo, historia que se bebe en sus
fuentes, en su "origen", como €l diria, pero sobre todo, son nombres
habitados por la amistad y la comunicacibén. Sus poemas y sus ensayos
reflejan estos encuentros, descubrimientos, sorpresas que van al dié-
logo, al contacto espiritual e intelectual que este intercambio lleva
intrinseco. Recuerdos, gratitud, admiracidn brotan en obras disper—
sas al tocar estos lugares, estos nombres. Los viajes de Paz han he-
cho realidad sus propias palabras:

Al hablar no hablamos finicamente con 10s que tenemos cerca: ha-
blamos también con los muertos y con los que alin 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 1o invisible., Hablamos con nosotros mismos.

1
15. Octavio Paz, "La tradicibn l1liberal®, p. 1 (25)

R
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Reunidos’ 1los seres y lugares conocidos por el poeta en un "presente"
que es "perpetuo", estén marcados por el gran sello de la atemporali-
dad como 1o estd la dualidad vida-muerte.

Los viajes de OP pueden agruparse en las siguientes fechas y lugares.
Estin perfectamente identificados, vinculados con las influencias
culturales que recibe para la creacibén y desarrollo de su expresidn
artistica.

En 1937 va por primera vez a Europa. Tiene 23 afios. Son los tiem-
pos de la Guerra Civil Espafiola que marca vida, ideologia 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
Espafia." (16)

De 1946 a 1951 vive en Paris donde est& permanentemente en contacto
con 1los surrealistas. Francia "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 Japbn y a la India; "se compenetra en la literatura,
el arte y la filosofia orientales y contribuye activamente a su di-
fusibn®, (17)

1953-1959, intensa actividad literaria en México.

1959, vuelve a Paris.

1962-1968, es nombrado Bmbajador de México en la India. Es "una de
sus épocas mis productivas como lo demuestran los mfiltiples ensayos
estéticos, politicos, filosbéficos y antropoldgicos®. (18)

1968, Renuncia a la Embajada de la India como protesta contra los
actos del Gobierno mexicano durante el mes de octubre.

1968-1970, Paris y varias Universidades de los Estados Unidos.

1971. Vuelve a México en donde reside actualmente con viajes cons-
tantes al extranjero.

Los premios

Seflalaré solamente los que me parecen més importantes por su trascen-
dencia en la obra de Paz.

En 1943, en un concurso de poesia y ensayo, OP obtiene el primer pre-
mio con su articulo "Pura y encendida rosa". El Jurado, cuyos nom-
bres hablan por si mismos: Alfonso Reyes, Julio Torri, José Berga-
min, affade importancia a este hecho. Lo que califica entre otros mé-
ritos este premio - OP tiene 29 afios - es que "discute la sensibili-
dad mexicana apoyado en la poesia nacional, y en &l se apuntan ya

los conceptos que desarrollarid Paz posteriormente en E1l laberinto de
la soledad". (19) Esto nos habla una vez mis de la coherencia que
existe entre poesia y ensayo.

16, México en la obra de Octavio Paz, op. cit. p. XXXVIII
'17. Ibid., p. XXXIX

18. 1Ibid., p. XL

19. Ibid., p. XXXII
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En 1963, OP recibe el Gran Premio Internacional de Poesia; (Xnokke-
Le Zoute, Belgium). (20)

En el mes de diciembre de 1980 se hace entrega a OP del Premio lite-
rario internacional "0llin Yoliztli" 1980. "Ademés del literato
José Luis Martinez, el Jurado estuvo integrado por los sefiores Rambn
Xirau de E1 Colegio Nacional; Déamaso Alonso, presidente de la Real
Academia de la Lengua Espaficla; Juan Marichal y Enrique Anderson
Imbert, de la Universidad de Harvard, y Emir Rodriguez Monegal, de
la Universidad de Yale"., (21)

Las notas mis importantes sobre este premio las forman las siguien-
tes palabras que en esta ocasibén se pronunciaron:

Octavio Paz es uno de los hombres a quienes se debe este rena-
cimiento y esta actualizacidn de las letras espafiolas, 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 1los ojos ante la constante irrupcidn de lo inesperado
en el acaecer histbdrico. No niego que la historia es un nudo

o concatenacién de factores, aunque hasta ahora - sea por su
nfmero 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-
ginacién introduce a la llbertad en el proceso de la necesidad
histérica. (23) ]

El anilisis del hombre, su.complejidad y paradoja, su esencia y po-
sibilidades, unido al gran tepa de la libertad, constituyen una in-
quietante reflexibdn en la obra ideolbgica de OP,

El nombre en nfhuatl del Premio Ollin Yoliztli, "vida y movimiento",
esti en armonia con la tbnica £ilosdfico literaria que cubre la pro-
duccibdn artistica de este escritor mexicano cuya obra tiene alcance
internacional: "las caracteristicas de este premio son finicas, pues,
aunque es mexicano, esté destinado:a todo el &mbito de la lengua es-
pafiola, sin distincibn de nacional%dades u origen". (24)

El 23 de abril de 1982, OP recibe en Alcal& de Henares, cuna litera-
ria de Espafia, el Premio Cervantes 1982 que seri como un recono-

20, The Perpetual Present, p. 131
21. Gaceta UNAM, nfun, 85, pe. 5 l
22, Ibidem. !
23, Ibidem.
24, Ibidem.
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cimiento a la forma dentro de la que encarna en un escritor, la len-
gua, la cultura y la civilizacién que se han heredado del tiempo vy
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 culminacibén. Esta cumbre esti sefialada por el
Premio Cerventes. Revelan este proceso las siguientes palabras de
Octavio Paz al recibir el galardbn:

. E1 Premio Cervantes, justamente nos recverda que la lengua que
hablamos es wna realidad no menos decisiva que las ideas que
profesamos o que el oficio que ejercemos. Decir lengua es de-
cir civilizacibn: comunidad de valores, simbolos, usos, creen-
cias, visiones, preguntas sobre el pasado, el presente, el por-
venir. (25)

Estas frases son una sintesis de la herencia recibida y una exposi~-
cibébn de sus resultados en un escritor. En su discurso, OP va a las
raices, a 1os recuerdos de su primer contacto con la literatura es-
pafiola cuando sblo tenfia 16 aflos. Espafia le reveld en ese entonces,
el "Dualismo a un tiempo real y simbbdlico", "el doble", el "Cada
uwo es el otro y es €1 mismo" y la gran verdad: "Descubri entonces.
que a todos nos habita un adversario y que combatirlo es combatir
con nosotros mismos®. (26) jLa Otredad!, no han vastado 50 afios
al escritor para hablarnos de los tesoros que encierra su descubri-
miento; la verdad que nos habita es di&fana como la luz.

La Giltima parte del Discurso, OP la dedica a la libertad, la obse~
sibn de su conciencia humana y poética:

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

(Cuil es la actitud de Paz en el presente al recibir este Premio?

Me sitio ante el premio - iba 'a decir: con modestia; elige
"humildad" - Los premiog no son certificado de inmortalidad,
ni de gloria, ni de perfeccibn literaria. Después de todo,

yo no sé qué va a quedar de mi obra. Eso es una apuesta. (28)

Los Mitos ]

Los mitos?de Nueva Espafia vy los de México
moderno son tentativas por responder, cComo
todos 1os grandes mitos, a la pregunta
sobre el orlgen. (29)

Es muy importante destacar en este esbozo biogréfico de OP, la base

25. Octavio Paz, "La Tradicibn L1beral", p. 1

26. Ibldem. \

27. 7Ibid., p. 7 '

28. Revista Impacto, nfm., 1681, mayo, 1982, p. 31

29. Octavio Paz, "Entre orfandad y;legitimidad", p. 21

|
|
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mitica que le infunde a su obra. Representante por nacimiento de
una cultura cuya raiz se alimenta de una mitologia mfiltiple como es
la prehispénica, OP nutre su obra de esta insondable riqueza. A
ella vuelve una y otra vez. Ademés, su vida de escritor 1o ha lle-
vado a tener un contacto vivo com maravillosas culturas milenaria-
mente alimentadas con el mito.

En OP los mitos tienen el sentido moderme de muestro siglo:

el mito estd lejos de ser ajeno a nuestro pensamiento cotidia-
no ... 1incluso no se opone de ninglin modo, por su esencia, al
pensamiento cientifico.

El mito, igual que la ciencia, tiene la ambicibn de explicar

el mundo, haciendo inteligibles sus fendmenos. Igual que ella,
pretende ofrecer al hombre un modo de actuar sobre el universo,
aseguréndole su posesibn espiritual y material. Ante un uni-
verso lleno de incertidumbres y de misterios, el mito intervie-
ne para introducir 1o humano.

el mito responde a una necesidad fundamental del espiritu humano.
e o e

Los mitos no son el producto deplorable de la locura humana, ni
alin la etapa necesaria que precede en todas partes al pensamien-
to racional: son inseparables de todo pensamiento, 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. Mitos y ritos, inseparables,
son analizados en algunos de sus libros. De ellos se recoge la pa-
sibn y el interés con que OP los estudia y profundiza.

Rachel Phillips en su libro Las estaciones poéticas de Octavio Paz,
en el primer capitulo: "El Modo Mitico", ofrece un espléndido pano-
rama de los dos grandes campos miticos que circundan la obra de Paz:
"Mitos mexicanos" y "Mitos de la India%. E1 capitulo se abre con
estas palabras que van a nuestro mundo contemporéneo:

Una de las paradojas mis irénicas del hombre moderno es que,
habiendo desacramentalizado su mundo por medio del uso de la
razbn, se encuentra dedicado a una blisqueda incesante de un
sentido central de la vida. ¥31)

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

30. Pierre Grimal. Mitologias del Mediterrineo al Ganges, PP
4-15 : ’

31, Rachel Phillips, Las estaciones pobticas de Octavio Paz, p. 20

32. Octavio Paz, Libertad bajo palabra, p. 236

|
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que, como sefiala R, Phillips, Piedra de sol sea una recreacibn de
mitos. (33) ' '

Esta recurrencia lleva a la siguiente aseveracibdn:

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

Tanto "los mitos mexicanos" come "los mitos de la India" llevan al

. expectador del wniverso 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 dinimi-
ca y la armonia que este mundo mitico le sugiere. En innumerables
momentos, la filosofia y la produccién literaria de estos dos cen-
tros de la mitologia universal, pasan a la obra de Paz como inspi-
racibn, recreacibn 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 limite de tiempo, trata de asir el hilo invisible que le
tiende el universo.

Inseparable de 10 que ocurre en su ser, OP se autopresenta:

y el jeroglifico (agua y brasa)
En el pecho de México caido.
Polvo soy de aquellos lodos.
Rio de sangre
Rio de historias

De sangre,

Rio seco:
Boca de manantial
Amordazado
Por la conjuracidn anbnima
De los huesos,
Por la cefiuda pefia 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 Paz, p. 21
34. Ibid., p. 22 '

35. Ibido, Po 57

36. Octavio Paz, Ladera este, poema "Blanco", pp. 151-152
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El mundo occidental

estd cimentado en OP sobre dos grandes pilares: 1la filosofia de occi-
dente, la clésica griega, y la Francia mederna y vanguardista que va
de la segunda mitad del siglo XIX a la primera mitad del siglo XX,

en particular, Mallarmé y el Surrealismo.

Ya en»los primeros poemas de Paz se apuntan las grandes concepciones
sobre el ser y el devenir. Desde una produccidn muy temprana, OP
incorpord la filosofia a la poesia. Esto recuerda aquella frase de
Heidegger, "hasta ahora ha estado oculto el caricter poético del
pensar" (37) que OP en su obra contribuye a compensar, a iluminar.
Estas ideas se relacionan con lo que Rambn Xirau dice en repetidas
ocasiones y que sintetiza en estas palabras: "La poesia es conoci-
miento", (38)

Parménides y HerAclito, ser y devenir, unidad y dualidad, fijeza'y
vértigo aparecen en momentos muy importantes de la obra poética de
OP. La poetizacibn de los elementos, naturales, su oposicibn filosb-
ficamente presentada por griegos y prehispinicos, también est& actua-
lizada en Paz:

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

La inmovilidad, como vimos en las primeras péginas de este capitulo,

asombrd y maravilld a Paz desde sus primeras observaciones del mundo.
El "Poema de Parménides", que es un canto a "1lo que es", sus princi-

pios esenciales, estén expresos o implicitos en la obra de Paz:

[10 que es/... Ni nunca fue, ni serf, puesto que es, ahora,
Jjunto todo, uno, continuo.

[ 4 [ ] L]

todo estl 1lleno de 10 que es. (40)
Al estudio de este poema, José Gaos le da la siguiente conclusibn:

Por todo lo cual, necesariamente, el mundo es puro presente,
continuo, finito, inmdvil y uno y fmico. E1 ser del mundo
acarrea todos estos atributos. Por ser tiene que ser asi. (41)

De aqui se desprenden los nficleos ideolbgicos que filosbdfica y poéti-
camente OP recrea en su obra: atemporalidad, aespacialidad, unidad:
“"presente perpetuo", y, sobre todo, la gran nostalgia de Paz: la
Presencia. ¢Qué otra cosa es el texto que sigue sino una reflexibn
sobre estas realidades?

37. Miguel Lebn-Portilla, La filosofia nfhuatl, p. 319
38. Rambdn Xirau, Poesia y conocimiento, p. 14

39. Octavio Paz, Pasado en claro, p. 32

40, José& Gaos, Antologia de la filosofia griega, p. 37
41, Ibid., p. 126
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Ayer, hoy, mafiana; aqui y allé; th, yo, nosotros, todo esté
presente, es presencia. Tiempo tctal, presencia pura, presente.
Presente, regalo, don del hombre para el hombre. (42)

Heréclito, el fildsofo del fuego, el pensador de la armonia de los
contrarios, el poeta del devenir. Sus "fragmentos", concentracibn
de esencias, llevan a una dialéctica de orden cbdsmico y humano.

Esté consciente de que la naturaleza guarda celosamente sus secretos:
"La naturaleza ama el ocultarse" (43), sin embargo, la observacidn
atenta y constante de los cambios y movimientos que en ella se cpe~
ran, llevd a Heréclito a dejarnos la herencia de su contemplacidn
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.

L] *® [ ] '

El fuego eterno es indigencia y hartura. (44)

El devenir, carfcter cambiante de lo que existe, encontrd en Heréclito
un material poéticc para expresar sus misterios y oposiciones:

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

El sol es nuevo cada dia. (46)

Pero es en su "“visibn de los universales contrarios y su unidad/que/
ce extiende al mundo de lo humano® (47), en donde la filosofia y la
poesia de siglos posteriores han encontrado una fuente inagotable.
Para su aplicacidn en OP a lo largo de este trabajo, selecciono los
siguientes:

Que aparees lo entero y 1o no entero, lo convergente y lo divexr
gente, lo concordante y 1o discordante, y de todo uno y de uno
todo.

Muerte es cuanto despiertos vemos; cuanto dormidos, suefio. (48)
Una nmisma cosa en nosotros 1o vivo y 1o muerto, lo despierto

y lo dormido, lo joven y 1o viejo: 1o uno, novido de su lugar,
es 1o otro, y 1o otro, a su lugar devuelto, 1o uno. (49)

42, Octavio Paz, El arco v la lira, p. 264
43, José Gaos, op. cit., p. 23

44, 7Ibid., p. 24

45. Ibid., p. 26

46, Ibid., p. 25

47. 1Ibid., p. 116

48. 1Ibid., p. 28

49, 1Ibid., p. 29
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Cambiando, reposa. (50)

En incontables ocasiones OP nos da su visibdn del mundo a través de
este lenguaje utilizado por Heraclito y que los siglos han saturado
de significacibn, de reflexidn humana. Ese transportar el cosmos
al hombre es una misidn de la filosofia y la poesia:

Hemos perdido el secreto del lenguaje cdsmico que es la llave
de la analogia. (51)

Como lo veremos mis concretamente, la aplicacibén de este mundo griego
representado por Parménides y Heréclito, apareceri en el anilisis

del poema "Cuatro chopos". BEsto prueba que 1980, afio de esta compo-
sicibn, es un homenaje més a las fuentes vivas de la filosofia y la
poesia como caminos hacia el conocimiento.

Francia

estl presente en Paz, como lo expresé en piginas anteriores, desde
su primer texto en prosa. Valery es el primer autor francés que Faz
utiliza en sus textos. De ahi en adelante, lecturas y viajes irén
estrechando su relacidn con Francia. Baudelaire, Verlaine, Rimbaud,
Apollinaire fecundan con sus influencias la obra de OP. Sin embargo,
el nombre mis frecuentemente citado es el de Stéphane Mallarmé, el
gran buscador de la belleza, el poeta que ansia dec01frar el gran
*1ibro del universo".

Me parece que la influencia més importante de Mallarmé sobre OP pue~
de centrarse en tres aspectos fundamentales:

1. 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-
¢io - "prefiado de signos" - (52), la distribucibn tipogréafica,
la doble pAgira, todo esysigno, lenguaje, “cuchillo y lampara de
minero", objeto que sale de si mismo para volver a sus profundi-
dades. Todo esto, como lo dice Mallarmé, son "subdivisiones
prismiticas de la Idea". (53)

Amor por la palabra, desesperacidn ante la palabra, odio
a la palabra: extremos del poeta. (54)

Sabemos cuintos poemas y ensaﬁos dedica Paz al estudio y contem-
placibn de la palabra y su funcibn en el texto artistico. La
razbn de fondo es aquella frase mitica y filosbfica: "El len-
guaje es un doble migico del cosmos". (55)

50. Ibid., p. 30 ‘

51. Octavio Paz, "Fourier y la ana109ia poética", p. 49
52. Octavio Paz, El arco vy la lira, p. 31

53. Stéphane Mallarmé&, Poesfia, p. 175

54, Octavio Paz, |

55« Octavio Paz, Cuadrivio, p. 38!

|
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El concepto de que 1la poes¢a moderna "es ante todo concentra-
cibn verbal" (56) cuya creacién mixima en Mallarmé es "Un coup
de dés" 'y en Paz, "Blanco".

Todo este mundo formal concreta "los ritmos 1nmed1atos del

pensamiento®. (57)

"Un coup de dés" "pone en escena en medio de ese decorado cbsmi-
co a un ser humano" (58). De esta manera, dice la critica con-
temporénea, el poema es la cosmogonia del poeta.

LQué es "Cuatro chopos" sino el hombre frente al cosmos? ¢y qué
es este poema sino una parte de la cosmogonia de Octavio Paz?

Por estas y otras razones, se comenta sobre esta influencia de Fran-
cia en OP lo siguiente:

La poesia de Paz, como gran parte de la poesia moderna, parte

de la obra de Rimbaud y Mallarmé quienes habian 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 Péret,
André Breton, Marcel Duchamp, Claude Lé&vi-Strauss. A cada uno de
ellos, OP le dedica recuerdos, péginas, libros muy significativos
dentro de sus poemas 0 sus ensayos. El surrealismo, sobre el que
Paz tiene textos muy valiosos de comentarios sobre su importancia,
constituyd en la juventud del poeta una de sus grandes inquietudes.
No estuvo de acuerdo con algunas de sus normas o principios, pero si
supo obtener de varios de los elementos en que fundd sus teorias -
como el del sueiio - la profunda riqueza que encierra y que en la poe-
sia se convierte en acercamiento, presentimiento, "vislumbre", cami-
no hacia la realidad.

Conclusiones

Octavio Paz ha recorrido paso a paso - como lo hemos visto en este
capitulo - multitud de campos fisicos, histbricos, ideolbgicos,

sa cudl pertenece? ¢puede clasifichrsele? Enrique Anderson Imbert
nos dice lo siguiente:

56.
57.
58.
59.
60.

En verdad no echd raices en ningn Ismo., Marxismo, 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
avanzb sin distraerse. (60)

Octavio Paz, Cuadrivio, pp. 179-180

Stéphane Mallarmé&, op. cit., p. 15

Ibid., p. 16

Roberta Seabrook, "Vrindaban" en Aproximaciones a Octavio Paz,p.199

Enrique Anderson Imbert, Historia de la cultura hispanoameri-
cana II, p. 321
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¢Como terminar estas pAginas sobre la intensa vida literaria de OP?
Me parece encontrar en los textos siguientes una sintesis de su pen-
samiento - en relacidn con el tema de mi trabajo - y de lo que expre-
san las palabras y Jjuicios de dos conocedores de la obra de Paz.
Ellos son: Rambdn Xirau y Enrique Anderson Imbert. Por la amistad y
el estudio, Ramén Xirau ha penetrado profundamente en la personalidad
y la produccibn artistica de Octavio Paz y lo ha definido asi:

Paz unificador de opuestos. (61)

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

Poeta original, de intenso lirismo, de brillante imagineria, sus
viajes son circulares, viajes de retorno a su Yo. Su originali-
dad consiste en que &1 es el origen de los intimos conflictos de
sus cantos: esperanza y desesperanza, soledad y comunidn, dinocen
cia y ciencia, silencio y sonido, Oriente y Occidente, el lengua
je como energia individual y como estructura colectiva.

El éxtasis mistico, la experiencia sexual y la expresibn poética
le abrian 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 duvalidades, por armonia en la unidad.

Octavio Paz en Pasado en claro dice de si mismo:

ni yo soy ni yo més sino més ser sin yo. (63)
s o o b
yo penetraba en silencio
cuerpo sin cuerpo, tiempo

sin horas. (64) i

Visto desde fuera por conocedores de las letras iberoamericanas con-
temporéneas, y visto desde dentro por el propio Yo del escritor, te=-
nemos condensada en unas lineas - hasta donde es posible - una vi-
sibn literaria y someramente biogré&fica de Octavio Paz. Pasado en
¢laro no es sino un principio de b%ografia poética.

61. Rambn Xirau, Poesia iberoamericana contemporfinea, p. 126
62. Enrique Anderson Imbert, op. cit., p. 322

63. Octavio Paz, Pasado en claro, p. 28

64. Ibid., p. 22
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I NTRODUCCION

Naturaleza es templo donde vivos pilares
dejan salir a veces una palabra oscura:
entre bosques de simbolos va el hombre a la
ventura, o
simbolos que lo miran con ojos familiares.

‘Charles Baudelaire (1)

Ni all& ni aqui: por esa linde
de duvda, transitada

sblo por espejeos y vislumbres,
donde el lenguaje se desdice
voy al encuentro de mi mismo.

Octavio Paz (2) :

"Cuatro chopos" (Cch) constituye en mi opinibn una sintesis extraor-
dinaria de puntos clave en la obra poética de Octavio Paz. Su anb-
lisis puede permitir el esclarecimiento de una parte Dbésica de la
creacibén del poeta dentro de la temitica "Polaridad-unidad", titulo
del presente trabajo. Por esta razbn, el pcema es un verdadero pun-
to de partida en la elaboracidn de mi tesis, en cuanto que seri un
instrumento para demostrar que la estructura fundamental de la obra
de OP es dual y unitaria.

Muy cercano, por motivos culturales y artisticos, a los poetas y es-
critores franceses del simbolismo, OP parece caminar en "Cch" como
Baudelaire, "entre bosques de simbolos'". Ambos poetas reciben a ve-
ces del paisaje cbsmico "una palabra oscura®. Para los dos, '"va el
hombre a la ventura" observando expectante la naturaleza entre "sim-
bolos que 1o miran con ojos familiares" que &1 trata de descifrar.
En OP esto se convierte en "linde de duda, transitada por espejeos y
vislumbres", expresiones que, cComo veremos a su tiempo, aparecen en
"Cch" como un reflejo de su autobiografia poética Pasado en claro.

"Correspondencias" y "Cuatro chopos" pertenecen al nlmero de lo que
la critica contemporénea denomina "texto artistico", que, definido
poxr Yuri M. Lotman, dice asi:

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

Los grandes poemas de OF, en particular "Piedra de sol" y "“Blanco",
llenarian estas caracteristicas anotadas por Lotmen. Quiero afiadir
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 artistico, p. 23
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ciones, el poema "Cuatro chopos" del 13 de julio de 1980, pienso que
&l resume la macroestructura y la microestructura de la obra total.
Desde el titulo, "Cuatro chopos",hasta la Gitima palabra del poema:
"espejeos" son "elementos de significado" con referencia a la polari-
dad y la unidad, que en combinacibébn armbnica, permean el universo
representado en "Cch".

El hecho de dar a cada elemento de la estructura formal y conceptual,
una carga seméntica en todas y cada una de sus funciones, manifiesta
la capacidad de variantes en OP para darnos en cada linea, 1o esperado
0 lo sorpresivo, 1o previsible o la aparente ilogicidad "donde el len-~
guaje se desdice". Asi 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 reconoceria en seguida, de
una primera lectura de "Cch", al hombre que ha pasado 45 afios 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 observacidn con un lenguaje
que le es ya suyo, un habla inconfundiblemente personal.

El andlisis de este poema nos llevaria a “"explicar cbmo un texto artis
tico se convierte en portador de un determinado pensamiento, de una
idea, cbmo la estructura del texto se relaciona con la estructura de
esta idea" (6), porque "Cch" es un nuevo intento por parte-de OP,
de conocimiento del universo, como lo son varias de sus obras en una
forma directa. Asi, Pasado en claro es para Ramdn Xirau:

un poema de autoconocimiento entre el horror y la luz, entre el
lenguaje del horror y el lenguajée de la luz ... (Podemos cono-
cer? ¢podemos autoconocernos? La respuesta a estas preguntas

ha de ser parcialmente afirmativa: podemos conocer y autocono-
cernos siempre que sepamos que por nosotros pasa este gran Len-
guaje que es el lenguaje @el Universo. (7)

[“"Lenguaje" y "Universo" con maylisculas en el texto de Xirau_

Por 1o tanto, a través de este "Lenguaje del Universo'", que para OP
en "Cch" serian "los simbolos que lo miran", podemos vislumbrar la
estructura de la idea que trata de comunicar al texto poético.

I
El método que pienso que es mAs Gitil]para aprehender el gran conjun-
to de relaciones que hay en "Cch", seri el que permita llegar, en la
medida de lo posible, a la comprensién del poema: "La lengua no es

4. Idem f

5. José Ortega y Gasset, (Qué es filosofia?, p. 80
6. Yuri M. Lotman, op. cit., p. 15 |

7. Rambn, Xirau, Poesia y conocimiento, p. 136
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un sistema de signos, sino una trabazdn - cuya economia esti por de-
terminar - de estructuras de significacién". (8) Este método es pa-
ra mi,el semiolbgico. La variedad de aportaciones y enfoques con que
este método puede contribuir para desentrafiar 1o que el poeta preten-
de decirnos, puede ser sustancialmente valioso. Centrado y concentra-
do este anllisis en todos y cada uno de los elementos del texto mismo,
para de ahi partir a las"estructuras de significacibdn", trazari un ca-
mino de importantes hallazgos en la obra poética de OP.

Ferdinand de Saussure concibid la semiologia como la ciencia que estu-
dia "la vida de los signos en el seno de la vida social., (9) Si en
una definicibn tan breve, Saussure alude dos veces a la "vida", quie-
re decir que para él, esto es lo fundamental de un signo. Quisiera
~aplicar esta caracteristica a los signos de diversos brdenes gue es-
tudie en "Cch". Esta es una de las funciones de la verdadera poesia,
la vida; de ella se desprende la dinfmica que imprime a cada una de
las palabras, o su ausencia, por més insignificantes que aparentemen-
te sean.

Los niveles que comprenderd el anflisis del poema "Cch" son, de acuer-
do a lo sefialado en el Prdlogo de este trabajo, y con base en la obra

de Charles Morris, Signos, lenguaje y conducta, el morfosintéctico y

el seméntico. Unido al primer nivel estari el estudio de la estructu-
ra ritmica.

Por otra parte, dado el gran trasfondo filosbfico que encierra el poe-
ma, llevari también una sencilla alusibn tebdrica a los conceptes filo-
sbficos manejados por Paz. Bajo este enfoque, la poesia - como lo
seflala insistentemente Rambén Xirau - es conocimiento: "La poesia es
una funcibn cognoscitiva", esto es, "Conocer significa aqui ... pe-
netrar, es decir, intuir; significa también dirigirse a obtener una
imagen del mundo, un c¢ierto sentido de la vida, un conocer que, fui-
dado en la emocibdn, es también una visibn del universo y acaso una
metafisica. El conocimiento ppético, ritmico, amoroso, emotivo, con-
ceptual esti en las palabras; va también mis alli de ellas". (10)

Los estudios por nivel no irén separados. Me parece més 0til y con-
gruente irlos relacionando en su mejor oportunidad. Lo signos se en-—
cuentran tan perfectamente "trabados" como dice Greimas, que su estu-
dio simulténeo ayuvdar& a hacer surgir su significado dentro de la sig=-
nificacibn del poema, y é&ste, corno parte de l1a totalidad en la ideo-
logia de Octavio Paz. i
De esta manera, Lingliistica, Semioldgia, Filosofia serin en mi traba-
jo: sblo instrumentos, caminos hacia la poesia que cae totalmente en
el campo de la literatura, el arte.

9. Ferdinand de Saussure, Curso de lingliistica general, p. 60
10, Ramdn Xirauv, op. cit., p. 136
§. A.J. Greimas, semdntica es/’ruohlra! p- 3l

I

|
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Algo que también es muy importante destacar en una introduccién al
poema es 1o que yo llamaria su gestacibn, las "semillas" que lo hicie-
ron fructificar, madurar a lo largo de una vida poética. Un poema co-
mo "Cch" , tan profundo y singular dentro de la obra de OP, no puede
improvisarse. Es, desde luego, flor de tiempo esenc1a1mente poético,
sustancial, enocionalmente vivido.

En este capitulo introductorio trato de seffalar 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 cristalizd en "Cch". Dispersa la idea y las expresiones en va-
rias partes del camino poético, coinciden fundamentalmente en las 1i-
neas medulares de la composicidn.

Los textos son los siguientes:

1. 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 filosbfico y poético expresado en los dos filtimos
versos: inmovilidad-movimiento.

2. Entre el cielo y la tierra suspendidos
Unos cuantos alamos
Vibrar de luz més que vaivén de hojas .
¢Suben o bajan? (12)

Hay una "franja" entre el cielo y la tierra en donde aparecen unos
"4lamos" (chopos); hay un "vibrar de luz" y un "vaivén" que en "Cch"
se convertiré en "vaivén inmdvil". Hay también dos lineas ascenden-~
tes y descendentes, "¢suben o bajan?" que en "Cch" tendrén un signifi-
cado eséncialmente cbsmico

3. El arbol, quiz& el més nomD?ado en la poesia de Paz, es el chopo
al que cubre de metéforas:

Desde la baja maleza que me ahoga, 1o veo brillar, alto y serio.
Arde, inmbvil, sobre la cima de 'si mismo: chopo de luz, columna

de mfisica, chorro de silencio. |
i

. L] .

columna de luz, chopo de fuego, Ehorro de agua. (13)
|
Es el chopo, en el texto anterior, un simbolo en Himno futuro (1949~

1950) de la idea central de esta seleccibén, la libertad:

th, himno libre del hombre Iibre;

1l1l. Ladera este, p. 51 g
12. Ibidem, p. 107 :
13. leertwd bajo palabra, pp. 204-205

!
I
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|
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Es importante anotar que el chopo, su figura y representatividad, abre
uno de los grandes poemas de Paz: "Piedra de sol". El primer verso
lo presenta en una bella imagen:

un sauce de cristal, un chopo de aqua

verso que se repite al final del poema para cerrar el ciclo cbdsmico
de Venus a la que estd dedicada esta composicibn.

Para OP "Los &rboles 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" podriamos decir que desaparece "chopo" como signo
lingliistico propiamente dicho; casi desaparece su significado (con-
cepto) para cargar de significacidn sin medida al significante. E1
poema es una acumulacidn de elementos sémicos que uno tras otro van
cayendo sobre "chopos" hasta hacerlo algo "nuevo", diferente de un
mero "significado" por el "trabajo de significar", propio de la poe-
siay 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 "vehiculo adecuado" para expresar 1la idea que, perfecta-
mente estructurada, nos ofrece "Cch".

4, El gran tema de la palabra

Ella es uno de los “seres vivos" que han encarnado en el mundo de la
poesia construido por OP. A ella estén dedicados mhltiples momentos
de creacibn artistica. La palabra inicia, como un signo clave, el
poema "Cch"; toda la primera estrofa es un homenaje a ella.

El poema que encuentro mis afin al contenido de "Cch" se llama:
"La palabra dicha"y pertenece a Dias hé&biles, (1958-1961):

La palabra se levanta
de la pagina escrita.
La palabra,

labrada estalactita,
grabada columna,

una.a wna letra a letra.
El eco se congela

en la pagina pétrea.

Anima,

blanca como la pégina,
se levanta la palabra.
Anda

sobre un hilo tendido

14. Ladera este, p. 56
15. -Cf., HNoé Jitrik, Produccibdn literaria vy produccibn social, p. 60
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del silencio al grito,
sobre el filo
del decir estricto.
El oido: nido
0 laberinto del sonido. (16)

Encuentro los siguientes puntos de conexidn con "Cch': En la primera
estrofa hay una linea vertical, "labrada estalactita / grabada columna®.
En la segunda estrofa hay una linea horizontal: “sobre uwn hilo ten-

dido", "sobre el filo/ del decir estricto", es decir, la sucesividad,
la linealidad del discurso en la comunicacibn oral; la polaridad:
".a palabra dicha" frente a "La palabra escrita" del poema anterior.

Hay también otra polaridad muy importante:

una estaticidad:

labrada estalactita .
se congela '

pagina pétrea

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

Estos puntos pueden ser indicadores de 10 que en forma natural aconte-
ce en todo proceso artistico. Hay ideas, reflejo de la vida cbsmica,
que van conformando ciertas estructuras en la mente del artista, luego,
llega un momento de acumulacidn de vnas y otras hasta formar un engra-
naje que encarna en una obra - poema en el caso de OP - que podria lla-
marse clave dentro de la totalidad de la produccidn poética.

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

* % ¥ X ¥

Es muy necesario aclarar, antes de iniciar el anllisis 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 capitulos que inte-

gran el estudio; de aqui podemos deducir que habr& aparentes repeti-

ciones, pero cada repeticibn es significativa, tiene una finalidad

que conduce, como diria Lotman, a enriquecer los elementos "matizado-

res" que pueden ayudar a encontrar y profundizar los "centros seman-

ticos" y los "signos" por medio de los cuales se expresan.

16. Poemas, pp. 326-327 .
17. Cf. Jorge Alchzar Bravo, "La doble conformacibn de la sustancia
en el lenguaje poético" en Acta poética 2/1980, pp. 151-159
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18.
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2,
23.
24,
25.

CUATRO CHOPOS (1)

Como tras de si misma va esta linea

por los horizontales confines persiguiéndose
y en el poniente siempre fugitivo

en que se busca se disipa

- como esta misma linea

por la mirada levantada

vuelve todas sus letras

una columna diéfana

resuelta en una no tocada

ni oida ni gustada mas pensada

flor de vocales y de consonantes

- como esta linea que no acaba de escribirse
y antes de consumarse se incorpora

sin cesar de fluir pero hacia arriba:

los cuatro chopos.

Aspirados
por la altura vacia y allé abajo,
en un charco hecho cielo, duplicados,
.1os cuatro son gn solo gpopo

i

Yy son ninguno.

Atrés, frondas en llamas
que se apagan - la tarde a 1a§deriva -
otros chopos ya andrajos espeétrales
interminablemente ondulan i

interminablemente inmbviles.

35.

1. Octavio Paz, "Cuatro chopos" eﬁ vuelta, n0m. 48, nov., 1980,

PP . 4—7
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27.
28.
29.
30.
31.
32.

50.
51.

El amarillo se desliza al rosa,

se insinfia la noche en el violeta.
Entre el cielo y el agua

- céligrafia herbicea

trazada sobre brasas por el viento -
hay una franja azul y verde: el suelo.

Es un reflejo suspendido en otro.

Trénsitos: parpadeos del instante.
Cada cosa es su doble, su fantasma;
el mundo pierde cuerpo,

es una aparicibn, es cuatro chopos,

cuatro moradas melodias.

Fridgiles ramas trepan por los troncos.
Son ﬁn poco de luz y otro poco de viento.
Vaivén inmbvil. Con los ojos

las o0oigo murmurar palabras de aire.

El silencio se va con el arroyo,

regresa con el cielo.

Es real lo que veo:

cuatro chopos sin peso

plantados sobre un vértigo.

Una fijeza que se precipita

hacia abajo, hacia arriba,

hacia el agua del cielo del remanso
en un esbelto afén sin desenlace

mientras el mundo zarpa hacia lo obscuro.

w
[9)
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53.
540

55.
56.
57.
58.
59.
60.
61.
62.
63.
64.
65.

Latir de claridades fltimas:

quince minutos sitiados

que ve Claudio Monet desde una barca.

En el agua se abisma el cielo,

en si misma se anega el agua,

el chopo es un disparo cardeno:

este mundo no es sbdlido.

Entre ser y no ser la yerba titubea,

los elementos se aligeran,

.1os contornos se esfuman,

visos, reflejos, reverberaciones,
centellear de formas y presencias,
niebla de imégenes, eclipses,

esto que veo somos: espejeos.

México, a 13 de julio de 1980.

37,
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EL TITULO: CONCENTRACION DE ESENCIAS

La cifra cuatro es la cifra del universo.

Octavio Paz (1)

Dar titulo & una obra es concentrar en una o en unas cuantas palabras
todo wn mundo de contenido; vibra en el nombre - signo de un poema -
toda una semiologia.

/ el titulo/ es 1o que mis trabajo me cuesta en una novela,
dice Mario Vargas Llosa en una entrevista. (2)

Importante es en esta ocasibn examinar el titulo del poema "Cuatro
chopos", formado por un numeral, cuatro, y el nombre de un &rbol,
el chopo. .

Los nfmeros han sido motivo de grandes reflexiones a 1o largo de la
historia del hombre: "Un nfmero es el nombre de una ley oculta", (3)
y entre los nimeros, el cuatro es una clave, un recurrente continuo.
Unido esencialmente al cosmos, a la naturaleza, aparece como un len-
guaje del universo. Los pitagbricos lo llameban "nOmero divino".

Los cuatro elementos: fuego, agua, aire, tierra, constituian para
ellos una tetractia a la que consagraban una oracibébn: "Oh santa, san-
ta tetractia, th que contienes la raiz y la fuente del eterno fluir
de la creacibn"., E1 cuatro era para ellos el nhmero que generaba
dioses y hombres. (4)

En la numerologia de las m&s antiguas culturas, el cuatro aparece
siempre rodeado de admiracidn, y en ocasiones, de culto. Adenés de
los cuatro elementos, estén las cuatro estaciones del afio, los cuatro
puntos cardinales, bases cbdemicas del tiempo y de la vida. En el
hombre las cuatro etapas: nacimiento, desarrollo, reproduccidn y
muerte.

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

1. Puertas al campo, p. 124

2. Jacobo Zabludovsky, "Con Vargas Llosa" en Revista Siempre!, fe-
brero de 1982, p. 28

3. Morris G. Goodman, Modern Numerology, p. 18. "A number is the
name of a hidden Law". .

4., 1Ibidem, p. 13. '"Bless us, divine number, thou who generatest
gods and men! O holy, holy tetraktys, thou that containest the
root and the source of eternally flowing creation!".
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Ahora bien, si relacionamos por una parte, la preponderancia que le
dan al nGmero cuatro dos de las grandes culturas, la prehispénica en
México, y la del mundo oriental, y por otro lado, su presencia y con-
tinua alusibén dentro de la obra de OP, podemos concluir que el cuatro
tiene un fundamento filosbéfico, mitico, profundamente significativo
para entender la unidad y la dualidad como raices y temas generativos
de "Cuatro chopos".

En la V1Qa prehlspanlca se le concede una importancia capital a través
de una visidn cosmogbnica, religiosa, geométrica, geogré&fica. La hori-
zontalidad y la verticalidad - elementos esenciales en el poema -~ en

su cruce ineludible, dan cuatro extremos y. un centro cuya significa-
cibn cbsmica dentro de la religibn penetrd la cultura nihuatl.

El universo mismo se concebia con un sentido religioso més bien
que geogréfico y se dividia horizontal y verticalmente en zonas
de significacibén religiosa. E1 universo horizontal, quizi la
concepcidn mis antigua, reconocia cinco direcciones, 1los cuatro
puntos cardinales y el centro. El dios del fuego, antiguo y fun-
damental en la religibn mexicana gobernaba la zona central. EL
oriente estaba asignado al dios de la lluvia, Tlaloc, y a Mixcbatl
(serpiente de nube) dios de las nubes, y era la regibn de la
abundancia.
El occidente que era la morada del planeta Venus, la estrella de
la tarde, tenia sin embargo, una significacidn favorable que se
asociaba y aun se identificaba con Quetzalcdatl (serpiente em-
plumada), el dios de la sabiduria.
El norte era una regidn sombria y terrible, gobernada por Kictan-
tecuhtli (dios de la muerte), quien (y ésta es una de las contra-
dicciones tan frecuentes en la teologia mexica), estaba también
relacionado a veces, con el sur.
Los aztecas concebian su universo como extendido horizontalmente
hacia afuera, y verticalmehte hacia arriba y hacia abajo. El1
mundo dividido horizontalmente significaba la ‘asociacidn de 1los
poderes divinos con los fenbmenos de la geografia y el clima.
Este significado de la direccién es un concepto religioso habi-
tual. El ordenamiento vertical de los paraisos tiene mas bien
que ver con el rango y el ordenjque con los fendmenos naturales.
(5)

Expresamente he seleccionado esta cita porque en ella se menciona a

Venus, eje cbsmico de "Piedra de sol", un poema de gran importancia y

penetracidn en la obra de OP. '

i
Asimismo tenemos la vida que engendra el nfimero cuatro en el gran mo-
numento al cosmos y al tiempo, que grabaron en piedra los aztecas:
el Calendario. ,

5. Georg C. Vaillant, La civilizacidn azteca, pp. 144-145

|
|
|



40,

Las menciones de las cuatro edades o Soles en el Calendario az-
teca, primera edad, Cuatro Océotl de Tezcatlipoca; la segunda
era, Cuatro viento, era de Quetzalcbatl el gobernante divino.
Tercera época, Cvatro lluvia de Tlé&loc, dios de la lluvia. EL
Cuvatro Sol, Cuatro agua de Clachiuhtlicue, "Nuestra Sefiora de
la Falda de Turquesa" 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 "Cch", también estin presentes en la cultura ndhuatl:

Tezca(tli)poca, 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 norto,
el blanco del poniente y el azul del sur. (7)

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

- Las cuatro silabas sagradas. Una de ellas, Mahas, es Brahman.(8)
Octavio Paz une todas estas bases en un solo comentario:

La tendencia de ambas civilizaciones (E1 Extremo Oriente, China,
Corea, Japbn y de la América precolombina) a pensar en términos
cvadripartitos es algo mis que una mera coincidencia. Tal vez

la dualidad, el pensar por pares, sea comin a todos los hom-

bres y 1o que distingue a las c¢ivilizaciones es la manera de com-
binar la pareja basica: - estructuras tripartitas, cuadriparti-
tas, circulares... (9)

Por otra parte, OP sefiala con claridad sus fuentes para la creacidn
de sus mis 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 {ivinidades femeninas y cuatrc Budas o
Bodisatvas. En el centro la divinidad central. En Blanco
preservé la divisibn espacial, los colores, los elementos y 1las
facultades (sensacibn, percepc16n, 1mag1nacwon y entendimiento)
de los Tantras. |

Blanco est& organizado espacialmente y obedece a la direccibn de
los puntos cardinales. (10) |

6. Ibidem, p. 143 ‘
7. Miguel Lebn-Portilla, La £ilosofia nfl wmatl,pp. 156-157
8. Doctrinas secretas de la India, Upanishads, p. 257
9. Octavio Paz, Conjunciones y disyunciones, pP. 45
10. Octavio Paz, "Escribir y decir" en Revista de la Universidad de
México, mayo de 1931, p. 10

i
|
|
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Es muy importante hacer notar que dos de las obras maestras de OP,
"Piedra de sol" y "Blanco", tienen asiento, la primera en la cultura
prehispénica, y la segunda, en la cultura oriental; de esta manera,
parece dar un fondo comfin de unidad a estas grandes corrientes miti-
cas que injerta en su obra.

* ¥ X ¥ *

Chopo

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

- &lamo negro

- el de corteza oscura y nojas verdes por las dos caras.

Un &rbol ha sido siempre un signo en el lenguaje de la naturaleza.
Pocos seres vivos saben mantener la vida con tanta ambicidn y fuerza
como los &rboles. Se enaltece esta resistencia diciendo con admira-—
cibn: "Los &rboles mueren de pie". Es pues el arbol, entre otras
atribuciones, una representacibdn austera de verticalidad; el arbol
nace y muere erecto, elevandose a las alturas. Este hecho no es aje-
no a la obra de Paz quien en su obra temprana ya le concede un lugar
muy definido al arbol como figura-columna, desafiante de la gravedad
y el espacio.

Al mismo tiempo, a esta posicidn enhiesta, firme del tronco, la pala-
bra poética le opone la fragilidad y la ligereza de las hojas, (&lamo
tembldén), de esta manera, entonces, el viento las hace hablar. Los
versos que siguen ejemplifican esta oposicidn de contrarios:

Fr&giles ramas trepan por los troncos (v. 38)

~

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

Es por tanto el &rbol una imagen perfecta en muchos sentidos, de
movimiento-inmovilidad, muy en armonia con el texto poético en donde
un chopo es uno (esencia), es dos, es cuatro de acuerdo con el instan
te poético-filosbfico que el escritor introduce o inserta en el poema.

El chopo ha llamado siempre la atencidn de OP., Su actitud reflexiva
frente a &1 habla de momentos muy importantes de su propio desdobla-
miento. El1 chopo tiene un caricter vivencial dentro de su poesia,

su presencia estl relacionada con su conciencia a través de las im&-

genes poéticas:

11. Real Academia espafiola, Diccionario de la lengua espafiola.
12. Libertad bajo palabra, p. 216
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Mis pensamientos se deslizan como agua

Inmbvil yo los veo alejarse entre los chopos
Frente a la noche idéntica otro que no conozco
También los piensa y los mira perderse.(13)

Quizé ésta sea la génesis mis remota de "Cuatro chopos"; el poema al
que pertenecen los versos anteriores se titula: "Manantial", (1950-
1954) y pertenece a Semillas para un himno. Semilla es germen de vi-
da futura, vida latente, que en poesia, es origen de infinitas va-
riantes. Semilla unida a manantial es un mar de significado.

* R X ¥ ¥

Como a manera de conclusidén de este capitulo podemos decir que "Cch"
toma como base un nbmero, 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 estd acentua-
do por el concepto filosbfico: realidad-apariencia; realidad-refle
jo-espejo. Es parte esencial en el poema la fusibén de dos -~ cuatro
en desdoblamiento - en la unidad:

Aspirados
por la altura vacia y alld abajo,
en un charco hecho cielo, duplicados,
los cuvatro son un solo chopo
y son ninguno. (vv. 16-20)

Uno de los grandes valores del poema es su naturaleza cdsmica; es una
huella que Octavio Paz afiade a la herencia que han dejado las grandes
consideraciones del hombre, cuando, con ansiedad y expectacidn, se
sitha en el cruce de dos lineas infinitas, una horizontal y otra ver-
tical, vy ve y escucha los cuatro extremos del "eterno fluir de la
creacibn®.

-13. Ibidem, p. 13
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"EJES SEMANTICOS" : HACIA LA ESTRUCTURA CéSMICA

Como lo creian los antiguos, y lo han soste-
nido siempre los poetas y la tradicibdn oculta,
el universo esté compuesto por contrarios que
‘Se unen y separan conforme a cierto ritmo se-
creto. El conocimiento poético - la imagina-
cibn, la facultad productora de imigenes en
cuyo seno los contrarios se reconcilian - nos
deja vislumbrar la analogia cbsmica.

Octavio Paz (1)

Fundamental para analizar la estructura de "Cuatro chopos", me parece
la teoria de A.J. Greimas sobre 1o que &l denomina Ejes semdnticos en
el Capitulo "Conjuncibén y disyuncidn" de su obra Seméntica estructu-—
ral. (2) La importancia de esta teoria consiste ademis, en que es
aplicable a gran parte de la obra total de OP, el cual, en su libro
titulado (;coincidencias?) Conjunciones y disyunciones, hace una sin-
tesis del pensamiento que rige y determina la estructura polar -
"dual" - de momentos definitivos de su creacibn poética y ensayistica
Citaré tnicamente un parrafo de este libro de OP, que en mi opinidn,
concentra dicho enfoque.

Desde su origen, la civilizacibén china concibid al cosmos como
un orden compuesto por el ritmo dual - unibn, separacidn, unidn -
de dos poderes o fuerzas: el cielo y la tierra, lo masculino y
lo femenino, lo activo y lo pasivo, yang y yin. (3)

El caracter milenario de esta cultura y de varias més del oriente,

que OP cita en sus composiciones, asi como la antigliedad de otras cul-
turas occidentales, en donde aparecen constantemente parejas de concep
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 aplicacibén a "Cch" nos darén en
gran parte, las bases de significacibédn del mundo que encontramos den-
tro del poema:

A propbsito de la relacibdn una doble constatacidn se impone des-
de el comienzo:

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

1. Las peras del olmo, p. 149
2. A.J. Greimas, Seméntica estructural, pp. 29-40
3. Octavio Paz, Conjunciones y disyunciones, p. 99
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2. Para que dos términos-objeto puedan ser distinguidos, es nece-
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 modo un tanto diferente. En efecto, la re-
lacidén pone de manifiesto ahora su doble naturaleza: es a la

vez conjuncibn v disyuncibébn. (4)

Esta teoria es clara en "Cch" ya que en el poema las relaciones mis im-
portantes - para la finalidad de mi tesis - se encuentran precisanen-
te en las funciones de la semejanza y de la diferencia, de las conjun-
ciones y las disyunciones, dentro del comportamiento de 1los signos que
conforman el texto.

De lo anterior se desprende que, en forma especial, el estudio de lo
que Greimas llama "ejes semdnticos" ayudari a poner de manifiesto en
el andlisis, las oposiciones esenciales que estructuran el poema y

que pueden ser las que den sentido a toda la composicibdn. Dice
Greimas:

Proponemos llamar eje seméntico a este combn denominador de los
dos términos, a este fondo del cual se destaca la articulacibn de
la significacién. Vemos que el eje seméntico tiene como funcibn
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 determinacidn de ese "comfn 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 OpOsicibn se sitfia en uno solo y el mismo eje, el de la

sonoridad.
/Greimas lo dice sobre el ejemplo que presenta y continfia:/

Poco importa, por otra parte. Sabemos que se trata en este caso
de una terminologia metalingliistica, descriptiva, que podria
reemplazarse, en filtimo término, por una notacidn en letras o

en cifras. Lo que si es importante es la existencia de un punto
de vista Gnico, de una dimensidn en cuyo interior se manifiesta
la oposicibn, que se presenta bajo la forma de dos polos extre-
mos de un mismo eje. (6)

Otro punto importante es el de definir cbmo se usaré en este apartado
la palabra sema en funcidn de los ejes:

4., A.J. Greimas, op. cit., p. 29
5. Ibidem, p. 32
6. Ibidem, p. 31
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Los- elementos de significacién asi destacados son designados
por R. Jakobson rasgos distintivos y no son, para &l sino la
traduccibn inglesa de los elementos diferenciales (&léments

différentiels) de Saussure. Por afén de simplicidad termino-
1bgica proponemos denominarlos semas. (7)

Considerando 1o anterior, podemos aplicar estos fundamentos tedricos
a "Cch" para encontrar los ejes seminticos que sostienen estos "ele-
mentos de significacidn", estas oposiciones que dentro del poema
conforman un todo vitalmente estructurado.

El eje semlntico subsume en cierto modo, los elementos sémicos
que de &1 se desprenden analisticamente. Ello equivale a decir,
que por relacidn a la totalidad, que es una categoria sémica,
los semas pueden considerarse como sus partes. (8)

Los ejes seminticos que poderios seflalar como elementos de la trama
estructural de "Cch" son los siguientes:

EJE I

Es muy importante considerar el primer gran eje seméntico 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
oposicidn ser, no-ser, tiene por dimensibén uwnificadora la esencia,

la esencialidad; 1la sustancia, la sustancialidad.

esencia

- el ser que constituye a una cosa; 1o que una cosa es en si
misma; 1o que hace que una cosa sea 1o que es. (9)

- denota el fondo esencial interno de las cosas por oposicidn a
su forma exterior.  Aqui esencia es el ser propio o verdadero
de agquéllas, la cual produce, sustenta y hace inteligible su
forma aparente. (10)

sustancia

-~ sub-stare, estar debajo. Lo que es en si. La realidad 0lti-
ma y absoluta. (11)

- La substancia, ademis 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. Ibidem, p. 43

9. Rambn Xirau, Introduccibédn a la historia de la filosofia,pp.4695-70
10. Walter Brugger, Diccionario de filosofia, p. 188

11. Rambn Xirau, op. cit., p. 479

12. José Ortega y Gasset, ¢Qué es filosoffia?, p. 202

13. Walter Brugger, op. cit., p. 493 '
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La aplicabilidad que los conceptos anteriores tienen dentro de "Cch"
es ilimitada. Forman parte, yo diria, de la vida poética de las
imigenes literarias utilizadas por OP en gran parte de su obra.

En el poema aparece todo este mundo conceptual a. través del uso del
verbo ser que, dentro de su gran carga semintica, estl la esencia,
la sustancia, la existencia.

Los momentos culminantes de "Cch" en los que este eje semlntico 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 oposicibn ser, no-ser de "Cch" ya aparece en El arco y la lira:
"Todo es y no es".(14) La coherencia entre poesia y poética, crea-
cibn poética y ensayo, es asombrosamente continua en OP.

La oposicién conceptual utilizada en el poema tiene bases ancestrales
y modernas en el pensamiento filosbfico:

- E1 lo-Ser
Cuando actfa, :
se convierte en el Ser. (15)

- En la édad Primera de los dioses
el Ser nacio del no-Ser. (16)

- El1 comienzo no es la nada pura, sino uvna nada de la cual tie-

ne que surgir algo; luego también el ser estd ya contenido

en el comnienzo. E1 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 se aleja del no-ser o lo elimina, es
decir, como un contrario del no-ser. /Hegel/ (17)

Y Octavio Paz dice: "Ser nada: ser todo: ser". (18)

E1l hombre de todos los tiempos expresa en filosofia o en poesia sus
ansias de conocimiento. Los milenies o los siglos que separan 10s
textos desaparecen frente al hombre universal. Paz recibe la heren-
cia, la continfia y la deja para que otros ojos sigan buscando entre
espejeos y vislumbres. i

14. Octavio Paz, El arco y la lira, p. 128

15. Lao Tsé, Tao Te King, p. 37 ;

16. El1 Rig Veda, p. 296 i

17. Juan Miguel de ilora, La dialéctica en el Rig Veda, p. 85
18. Octavio Paz, op. cit., p. 133

I

i
i
!
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Es necesario affadir en esta oportunidad, ya se ampliard mls tarde, que
la esencia se encuentra omnipresente en "Cch" para dar vida y por lo
tanto dindmica a las grandes polaridades:

- movimiento-inmovilidad
- realidad-irrealidad
- apariencia-realidad

que forman parte esencial de la visibn poética del cosmos.
EJE II =

Movimiento-inmovilidad constituye una de las oposiciones mis gustadas
y trabajadas por OP en toda su poesia. Son dos conceptos, dos térmi-
'1n0s que polarmente colocados, dan un gran sentido a la obra del poeta
ya que van a las raices de la filosofia , en particular a la clésica

concepcibdn parmenidea-heracliteana.

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

El eje seméntico sobre el que se asienta esta dualidad de profunda
significacién, es la esencia, la sustancia del ser, de los seres, de
las cosas. Intrinsecamente unida a la Realidad (con mayGscula), es
la que soporta el peso de las infinitas apariencias, de los inacaba-
bles cambios. Es el sujeto invisible, invariable, inmutable. E1
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, hacia arriba

hacia el agua del cielo del remanso

en un esbelto afén sin desenlace. (vv. 47-50)

. 7 . . .
versos que tienen su antecedente, complementacidn y reafirmacidbn en

los siguientes: ;

/ otros chopos /
interminablemente ondulan :
interminablemente inmbéviles. (vv. 24-25)

El contenido de estos fragmentos deﬂ poema tiene alcances que son
Pruto de reflexibn humana de siglos. Trataré de condensar en puntos
determinados 1o que puede ser el generador operativo de estas lineas
de "Cch". %

- el pensamiento de los grandes filbsofos de Grecia tratara
siempre de combinar lo mdvil y lo inmbvil, lo mliltiple y 1o
uno, la variedad de la experiencia que nos dan los sentidos
y la unidad que nos sugiere la razbn. (19)

19. Rambn Xirau, Introduccibn a la historia de la filosofia, p. 29

|
i
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- Parménides, defensor de la inmovilidad, como el polo opuesto
a aquel Herdclito que afirmaba que todas las cosas estin en
perpetuo estado de cambio. (20)

- Hericlito quiere encontrar una explicacién a los origenes
del movimiento. (21)

- si entramos o no entramos en las mismas aguas del rio 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)

- Her&clito afirma la final armonia de los contrarios, la uni-
dad de los opuestos. (24)

- Y es que, ms alld del mundo en que estamos existe "una ar-
monia de lo que se tiende y se suelta ... como el arco y la
lira®. (25)

Herdclito est& presente en El arco v 'la lira de Octavio Paz, en su
titulo y en su contenido. La perpetua blsqueda de la armonia de los
contrarios es una “"fuente imprescindible de pensamiento" en las pa-
ginas de este libro.

Por otra parte, encontramos en Parménides las siguientes bases com-
Plementarias: ‘

- el origen de todo es el ser
- el primero de sus atributos es la inmutabilidad
- 1lo que es, es, principio de identidad  (26)

~ todo esti lleno de lo que es. Por esto es todo continuo:
porque lo que es toca a 1lo que es.
Y,adenis, estd inmbvil entre los cabos de grandes cadenas,
sin principio ni cese. (27)

En Parménides, lo ente es absolutamente uno y Gnico, enteramente in-
mitable e inmdvil. La diversidad, multiplicidad y mutabilidad que
aparecen a los sentidos no pueden ser "verdad", sino como &l ad-
vertia: "opiniones de los mortales" empefiados en que "el no ser,
sea". La influencia de Parménides, la fuerza de sus conceptos si-
guen vigentes desde su aparicidn dentro del Poema: A1l estén

las puertas de la Noche y del Dia, sujetas entre un dintel y un
umbral de piedra... "

20, Idem.
21. Ibidem, p. 25
22. Idem.
23. Idem.
24. Ibidem, p. 26
25. Idem.

26, Rambn, Xirau, op. cit. p. 28
27, José Gaos, Antologia de la filosofia griega, p. 37
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Los versos de "Cch" anteriormente citados: 47-50, 24-25, descan-
san en la profunda significacién de estos principios clésicos, pero
sobre todo el verso 40 "Vaivén inmbvil" es la aplicacidn directa
de la filosofia griega representada en Heréclito y Parménides.
"Cch" da contemporaneidad a la antigiledad clisica.

Estos versos tienen ademis la dinfmica de una de las grandes leyes
cbsmicas, la del "eterno retorno que encuentra en Herdclito uno de
sus prineros pensadores:

Esta ley,que se encuentra entre pueblos muy diversos y de muy
distinto grado de evolucibn histbrica, viene a decirnos que de-
be concebirse el mundo como una constante sucesidn 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 volverd a repetirse
eternanente, si 10 que estoy escribiendo 1o he escrito en otros
ciclos una eternidad de veces y volveré a escribirlo infinitas
veces en ciclos futuros, de hecho nada cambia. En la circunfe-
rencia de un circulo se confunden el principio y el fin. (28)

Ahora bien, si aplicamos estas ideas al poema, veremos el eterno
ciclo establecido entre agua y cielo: "hacia abajo, hacia arriba /
en un eterno afén sin desenlace%.- Una vez mis, moviniento - inmovi-
lidad, polos sémicos del eje de la esencialidad, funcionan en "Cch"
como un motor vital de la estructura de oposicién y le dan al texto
una insondable profundidad y trascendencia.

Conectados en forma lateral al eje seméntico de la oposicidn movi-
miento-inmovilidad, se encuentran dos ejes secundarios:

II.1 El eje de la dirveccibn: "camino o rumbo que un cuerpo
sigue en su moviniento", (29) o de la direccionalidad,
cuyos polos son la horizontalided y la verticalidad.

Estas dos lineas estin muy claramente expresadas en el poema y le
dan un caricter espacialmente cbdsmico al prolongarse hacia el infi-
nito. Al mismo tiempo, OP sefiala el carécter de linealidad que es
inherente al lenguaje humano. En el poema 1o hace a través de su
insistencia en el signo lingliistico linea, nficleo seméntico de la
primera estrofa.

Estas dos direcciones las encontramos en los versos siguientes:

- por los horizontales confines persiguiéndose (v. 2)
- una colurma di&fana (v. 8)

sin cesar de fluir pero hacia arriba (v. 14)
Frégiles ramas trepan por los troncos (v. 38)

28, Ramdbn Xirauw, op. cit., p. 26
29. Real Academia espaiiola. Diccionario de la lengua espafiola
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II.2 Estrechamente conectado con el eje anterior, aparece la
oposicidn: arriba-abajo a la que puede sefiallrsele el
mismo eje semantico de la direccionalidad matizado por
el espacio relacional.: 1la espacialidad, "continente de
todos 1los objetos sensibles que coexisten". (30)

Asi en el poema OP describe:

Aspirados  /los chopos/
por la altura vacia y all& 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 sefialar aqui, cbmo entra en "Cch" la relacibn horizontal-verti-
cal; los estudios contemporineos sobre lingliistica y poética insis-
tentemente anotan:

En realidad todo poema es un apretado haz de relaciones hori-
zontales y verticales, sintagmaticas y asociativas, . y su es-
tudio estilistico ha de consistir en el andlisis pormernoriza-
do de esta red estructurada de funciones. (31)

De esta manera, al darle OP una importancia tanto estructural como

poética a dicha relacibn dentro de "Cch", nos expresa una idea muy

acorde con las diversas teorias que analizan el trabajo de los sig-
nos en el lenguaje de la poesia.

"Cch" se inicia tomando toda la primera estrofa para describir el pro-
ceso de la "actividad mental" que ejerce quien escribe en wuna obra

de creacibn artistica. Dicho proceso est& formado por dos lineas

que, armdnicamente combinadas, dan como resultado un poema profundo

y claro en su estructura: una linea "que va tras de si misma",
sintagmédtica, y una "columna afafanan que encierra dentro él gran
mundo paradigmitico de seleccidn de conceptos, signos, posibilida-

des poéticas, esto es, imigenes, metéforas. Todo se ejemplificaré

mas detenidamente en los capitulos sobre los sustantivos, verbos y
adjetivos que forman parte del poema.

En teoria este proceso se da asi: !

. . l .

Los signos se asocian conforme a dos modos de actividad mental:
formando sintagmas que son cadenas lineales, horizontales, ae
palabras articuladas, o sea combinadas y relacionadas segln

ciertas normas de distribucibn, orden y dependencia.

i
30. Idem. ;
31. Antonio Garcia Berrio, Significado actual del formalismo ruso,

P. 133
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y
Formando paradigmas que son cadenas 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 columna diédfana

resuelta en una no tocada

ni oida ni gustada mas pensada

flor de vocales y de consonantes, (vv. 8-11)

Podemos ver, por otra parte, que lo anteriormente explicado sigue las
consideraciones de la critica contemporénea en el estudio de la poesia:

De acuerdo con la doctrina clésica de Ferdinand de Saussure,
cada mensaje verbal se construye a partir de dos operaciones
fundamentales: 1la seleccidn y la combinacibn. 'La seleccibn

- dice Jakobson - opera sobre la base de la equivalencia /entre
los signos elegidos por el hablante/, de la semejanza y de la
desemejanza, de la sinonimia y de la antinomia, en tanto que la
combinacibn /la construccidén de la secuencia/ se basa en la
contigliidad'; es decir, que cada unidad de la cadena hablada se
ordena con arreglo a dos jerarquias o conjuntos diferentes: el
paradigma y el sintagma. (33)

A través de estas consideraciones de orden tebrico, vemos cbmo OP
las incorpora a "Cch", no sblo estructuralmente, sino que las con-
vierte en cadenas poéticas injerténdoles la vida mental, conceptual
del quehacer literario.

De esta manera, con los dos ejes secundarios mencionados, el escritor
refuerza la dinfimica de los ejés anteriores. Este movimiento es sig-
no de la vida misma que asedia al poeta, el hombre expectante de "Cch",
que, frente a la realidad, es el observador en las distintas dimen-
siones temporales y espaciales.

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

EJE ITIX

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

realidad - irrealidad
apariencia - realidad

32, Helena Beristdin, Gramitica estructural de le lengua espafiola,
p. 49, (Los subrayados son mios). |

33. José Pascual Buxd, Introduccibdbn a la poética de Roman Jakobson,
p. 28




52.

Aunque estos elementos diferenciales son modalidades de una misma re-
lacibn, sin embargo, cada par de opuestos guarda un matiz propio
cuando se encuentra, tanto en los textos poéticos, como en los de
fondo filosbfico, por esta razdn aqui se presentan separadamente.

Realidad-irrealidad

Es una dé las polaridades mas complejas que podia manejar OP, porque,
"calguien sabe qué es Realidad?"( deliberadamente con mayfiscula y no
diciendo la realidad). ¢Conoce alguien el camino que a ella conduce?
Numerosas obras orientales se llaman "camino", "senda" porque eso son
cuando se trata de buscarla, vislumbrarla. La filosofia y el arte
universal han gastado sus energias, ya acumuladas por siglos, en la
blsqueda de "algo" que les permita "por 1o menos" el encuentro de un
nombre que se acerque a ella. Pensamiento, vida, existencia, todo se
ha ido dejando milenio a milenio como rastros, huellas de su incesan-
te persecucibn. Los afios que el hombre lleva reflexionando, discu-
tiendo, sufriendo para intentar la definicibn de Realidad nos mues-
tran dos cosas: por un lado, lo impenetrable de ese abismo, lo incal-
culable de ese infinito; por otro lado, el intento continuo, apremian
te, angustiante a veces, con que el ser humeno dia a dia, era a era,
se afana en buscar para descubrir ddnde habita. Sabemos que realidad
es presencia, pero donde es ahi? o aqui?. En este sentido es muy
valida la significacidn que adquiere "Cch" como un deseo del hombre
contenporaneo, inmerso en modernidad, que es OP, de sumar sus esfuer-
sos a la ininterrumpida tarea de saber gué 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 poesia como un camino de bhs-
queda de esa realidad, sin nombre todavia, nos lleva a deducir que
para &1, es el lenguaje poético el instrumento que por su naturaleza
intangible, inapresable, es el mis iddneo para acercarse a aquello
que por si mismo es atemporal, aespacial. Realidad es siempre .defi-
nida por el hombre mds por lo que no es, que por lo que es; mas por
el temor de llegar a tocarla, que por la inguietud de descubrirla.

La antigliedad ya se distingue por la misma anhelante necesidad de
saber qué es 1o real y qué es la irrealidad. En las doctrinas esoté-
ricas, en Los libros sagradcs de Hermes Trimegisto, en LOS versos
fureos de Piticgoras, en Los poemas de Xabir hay siempre una alusidn
a esa blsqueda. En el Bhagavad Guita encontramos en las palabras de
Krishna al principe Arjuna estas significativas expresiones dirigi-
das al buscador de la sabiduria:

sabe que el verdadero Ser es la fnica Realidad;
Y 10 que a las multitudes les parece ilusorio es para el
sabio la finica Realidad. (34)

34. Bhagavad Guita, p. 35
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La Grecia clésica nos dejd también sus inquietudes sobre la realidad.
Hay una constante interrogacibébn sobre el mundo que 1los rodea, "el
alma anda en trasiego sobre la trayectoria entera del universo". (35)

En el pensamiento de Parménides encontramos:

- "la verdadera realidad" sblo se encuentra en el"pensar" y no
en el testimonio de los sentidos. '

- 86lo el ser es auténticamente real porque sblo lo que verda-
deramente es puede pensarse y sdlo lo immutable es cognosci-
ble.

Para Heréclito:

- "la" realidad es el mundo natural en que vivimos (por oposi-
cibn a los mitos).
- A Heréclito le preocupaba el problema de la estructura gene-

ral de la realidad en todo y en sus partes: "Sabio es qu&
quienes oyen, no a mi,sino a la razbdn, coincidan en que todo
es uno".

La metafisica busca la auténtica realidad primera de la que
todo lo demés se siga.
Platbdn:

- &1 llamd a esta realidad, ousia, 10 que posee una riqueza o
un haber propio, a la que identificd con la Idea que la situd
en vn mundo suprasensible, modelo del sensible o imperfecto.
(36)

Realisno:

- desde el punto de vista metafisico las esencias o la . sustan~
cia son reales (cf. Platdn, San Agustin, Aristbteles, Santo
Tomés). (37)

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

35.
36.

37.
38.

La Realidad estid en nosotros mismos siempre que hayamos querido
buscarla més alll, detectores de intervalos fulgurantes, y que
saltemos luego de vuelta a este lado, libres de la red, riendo
en vn viento de felicidad, de reconquista. (38)

José Gaos, Antologia de la filosofia griega, p. 121
Cf. Parménides, Herédclito, Flatbdn en José Gaos, op. cit. y en
Diccionario Enciclopédico Salvat.

Rambdn Xirau, Introduccidn a la historia de la filosofia, p. 477
Julio Cortézar, Territorios, MNéxico, Siglo XXI, 1978, p. 104
citado en " Tres formas del ensayo contemporineo: Borges, Paz,
Cortézar" en Revista de la Universidad de lMéxico, septiembre
de 1982, p. 23
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Cortézar toma de un libro del oriente, del poema metafisico hindfi
Vijfiana Bhairava 1la idea central de sus palabras: :

En el nomento en que se perciben dos cosas, tomando conciencia
del intervalo entre ellas, hay que ahincarse en ese intervalo.
Si se eliminan simulténeamente las dos cosas, entonces, en ese
intervalo, resplandece la Realidad. (39)

Es importante hacer notar que Julio Cortézar escribe la palabra
Realidad con mayfhscula. Ademis, habla de ella imprimiéndole un acento
de gran sensibilidad.

La blisqueda continuard a 1o largo de la historia de la humanidad por-
que el hombre nunca queda ni quedari satisfecho con sus hallazgos.
UCch" es una palabra mis sobre los grandes interrogantes, las grandes
preguntas que se hace el ser humano de todos los tiempos.

Opuesto a realidad est& "lo irreal"™ que en filosofia es "apariencia"
posibilidad. Por esta razdn la oposicibn apariencia-realidad serd

el objeto de estudio del siguiente eje semantico.

EJE IV

Apariencia-realidad, su estudio se hard aplicando estos conceptos al
poema fundamenténdolo en las siguientes consideraciones:

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

Apariencia

- Es un término con el que algunas filosofias aluden a aquel
aspecto de las cosas que se distingue e incluso se opone a
su realidad.

-~ A lo largo de los siglos las apariencias han confundido al
hombre porque las apariencias de las cosas, su aspecto exte-
rior, ocultan la realidad en si, son un reflejo de la reali-
dad inteligible y poseen un caracter sensible y particular.
El poema de Parménides ya contrapone el Ser verdadero (que
se conoce por la via de la verdad o del pensamiento) y la
apariencia (a la que corresponde la via de la oniniég).

~ De aqui que la Fenomenologia, la ciencia de lo que aparece
o de las apariencias, sea una de las mis importantes y fe-
cundas corrientes de pensamiento del siglo XX. (41)

Rambdn Xirau la define asi:

- en metafisica 1o que se presenta sin garantia total de ser.
(42)
39. Julio Cortézar, op. cit., p. 103
£0. Yuri M. Loifman, Estructura del texto artictico, p. 14
41, José Gaos, op. cit. y Diccionario Enciclopédico Salvat.
42. TRambn Xiraw, op. cit., p. 466
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"Cch" es un poema ontolbgico, dialéctico. En &1 encontramos a un
hombre, a un poeta que, como espectador atbnito frente al acontecer
diario del universo que contempla - "veo", "oigo" - siente que el
mundo se hunde en sus raices, que "pone en tela de juicio su reali-
dad", (43) por eso dice:

Es real 1o que veo
cuatro chopos sin peso
plantados sobre un vértigo. (vv. 44-46)

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

.La sinestesia - percepcidn de un estimulo por un sentido distinto
del que realmente ha sido excitado - es utilizada para reforzar el
fruto de los sentidos en la tensibn del observador:

Con los 0Jos .
las oigo murmurar palabras de aire. (vv. 40-41)

Z'el sujeto de estos versos es "Frégiles ramas" del v, 38/

El poeta est& muy atento al clmulo de sensaciones, de 1los datos que
le ofrece la realidad que busca y que se cruzan frente a él y lo
confunden. Son los "signos" de aquel "todo esté& cifrado", "la natu-
raleza se dice a si misma en cada vno de sus cambios". De todas par-
tes esos signos le llegan y le “hablan" y &1 tiene que distinguirlos,
desentrafiarlos, interpretarlos para no equivocarse o confundirse mas.

Lineas poéticas como: (44)
este mundo no es sdlido (v. 58)

0 estas:
1los elementos se aligeran = .
los contornos se esfuman / (vv. 60-61)

no son més que aquellas palabras tan significativés: "el suelo de

las llamadas evidencias puede hundirse bajo nuestros pies". (45)

El verso de mayor fuerza y trascendéncia dentro del poema y que sin-
tetiza en muchos aspectos la expresidn del poeta sobre esta polari-
dad es el siguiente: i

Cada cosa es su dable, su fantasma (v. 34)

Esto significa que de todo cuanto tenemos frente a nuestro ser expec-
tante, cuando ponemos en juego y en actividad nuestras posibilidades
de observacidn a través de los sentidos, sbdlo percibimos un engailo,
un "doble", un "fantasma" de la realidad.

43. Octavio Paz, El arco vy la lira, p. 129
44. Octavio Paz, Cuadrivio, p. 28
45. Octavio Paz, El arco y la lira, p. 128
|
I
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Es por esta razbén que el poema continfia :

El mundo pierde cuerpo
es una aparicidén es cuatro chopos (vv. 35-36)

Aparicidn=apariencia, es decir, el mundo es una apariencia, es "cuatro
chopos", clave y titulo del poema. El cuatro es aqui el sijﬁa de

algo que puede irse desdoblando indefinidamente en proporcidn geoné-
trica, 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-
cibn?

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, confunde
nuestro pensamiento, nuestro espiritu; en su presencia nos sentimos
aniquilados:

El universo estd imantado. Una suerte de ritmo teje tiempo y
espacio, sentimientos y pensamientos, juicios y actos y hace una
sola tela de ayer y mafiana, de aqui y de all&, de nduvsea y deli-
cia. (46)

Las palabras de Paz tienen una gran significacibn por medio de las an-
titesis y las paradojas que utiliza. Sus expresiones son fruto del
impetu mental y emotivo ante las manifestaciones, muchas veces descon-
certantes del cosmos. E1 hombre no puede sustraerse a este "iman" del
universo, de ahi "la niusea y la delicia" que esta contemplacidn le
pProvoca.

"Cch" es un poema de lucha con las apariencias, de afén por destruir-
las, apartarlas a fin de que le dejen al hombre la puerta abierta ha-
cia la realidad. Los ojos humanos jamis se contentaran con rendijas,
huecos, resquicios, porque de ahi, sblo obtiene simples "visos, refle-
jos, reverberaciones" que son "Transitos: parpadeos del instante"

(vv. 62 v 33), v que muestran en infinitamente pecuefia dimensidn la
presencia de la realidad inasible. "Cch" utiliza una gran cantidad de
signos lingliisticos - en relacidn con las expresiones de otros concep-
tos - para describir las apariencias. Esto quiere decir que ellas son
el gran obstaculo para llegar a la esencia viva del universo.

En E1 arco v la lira, en el capitulo denominado "La otra orilla",
escrito a 25 aiios de distancia de "Cch" encontramos relaciones impor-
tantisimas sobre la oposicdn realidad-apariencia, y también, sobre la
identidad realidad-presencia.

Frases como "Todo es y no es", "Esto que me repele me atrae", asi

como los conceptos que en seguida se expondrén, nos demuestran el largo
discurrir del poeta reflexivo que es Paz} (46) su vida de escritor
transcurre atisbando el fondo de estas cuvestiones vitales:

46. Octavio Paz, El arco vy la lira, pp. 128 y 133
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La hendedura fue pbrtico
del mds all& de 1o mirado y lo pensado. (47)

El descubrimiento del propio ser del hombre, de su interioridad como
escenario de transformaciones insospechadas: el momento sibito, ines-
perado en que lo invisible nos sacude por un instante con su presencia,
todo estd consignado por OP en sus ensayos, y puede darnos, o de hecio
nos da, una intima y estrecha relacibn con "Cch":

- Mas "la otra orilla" esté en nosotros nismos. Sin movernos,
quietos, nos sentinos arrastrados, movidos por un gran viento
que nos echa fuera de nosotros. Hos echa fuera y al mismo
tiempo nos empuja hacia dentro de nosotros. (48)

- ... la presencia ... su visibn es insoportable y fascinante
al mismo tiempo ... una presencia que nos muestra el verso y
el anverso del ser.
la fascinacidn que nos infunde es la del vértigo.
++«. Una mano invisible nos tiene en vilo: nada somos y nada
es 1o que nos rodea. El universo se vuelve abismno y no hay
nada frente a nosotros sino esa Presencia inmdvil, cue no ha-
bla, ni se mueve, ni afirma esto o aquello, sino que sbdlo es-~
t4 presente. (49)

- +.. Ante esta Presencia que conprende 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 dia dentro de la faena més rutina-
ria. La presencia de la realidad no sabe de tiempo ni de espacio.
Estos fenbmenos son de todos los lugares y los siglos en el ambiente
del hombre, OP dice:

Todos los dias cruzamos la misma calle o el mismo jardin; todas
las tardes nuestros 0jos tropiezan con el mismo muro rojizo he-
cho de ladrillo y de tiempo urbano. De pronto, un dia cualquie-
ra, la calle da a otro mundo, el jardin acaba de nacer, el muro
fatigado se cubre de signos. DMNunca los habiamos visto y ahora
nos asombra que sean asi: tanto y tan abrumadoramente rezles.
Su misma compacta realidad nos hace dudar: ¢son asi las cosas

0 son de otro modo? (51)

47. Octavio Paz, Pasado en claro, p. 18
48. Octavio Paz, El arco v la lira, p. 123
49, Ibiden, p. 130
50. Ibidem, p. 131
51. Ibidem, p. 133 (yo subrayo)
Es importante destacar cbdmo OP escribe en varias partes de es-

tas péginas la palabra Presencia con mayhscula.
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(Qué diferencia habria entre estas experiencias y las multiseculares
que ofrece la filosofia Zen? EL1 parrafo que sigue nos muestra: una
fuente, un hilo conductor que centra gran parte de las inquietudes
del hombre en la interminable bfisqueda de aguello que cubren las
apariencias:

Hay una famosa parédbola Zen que resume adecuadamente esta parti-
cular actitud hacia la vida. Se dice que para aquellos que no
saben nada sobre el Zen, las montaiflas son simplemente nontafias,
los &4rboles son simplenente Arboles y los hombres simplenmente
hombres. Después que uno ha estudiado Zen durante algbm tiempo,
la vaciedad y transitoriedad de todas las cosas se hace percep-
tible y las montafias yva no son més montafias, los arboles ya no
son mas arboles y los hombres no son nés hombres, pues mientras
la gente ignorante cree en la realidad de las cosas objetivas,
los que han sido parcialmente iluminados ven que sdlo son apa-
riencias, que no tienen una realidad permanente y que se ven
como las nubes errantes. Pero - concluye la parabola - para
aquél que tiene un conocimiento plero del Zen, las montafias
vuelven a ser montafias, los &rboles son arboles y los hombres
son hombres. (52)

Vistos azhora con todas estas perspectivas, los nomentos culminantes
del poema autobiogrifico de Paz adquieren una honda significacidn.

_ Un dia
el tiempo se rompibd: fui doble
Vértigo abstracto: hablé comnigo. (53)

Y aquel otro pasaje:

Virgen somnilocua, una tia
ne ensefid a ver con 1los ojos cerrados,
ver hacia dentro y a través del muro. (54)

Versos que estén en relacidn con los de Libertad bajo palabra:
el universo como una lira y un arco y la geometria vencedora de
dioses, jfnica morada digna del hombre! (55)
Libertad bajo palabra (1935-1957); Pasado en claro (1974); Cuatro
chopos (1980) distintas épocas en la vida poética de OP, sin embargo
unidas en el fondo como tantas otras, por monentos decisivos de
observacibn, de auscultacibdn, de contemplacidn del universo.

Las oposiciones, la dualidad, la polaridad manifestadas a través de
los ejes semlnticos, conforman el escenario del desdoblamiento en
donde se anulan las -apariencias para que surja la realidad-unidad-
presencia y asi,el Ser en su plenitud dentro de la dialéctica de
'Cuatro chopos". )

52. Allan WVatts, Bl espiritu del Zen, p. 98

53. Octavio Paz, Pasado en claro, p. 30

54. Ibidem, p. 28 .

55. Octavio Paz, Libertad bajo palabra, p. 221




EL VERBO, LA PALABRA MAS "NOBLE" DE UNA LENGUA

Fundamentacibn tebrica

- El verbo ... no es mds que una sistemética de la representa-
cibn del tiempo.
Una representacidn combn del tiempo es la de una fluencia
referible a un punto en que se sitfia 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, éje gue, pro-
longéndose en el sentido descendente mis all& del horizonte
temporal, es decir del presente vivo, suscita la imagen de
un presente subsedente: presente memoristico que es el sus-
trato y asiento del presente vivo. (2)

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

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

Estas bases tebricas - tomadas de diferentes autores - son perfecta-
mente aplicables a "Cuatro chopos" en relacidn con el verbo. Un pre-
sente, la horizontalidad del presente, la expresidn de verdades uni-
versales, el indicativo como el nodo de la realidad son los medios
con los cuales el poeta construye el camino hacia la esencia.

Clasificacibn de los verbos dey'ooema

"Cch" contiene un total de 33 verbos que se pueden ‘estudiar en S grupos
de acuerdo a la siguiente distribucibn:

1. verbos indicadores de la actividad y la actitud de un obser-
vador, de un espectador frerte al cosmos.

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

3. verbos usados con la forma se
I
1. Mauricio Molho, Sistemftica del verbo espaiiol, p. 11
2. Ibiden, P. 195
3. José G. Moreno de Alba, . Valores de las formas verbales en el es—
pafiol de México, p. 17.(S6lo utilizo 2 de 1os usos sciialados).
4. YManuel Seco, Gramdtica esencial del espafiol, p. 158

i
'

|
|
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4. verbos que pertenecen al "modo casi nominal®

5. verbos de movimiento.

Grupo nfmero 1

La importancia de este grupo es capital. Esti formzdo por los verbos
ver y oir. Por medio de ellos podemos situvar e identificar al YO poé-
tico en el punto clave; a su alrededor se desarrolla el panorama cbs-
mico de "Cch". Bajo la forma pronominal implicita que indica la per-
sona gramatical por medio de los gramemas de persona y nGmero en veo
y 0igo, sabemos que se trata de la primera persona de singular. YO
es el sujeto esencial del poema, €s un yo que parece esconderse por-
que le abisme 10 que ve y 1o que no ve. El yo estd en contemplacidn
de la realidad imposible de asir. Estos verbos nos llevan hacia un
observador pleno de soledad el cual ejecuta las dos acciones basicas
del espectador: ver y oir. ‘

Llega a &€l una abrumadora cantidad de imidgenes visuales, y en menor
nimero, de sensaciones auditivas.

En el centro de este paisaje tierra-cosmos, hay solamente un ser que
al contemplar el universo, trata de reafirmar su visidn del mundo des-
pués de 45 afios de verlo a través de la poesia. 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 lineas infinitas, uvwna horizontal y otra vertical, viviendo un -
"presente" que es "perpetuo". |

Estos dos verbos y todos los del poema - como lo veremos a su tiempo -
estin en presente de indicativo; el presente, "piedra angular de la
arquitectura del tiempo" (5); el indicativo, "modo de la realidad,

de la objetividad". Es un presente vivido, totalizador.

Veo aparece dos veces en momentos definitivos, trascendentes:
es real lo que veo (v. 44)

y en el verso final del poema:
esto que veo somos: espejeos  (v. 65)

La anhelante bfisqueda de la realidad, que no sdlo permea este poema,
sino que esti 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 limites. La referencia a esa rea-
lidad que el poeta ve, se encuentra en los versos que le siguen:

cuatro chopos sin peso
plantados sdbre un vértigo.

5. Mauricio Molho, op. cit. p. 195
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Una fijeza que se precipita

hacia abajo, hacia arriba,

hacia el agua del cielo del remanso

en un esbelto afén sin desenlace

nientras el mundo zarpa hacia lo oscuro. (vv. 45-51)

El verbo 65; clspide y culminacibén del poema, nos lleva a otro ins-
tante de insondable descubrimiento,ide hallazgo de 10 que somos:
espejeos. La realidad sdlo se deja ver por:

Trénsitos: parpadeos del instante (v. 33)

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

visos, reflejos, reverberaciones (v. 62)
que eso significa: "e s pe jeos". ‘ :

Estas dos finicas 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 nundo que cir-
cunda al yo contemplativo. Verbos que en ocasiones se agrupan por
pares de opuestos: se busca-se disipa; se va-regresa; cesar-fluir,
son indicadores de esta actividad inagotable. (6)

El verbo oir se encuentra uvtilizado dentro de una sinestesia:

Con los ojos
las oigo murmurar palabras de aire  (vv. 40-41)
/a las ramas/

La significacibén de esta sinestesia nos lleva a comprender cbmo se
identifican e integran las sensaciones durante los nomentos en que
el observador atrae hacia si y absorbe, el mundo sensible que 1le
rodea.

De esta manera, veo y 0igo, en presente de indicativo, representan
la temporalidad del poema. Ellos son. la forma de un "presente vivo"
en todo hombre, son "la morada temporal del yo" frente al universo.

Grupo nimero 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. E1 verbo ver aparece también unido al sujeto Claudio Monet,
pero por su importancia y caracteristicas, se estudiaré en el
capitulo titulado: Tmpresionismo.
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Fundamentacibn tebrica

~ La Puncién del verbo se deriva de la significacibébn de SER.

- El ser es la perfeccibnprimera y fundamental de todo ente cu-
yas restantes perfecciones se presentan como participacibébn en
el ser, como ser asi o ser de otre manera. Por consiguiente,
ni el tiempo (por ejemplo, seghn Heidegger) ni el devenir
(Hegel) 1le preceden, sino que ambos hunden sus raices 'en el ser
que se expresa en ellos de este modo. (7)

- De conformidad con su sentido primitivo, ser significa exis-
tir realmente; asi 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" como
el sostener que la .realidad alcanzada por nuestros conocimientos no
es tan sblo la realidad Ffenonénica de las cosas, sino su realidad en
si. Dicha realidad no consiste en un fluir constantemente cambiante,
sino que presenta cierta fijeza o estaticided, hay un nlicleo perma~
nente en las cosas que asegura unas constancias de estructura y de
comportamiento.

Ahora bien, los conceptos anterlores aplicados al verbo ser nos dan
las siguientes funciones:

- 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 1lo que se dice o pretende.

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

El poema presenta por estrofas los siguientes monentos en que Ser
funciona como verbo en indicatfvo o en infinitivo.

segunda estrofa:

los cuatro son uvn solo chopo
y son ninguno l (vv, 19-20)

tercera estrofa: }

Es un reflejo suspendido en otro. (v. 32)
/sujeto implicito: todo esto/

cuarta estrofa:

Cada cosa es su doble, su fantasma  (v.34)
i
7. Walter Brugger, Diccionario de filosofia, p. 468
8. Iden.
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/el mundo/ es una aparicibmn, esg cuatro chopos

/implicitgfnncuatro moradas melodias (vv. 36-37)
/Frégiles ramas/ Son un poco de luz y otro poco de viento
(v. 39)-

quinta, estrofa: '

Es real 10 que veo (v. 44)
sexta estrofa:

el chopo es wn disparo cirdeno: (v. 57)

este mundo no es sbélido  (v. 58)

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

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

El fondo filosbfico 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 la blsqueda de estas verdades, casi todas las
culturas tienen una alusibn a esta -dinquietud: Lao Tsé dice: '
El Ser v el lo-Ser / se engendran uno a otro. (9) En el Rig Veda
encontranos: Buscando dentro de si mismos los sabios/ encontraron en
el no-ser el vinculo 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 nacic el ser".

Pero, hijo mio, gcbmo podria ser asi? ¢Cbmo del no-ser
podria nacer el ser? Hijo mio, en el principio este mundo
era, en verdad, finicamente ser, uno y sin segundo. (11)

Y Xabir, el poeta mistico del siglo XV,exclama: Lo que ves no exicste,
v lo cue existe es inefable.

Todas estas citas, sus ideas centrales tienen su aplicacibén a "Cch"
o algln momento de la obra de OP.

De todos los versos en los que Paz utiliza ser como verbo, solamente
el Gltimo, soros, contiene un sujeto personal, nosotros de-la primera
de plural; el resto tiene como sujeto "seres", "cosas', elementos

de la naturaleza y del mundo conceptual., E1 poeta hace funcionar
sintacticamente el verbo ser con la tercera persona del singular o
del plural en referencia muy importante al universo objetivo conten-—
plado por el Yo poético.

9. Lao Tsé, Tao Te King, p. 23
10. E1 Rig Veda, p. 330
e . . .
11l. Doctrinas cecretas de la India Upanishads, p. 195
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Por la sintaxis, las oraciones son atributivas o cualitativas en cuan-
to que los predicados expresan las cualidades del sujeto por medio de
sustantivos, adjetivos y en general por palabras o frases de valor
nominal, es decir, son predicados nominales. (12)

El que ger funcione como verbo copulativo en estas oraciones, es nuy
importante porque es un indicador ontoldgico dentro del poema. Trata
de sefialar aqui el ser de las cosas y de los fenbmenos.

Los puntos tebdricos, aplicados a los versos sefialados en “Cch" nos
dan los siguientes resultados:

1. el observador-poeta no sbdlo contempla la realidad fenoménica
de las cosas sino su realidad en si. Esta fenomenologia es-
t& representada en formas tan directas como:

- Bs un reflejo suspendido en otro

- es una aparicibn

- Son un poco de luz y otro poco de viento
- este mundo no es sblido,

pero que culminan con una oracidbn esencial: IEs real 1o que veo que ya
viene en una quinta estrofa, 1o cual supone un espectéculo antecedente
contemplado y narrado en cuatro estrofas de 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
inmbvil; dinterminablemente onduvlan, interminablenmente inmd-
viles.

Los conceptos estln en intima relacibn con la unidad, son un solo.
chopo, y es el verbo ser el mejor vinculo para lograrlo.

Una funcidn muy importante del verbo ser es cuando toma la forma de ua
sonios, penfiltima palabra del poema; es la conclusibdn a la que llega

el poeta, el filbsofo que vive en Paz: sonios espejeos. Del hombre,
del ser humano individual, ha pasado al hombre-humanidad.

Este somos ya no es aquel somos-otredad, alteridad, compafila, inclusi-
ve amor, erotismo. La poesia tiene entre sus innunerables poderes el
universalizador, por eco, en "Cci" desaparece CP y se convierte en

la esencia del hombre. El veo v 0igo del poema se extienden sin nedi-
da como las dos grandes lineas horizontal y vertical,en cuyo punto
centro,el hombre de todos los tiempos, en su innata y profunda sole-
dad, soporta el peso de las grandes interrogaciones de la mente hwiana.
Esto es posible gracias al paso, para la poesia "natural",de atrave-
sar tiempo y espacio e ir de Yo a somos.

12, Cf, Samuel Gili Gaya, Curso superior de sintaxis espafiola, p. 57
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Ser, no-ser, realidad, irrealidad, todo este rumndo lo ha estructura-
do OF en "Cch" a través del poder lingiiistico de ser, sustantivo y
verbo, y que, a la gran carga semantica y ontoldgica que tlene, se
le aflade toda su fuerza poética.

Grupo nlmero 3

Integran este grupo 15 verbos usados con la forma se

Base tebrica:

los tipos bésicos de se se relacionan con hechos seméntico-sin-
thcticos profundos. (13)

Ll pronombre atomo se, forma reflexiva del pronombre personal de ter-
cera persona, tan abundante en espafiol, adduiere en este poema una
importancia 'y un lugar relevante, ya que de 33 verbos gue contiene la
composicidn poética "Cch", 15 de ellos, casi un 5C%, son utilizados
con el se proclitico o enclitico déndoles con este pronombre,un ratiz
de personalizacidn a los sujetos a los que estd unido funcionalmente,
y asi, convierte los seres inanimados en seres que parecen tener vida
y movimiento.

Los verbos pueden subdividirse de la siguiente menera:

3.1 verbos en los que "el sujeto no designa un ser que hace algo
sino al que le ocurre algo". (14)

en el agua se abisma el cielo
en si nisma se anega el agua ( vv. 55-56)

expresiones que contienen el gran principio de la unidad y de la iden-
tidad por '"el que todo objeto del pensamiento es idéntico consigo
IIIJ.SmO" (15 ) l

En el verso 56 el se anega se rgfverza con “en si misma" de intensa
carga de sentido reflexivo.

Ademés, el cielo y el agua - unidos en un azul infinito - nlicleos del
sujeto respectivo de cada oracibn, son dos signos lingliisticos que
est&n relacionados entre si como contrarios por la lirea que en
eterno ciclo vital - en "eterno retorno" - los intercambia.

3.2 este subgrupo esti formado ﬁor los siguientes versos:
!
Atris, frondas en llamas
que se apagan - la tarde a la deriva (vv. 21-22)
%
|
13. J.A. de Molina Redondo, Usos de:i'se", p. 8

14. Xanuel Seco, Gramatica esencial del espafiol, p. 105
15. Johannes Hessen, Teoria del conocinmiento, p. 159
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los elementos se aligeran,
los contornos se esfuman (vv.60-61)

en estos versos se expresa un intenso-sentido de transitoriedad, de
pérdida paulatina de la esencia, de la existencia; son formas de un
presente que pronto va a desaparecer; todo es un momento clave entre
el ser y el no-ser que es la tarde a la deriva. La fuerza significa-
tiva se manifiesta a través del se, indicador de lo-que "le ocurre"
al sujeto al que designa, al que se refiere.

3.3 wverbos reflexivos

En algunas lineas del poema, esta funcibn es compleja en el sentido
de que se apartan un poco de la forma comin con la cuval estos verbos
se presentan, para ellos establezco las siguientes bases tebricas:

- /en los casos/ de sujeto inanimado, el /se/ no es reflexivo
directo, sino una sefial de que el verbo transitivo se encuen-
tra intransitivado. Es un /se/ con funcidn intrensitivadora.
(16)

- la reflexividad no sblo es una categoria formal, sino tam-
bién seméntica. (17)

Los verbos incluidos en este subgrupo son "verbos transitivos de mo-
vimiento", . 1o cual concuerda con la intensa actividad que 1los
verbos acusan dentro del poema.

E1l movimiento normal de esta clase de verbos es "doble'": es un
"salir" del sujeto para "volver, regresar" a &1, de aqui se desprende
que "el factor intencionalidad es relevante para el desdoblamiento
del sujeto que se enfrenta a su propia identidad consideréndola cono
el objeto de su hacer". (18)

Efectivamente, en "Cch" - poema por excelencia de la dualidad - hay
un “ir y volver" enfatizador de la temética central de la composi-
cibn, de la dinimica que el escritor le imprime al lenguaje, violen-
tando su movimiento: '

Como tras de si misma va esta linea
por los horizontales confines persiguiéndose (vv. 1-2)

El sentido de estos versos iniciales de "Cch" es, como en tantas ins-
tancias del poema, ontolbgico. Linea, ntcleo del sujeto,es un signo
esencial, ya en si, de movimiento interminable. Aqui representa la
horizontalidad infinita hacia el ocaso inapresable. El se¢, unido a
persegquir, refuerza la intencionalidad del pocta: ir en busca del

16. Jorge Gustavo Cantero Sandoval. Usos v significado de la forma
/se/ en el habla culta de la ciudad de Liéxico, p. 11

17. Ibidenm, p. 7

18. Nelson Cartagena, Sentido y estructura de las construcciones pro-
nominales en Espafiol, citado por Jorge Gustavo Cantero Sandoval,
Op. cit., p. 7
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que huye con &nimo de alcanzarle, lo cual le da un vertiginoso desplaza

miento. La dosis de intensidad aumenta con la utilizacidn de wn ge-
rundio de "cardcter durativo" que le permite ser "la imagen de una
actitud del ser"., (19)

El movimiento de esta linea persiguiéndose, acicateada por un verbo

dinémico por esencia, "ir", en su forma "va", y por un tras de si
misra, acelera sin medida la accidén del sujeto. ‘

El desplazamiento de linea continfia:

y en el poniente siempre fugitivo
en que se busca se disipa (vv. 3=4)

técitamente presente, rigiendo en silencio su implacable caminar ten-
poral y espacial, el sujeto linea, a través de un buscarse infitilmen-
te, va hacia el no-ser que es el disiparse.

El buscarse a si misma, cue esa es la funcidn del reflexivo se, da a
linea vna profunda vitalidad. Es una ejemplificacibn de que el uco

de ge estd relacionado, como se dijo antes, con "hechos semdntico~sin-
tacticos profundos". Il poeta se une, se identifica sensiblemente

con esta linea, que es vida, que es comunicacibn, que es poesia.

En la tercera parte de la primera estrofa del poema, linea sigue pre-
sente en su dinamismo:

-~ como esta linea que no acaba de escribirse
y antes de consumarse se incorpora
sin cesar de fluir pero nacia arribda: (vv. 12-14)

tres verbos llevan se, éste no tiene en cada uno de ellos la misma
significacidn.

En escribirse, el se tiene igual funcidn gque en persiguiéndose, es
decir, una accibn, que a pesar de ser continua, se hace inacabeble,
la meta es inalcanzable como la realidad. E1 consumarse y el incor-
porarse indican uvna accibn del sujeto, sfibita e inesperada, inicia-
dora de una nueva accidn que es otra de las funciones de las fornmas
reflexivas: el se "es un elenento que transforma la significacidn
del verbo indicendo el comienzo de la accibn'". (20)

En este mismo caso del'comienzo de la accibn"estarfian los usos si-
guientes:

Atrés, frondas en llamas :

que se apagan (vv. 21-22)

el amarillo se desliza al rosa

sc insinfia la noche en el violeta  (vv. 26-27)

19. Mauricio Molho, SistemAtica del verbo espaiiol, p. 696
20. Manuel Seco, op. cit., p. 104
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Una fijeza que se precipita (v. 47)

en donde el pronombre sc, con valor reflexivo, aflade y acentfia en
cada uno de los verbos, su propia significacidn.

Por ltimo, el Gnico verbo intransitivo ir de este grupo, unido a se
constituye una "pseudorrefleja" (21):

El silencio se va con el arroyo
regresa con el agua (vv. 42-43)

Este tercer grupo de verbos usados con la forma se, es importante

como ha sido previamente sefialado, lo es por constituir casi la mitad
de . los verbos del poema. Bl hecho de cue tcdos, exceptuando ir,
sean verbos transitivos, nos hace pensar en un giro, en una vuelta
.sobre si mismos con que el poeta los impulsa dando como vna tonalidad
circuvlar a.su funcidbn, algo que estd muy- de acuerdo con el movimien-
to continuo e inacabable que OP le imprime a cuanto signo toca.
Ademds, no hay que olvidar que uno de los grandes simbolos universales
de la totalidad es el circulo,tan integrado a la obra de OP.

La congruencia 'y la coherencia con que estos verbos funcionan entre
si, es notable, no sblo por la relacibn gque guardan dentro del desa-
rrollo y la temética 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 - esfumar

que estén en armonia con el paisaje terretre y cbsmico que describen
y que es el crepisculo en llamas.

Hay otro grupo de verbos indicadores de movimientos bruscos y deses-

perados que nacen de una necesidad urgente, de una tensidén interna:
I d .
perseguir - buscar - consumar - incorporar - apagar -

precipitar -~ abismar - anegar

estos verbos se integran a la blisqueda de esa “realidad" que el hom-
bre de "Cch" trata de asir, a pesar de que todo se disipa y desvenece.

Estos dos grupos de verbos son entreisi, por su significado y utili-
zacidn dentro del poema, opuestos, 10 cual nuestra la reciprocidad

de funciones que les est& asignada cono representantes de la dualidad
temdtica de “"Cch". ;

La forma se refuerza poderosamente la significacién de estos verbos.
)
!

2l. Samuel Gili Gaya, op. cit., p. 74

'
I
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Grupo némero 4

Esté& formado por verbos que pertenecen al "modo casi nominal®

Fundamentacidn tebrica

- un rasgo esencial de la sistemética espafiola, ... 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 tebricos, a 1los que corresponden dos po-
siciones sucesivas, a saber: 1la evesibn del verbo y la in-
vasibn del nombre. (22) —‘-

- /e1/ rmodo casi nominal, cuyos constituyentes temporales son
el infinitivo, el gerundio y el participio.
Una propiedad comin de esas tres representaciones, y que bas-
ta para definir en espafiol al modo casi nominal, es que ex-—
cluyen la persona. (23)

Bl infinitivo

-

- portador de un tiempo en devenir, en modo alguno deveplao,
por poco que sea. (24) -

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

4.1 /[la 1linea/
y antes de consumarse se incorpora
sin cecar de fluir pero hacia arriba (vv. 13-14)

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

- Un rasgo del infinitivo, inherente a su caracter fuertemente
" nominal, es que con facilidad se deja preceder de una pre-
posicibn ... p ;
“La-funcidn de la preposicidn ante el infinitivo es mantener
al verbo en nivel incidente. Cada preposicidn intericriza
su represcentacibn propia, que, combinindose con la incidern-

cia infinitiva, produce efectos expresivos variables. {25)
}

Esto es precisamente 1o que sucede en ecos versos del poema en gue
las preposiciones, unidas a la 1dea'an continuidad permanente,lcc
dan a los infinitivos un matiz muy gxpre31vo sobre la linea vertical
en su camino hacia el infinito. ;
22. Mauricio liolho, op. cit., p. 674
23. Ibidem, p. 666 ;
24. 1Ibidem, p. 670 |
25. Ibidem, pp. 683-684 '
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En otro moriento, el infinitivo es complemento directo de un verbo,
funcidn muy frecuente en espailol; esto seria como un paso més hacia
la funcidn plena del infinitivo como sustantivo - que es el caso cue
sigue - y que Kolho sefiala con claridad cuando dice: M"la evasibdn
del verbo y la invasibn del nombre". ' -

Con los ojos .
Las oigo /a las ramas/ murmurar palabras de aire  (vv. 40-41)

4,2 Bl infinitivo se presenta dentro del poema en su funcibn de
sustantivo, es el sujeto de la oracidn:

Latir de claridades Gltimas  (v. 52)

y
centellear de formas v presencias (v. 63)

moentos en los cuales "el infinitivo no evoca mé&s gque su interior
consumacidn, desligada de toda contingencia temporal o personal".
(26)

Grupo nlmero 5

Este grupo est& formado por una serie de verbos que, ya cea en si mis-
mos, 0 en relacibdn con otros verbos, tienen un movimiento de vaivén

- (palabra muy utilizada por OP).que. afiade armonia a la estructura po-
larizante de "Cch".

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

- el verbo volver usado en el poema como idea afin de conver-
tir en, nos lleva a apreciar algo que fue horizontal, pero
que por el movimiento qpe la mente le imprime, se "vuelve
colurna®, esto e€s, se verticaliza la imagen significada
por el sujeto linea:

por la mirada levantada
vuelve todas sus letras
una columna diifana (vv. 6-8)

- en este mismo caso se encuentra el verbo titubear, con sig-
nificado de "vacilar en la eleccibn". Refuerza los polos
de uno de los grandes ejes que generan el poema: Ser
no ser. nficleo esencial de polaridad el de esos conceptos,
el verbo titubear es iddnec para darnos la hora cumbre del
poema como una imagen tanto de la temporalidad como del

26. Ibidem, p. 683




71.

mundo conceptual en que se mueve el poeta:

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

E1l verbo ondular, "movimiento de tipo peribddico en torno a
una posicién de egquilibrio". Es un ir y venir, subir y bajar,
accidn acorde con los verbos de este quinto grupo; otros
chopos, nGcleo del sujeto de este verbo, va a estar, ademés
del significado que conlleva, en contraposicidn con la "immno-
vilidad"de la esencia. Hay por tanto en los versos que si-
guen una polaridad muy clara:

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

El verbo trepsr, o sea el subir de las plantas adhiriéndose

a los &rboles, aparece en el poema como un refuerzo semintico
de la verticalidad de los chopos. En movimiento ascencional
frégiles ramas rodean y embellecen los troncos. Asi, una
nueva polaridad se vislumbra entre la solidez vertical de los
flamos hundidos en la tierra,v la fragilidad de las pequefias
ramas que al subir,se nueven con el viento:

Frégiles ramas trepan por los troncos
Son un poco de luz y otro poco de viento (vv. 38-39)

Zarpar, partir o salir una nave, tiene por nficleo del sujeto:
el rmundo que, en movimiento ciclico, va hacia la noche inmi-
nente. Este verbo forma parte de una imagen que desplaza 10
que "altn" es, hacia lo que no_es simbolizado por la oscuri-
dad:

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

Por (ltimo, el verbo perder, dejar de tener, el cual represen-
ta en "Cch" el paulatino trénsito al no ser que el observador

estd presenciando. Este movimiento que sin dejar de fluir lo

mantiene atento, atbdnito, tiene en perder una palabra execta,

el nundo se le va de las manos, de 1os 0jos:

el mundo pierde cuerpo
es una aparicidn, es cuatro chopos (vv. 34~35)

Solamente resta en el anflisis de los verbos del poema, la forma hay
del verbo haber. Aparece en una sola ocasibn y su importancia resi-
diria en que como equivalente de "existir real o figuradamente", su
funcibn en el poema se concreta a situar la tierra entre las dos inmen-

sidades:

agua y cielo. Acentfia entonces la intencidn del poeta para
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ir hacia un momento culminante de reflejc. Todo 1o que estd frente
al poeta huye, 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 andlisis de los verbos que integran "Cch" nos mues-
tran la armonia admirable que su seleccibn y manejo guardan entre si
para expresar las ideas bésicas de OP en este poema. Su contenido
ilustra y representa en mi opinidn, uno de los mejores momentos poé-
ticos del tema de la polaridad como estructura artistica y mental.

A la seleccibn de los verbos utilizados, hay que afiadir el hecho im-
portantisimo de estar todos ellos sin excepcibén, en presente de indi-
cativo. BEste aspecto fundamental nos lleva al marco tedrico cue

abre este capitulo sobre el verbo: "El presente es la piedra angular
de la arquitectura del tiempo", '"es la morada temporal del yo". Esto
nos daria un punto de partida de gran trascendencia en la obra de OP
en cuanto que el presente es su tiempo vital, su tiempo poético, intui-
tivo y filosbdfico. '

Su concepto sobre el presente se encuentra especificado en el'poema
"Viento entero" del 1libro que tiene un titulo nuy siganificativo:
Hacia el comienzo - rajiz, principio, unidad. El verso que se repite
deliberadenente es:

El presente es perpetuo

Estas palabras constituyen el eje del poema y por ellas nos damos cuen-
ta de que para CP la vida viene de wn eterno presente; el origen de
todas las cosas esti en un presente de carécter inamovible, sustancial.
Si OP fundamentalmente parte de la esencia, de la realidad intima y
absoluta de cuanto existe, sabenos que lo inherente a ella es el
"presente perpetuo", reiterativo de Paz en trascendentes ejemplos de
su obra expresados con innumerfibles variantes.

Siendo "Cch" una sintesis de la dualidad-unidad, el presente tiene
que conformar todas y cada una de sus expresiones externas e internas.

Por otra parte, siendo el indicativd el modo "real", "“el modo de la
realidad", es 1lbgico que en "Cch",. en donde la polaridad: realidad-
apariencia es base doctrinal del poema, todos los verbos estén en
modo indicativo o en el "modo~casi.npmina1“.

Presente e indicativo afirman, refuerzan la temdtica del poema. Son
parte riedular de los elementos filosbficos y poéticos que concurren
a la creacidn de "Cuatro chopos". |

|
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LOS SUSTANTIVOS: SUBSTANCIA QUE SE DESBORDA

El significado de la poesia es contextual:
una palabra no sdlo conlleva su significado
léxico, sino que arrastra ademis como un
aura de sindnimos y hombnirnios.

René Wellek (1)

La lengua funciona como un espejo de la
realidad.

Antonio Millén (2)

Palabra, una palabra, abandonada,
riente y pura, libre,

como la noche, el agua,

como el aire y la luz, .

como el ojo vagando por la tierra,
cono yo, si me olvido.

Octavio Paz (3)

Hacer un estudio de "Cch" analizando los sustantivos enriquecerd la
significacidén del texto ya que ellos son los que expresan la catego-
ria 1dgica de la sustancia. '

La poesfia utiliza espléndidamente, a través de los sustantivos, el ac-
pecto dinémico de la sustancia porque ellos, ademés de conllevar el
peso de su propia sustancia, tienen una sorprendente capacidad de re-
cibir y resistir una incalcuvlable carga seméntica por medio de la con-
textualidad. E1 poeta lo sabe: DPalabra ve =in ni, pvero de ni (4) ¥y
es por esa razdn que a determinados sustantivos los satura de signifi-
cado hasta hacerlos desbordar su propia sustancia para derramarla sin
nedida por todo el poema. OP esti consciente de que ése es uno de ,
los poderes y funciones de la poesia: Palabra ... oscura y luninosa/
herida y fuente: espejo;/espeijo y resplandor; / resplandor v puiicl.

(5)

Fundementacidn tebrica

- sustantivo, una palabra capaz de funcionar como nfcleo del
sujeto en una oracibn. (6)

1. René Vellek, Teoria literaria, p. 209

2. Antonio Killén, El signo lingliistico, p. 16

3. Octavio Paz, Libertad bajo valabra, pp. 31-32 .
4. Ibidem, p. 31

5. Idem.

6. Manuel Seco, GramAtica esencial del espaiiol, 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 camino que puede ayudar a
establecer una relacibn entre "Cch" y la obra total de OP. Se trata
del modelo triéddico propuesto por el Grupo f. en Rhétoricue de la
poésie. En esta obra los autores postulan que:

las distintas isotopias corresponden a alguno de los tres elenen-
tos generalizadores de su modelo triddico de interpretacibn se-
nméntica: anthrooos, cosmos y 1ogos. Y este nodelo funciona en
general por la oposicidn entre las primerzas dos categorias y la
mediacibn del logos - implicito de por si por el caricter misno
de un texto escrito - entre los términos opuestos. Los procedi-
mientos de oposicidn y mediacibn, ampliamente desarrollados, re-
sultan ser pues el rasgo especificador de la poesia, dado que
las otras caracteristicas - como el ritmo.y la produccidn de’
paralelismos en todos los niveles - pueden encontrarse en otros
tipos de textos. HNo cabe duda de que estemos frente a un anali-
sis interesante que forma parte de la blhsqueda de la especifici-
dad del la poesia, y del arte en general. (8)

Otros dos puntos inportantes de los autores anteriormente seiialados:

una lectura serd tanto més pcética cuanto mayor nfuiero de rela-
ciones, tanto verticales como horizontales, logre establecer.

(9)

es necesario incorporar para su comprensibn, un andlisis retd-
rico de la semidtica visual, debido al recurso de una disposi-~
cibn tipografica insbdlita. (10)

Los sustantivos de "Cch" pueden perfectamente agruparse dentro de

"los tres elementos generalizadores" propuestos por los autores de
Rhétoricue de la poésie. Su teoria me parece muy vélida y aplicable
al poema objeto de mi estudio. "Cch" estid fundementalmente estructu-
rado sobre los tres campos asociativos: anthropos, cosmos, logos.

Los tres elementos ideoldgicos estin muy en consonancia con la pola-
ridad y la unidad que OP establece como soporte estructural de su odra
y como fundamento de su ideologia poética.

Anthropos—cosnos estén frente a frente; polarmente separados por natu
raleza y espacio, encuentran en OP al buscador y amador incansable
de la palabra, del logos como el instrumento més apropiado para unir

estos opuestos aparentemente ‘irreconciliables.

De trascendenciez e interés, particularmente para el estudio del poena,
es ir a la raiz de anthropos, palabra y concepto. La mayoria de

7. Walter Brugger, Diccionario de filosofia, p. 483
8. Mbonica Mansour, "Resefias" en Acta poética 2/1980, p. 188
8. Ibiden, p. 191

10. 'Ibidem, p. 192 (Muy aplicable a Paz en poenas como "Blanco")




75.

las doctrinas sobre el hombre tienen, al menos su prinera aparicibdn,
un primer lugar en el nundo griego. "No ce conoce exactamente el sen-
tido originerio del térnino griego EcVQP<uarog ; interpretado hoy
como 'rostro de varbdn', fue entendido primitivamente como 'el que mira
hacia arriba' ", (11)

De esta manera se indica ya, en la palabra misma que desigma al hombre,
una de las grandes y constantes actitudes del cer humano: la conten-
placidn del vniverso. Los griegos, agudos detectores de las funcio=
nes de la naturaleza y del nombre, .penetraron profundanente en sus
esencias para establecer sus relaciones reciprocas.

Por otra parte, el hombre es distinto a los demis seres por sSu pose~
sibn del logos, del lenguaje en su funcibn de ccrunicacidn social.
.E1 honbre tiene poder para decir qué con las cosas.

Estas tres palabras, enthronos, cosnos ¥y 10gos, Gue soportan ya en su
esencia, una gran carga semintica, adquiercn, a través de las imége-
nes wtilizadas en "Cch", una invaeluable significacidn; ésta nos lle-
va - espero -~ al nlOcleo significativo del pensamiento del poeta en
las interrclaciones de las tres claves fundamentales de toda poesia.

Los fundamentos tebricos para la divisibn y distribucidn de los
sustantivos dentro de los diferentes grupos,son los siguientes:

- campo asociativo o asociaciores seménticas son aguellas pala-
bras que tienen en comin la referencia a una "idea", que se
remiten a un mismo "denominador", que estén vinculadas por
factores culturales y/o erotivos, o que, de manera més iipre-
sionista, evocan en el hablante o en el oyente imégenes o seii-
saciones andlogas. (12)

Cada uwna de las tres palabras evoca una asociacidn como algo que se
desprende y rodea al signo. De esta manera, aplicando estas posibili-
dades, 10s sustantivos de "Cch" cuvederin distribuidos en tres compos
dependiendo de su relacibdn confanthropos, cosnios v logos.

Antes de proceder a las acociaciones seménticas respectivas, es inpor-
tante definir qué significan estos tres términos. IZn primer lugar,

las tres palebras estén tomadas directamente del griego, lo que nos
lleva a pensar en la intencidn clésica de quienes, como este Grupo,
desean interpretar y estudiar el fendmeno poético con estas bases.

En segundo término, las tres palabras han sido, coa la ideologia que
las uvne, un objeto milenario de contemplacidn y reflexibn en todac

las culturas. :

Al tratar de definirlos, busco, mis que un sentido general, su 2proxi-
macibn y aplicacibn a "Cch". Los puntos tebdriceos que siguen pueden
acercarnos a la intencibdn filosdbfico-poética del texto:

1l. Walter Brugger, op. cit., p. 267
12. Gaetano Berruto, lLa semntica, p. 109
i

|
'
|
!
|
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1. Con difcrentes matices, pero con una esencia comQin aparecen
‘estas tres palabras: cosmos, universo, rundo.

- COSNos
-~ estoicismo: conjunto de las realidades
- Xant: suma total de los fendmenos y totalidad de su
sintesis. '
- ‘universo
~ todo cuanto hay (13)
-  nundo A
- la totalidad de lo visible (14)
~ la concepcibdn del mundo como una unidad armbnica y
organizada es propia de los griegos.

2. anthrovnos

- ser animado, racional
- poseedor del 10dgos

3. 1logos

- palabra
- Verbo
- = aquel contenido que indica la razbn o fundamento de algo;
la esfera integra de los pensamientos, de las ideas,
del espiritu, en oposicibn a la esfera del ente materiel
o de la vida orgénica, corporal. (15)

De acuerdo a estas tres categorias, significados,se clasificarén y
distribuirén los sustantivos de "Cuatro chopos" en el siguiente
Cuadro. '

13. José Ortega y Gasset, ¢Qué es filosofia?, p. 80
14. Walter Brugger, op. cit., p. 360
15. 1Ibidem, p. 321




Los cuatro elementos

naturales

agua: arroyo
rernanso
charco

fuego: frondas (en)
: llamas

brasas
luz
claridades

aire: viento

tierra: .
‘ franja (azul
y verde):
el suelo

Apariencias

andrajos (espectrales),
el amarillo (se desliza)
al rosa, -

la noche (en el) violeta,
1o obscuro

reflejo

Fantasna

nundo (pierde) cuerpo
aparicidn

rielodias

vaivén

silencio

(sin) peso

- vértigo

disparo
yerba (titubea)

los elementos (se aligeran)

los contornos (se esfuman)
visos .

reflejos

reverberaciones

centellear (de) formas (y)
presencias,

niebla (de) imlgenes
eclipses

Signos especialmente
significativos de la
Realidad

chopo

chopos

ninguno (pron.)
(cada) cosa
ramas

troncos

fijeza

Realidad

lo (implici-
to de 1o
"que veo")

(somos) :

espejeos

*LL



COSMOS

tiempo

tarde (a l1la) deriva
trinsitos

parpadeos (del
instante,

minutos

e g e e =

espacio

confines.
poniente
altura

£&n (sin)
deseplace

ANTHROPOS

mirada
ojos
Claudio Monet

el YO implicito de todo el
poema

L OGO S

linea
letras
columna

flor (de) wvocales
(y de) consonantes
caligrafia (herbécea)

palabras (de) aire

ogl'
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Del cuadro anterior, podemos elaborar vna serie de conclusiones muy in
portantes:

16.
170
18.

Hay en este poema una abrumadora cantidad de signos lingliisti-
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 connotar la aparien
cia o las apariencias, en comparacidn con unas cuantas pala-
bras que le ayudan a manifestar la realidad que el hombre "tra
ta" desesperanzadamnente de descubrir.

Estén presentes los inseparables cuatro elementos de la natura
leza que, en la poesia de Paz, nos llevan siempre a las raices
ancestrales del hombre, a la concepcibn del universo en va-
rias culturas, como una forma de ir:

-~ hacia alld, al centro vivo del origen, (16)

-~ hacia la fuente, hay que remar siglos arriba, (17)

La relacibn espacio-tiempo es fundamental en la poesia. Al
insertarla en "Cch", OP no hace sino recurrir una vez mas al
poder de esta relacidn para transformar un texto en una estruc
tura artistica: "Si en alghn arte es sensible y palpable la
perpetua comunicacidn entre tiempo y espacio ese arte es la
literatura. Por medios temporales - palabras sucesivas - el
poeta convoca espacios; a su vez, €sS0S espacios se ponen en
movimiento y, como si fuesen tiempo, transcurxren". (18)

,Qué posee el hombre para enfrentarse a la inmensidad cbdsmi-
ca? ¢Con qué instrumentos cuenta para atisbar lo que sblo in-

“tuye? El1 "anthropos" solamente tiene una mirada que sigue el

movimiento horizontal y vertical; cuenta con unos 0jos que
"oyen" ‘'palabras de aire; con una barca connotativa de ob-

.servacidn del Latir de claridades Gltines.  Es todo lo que

puede hacer el hombre que vive en "Cch". Por esto, sonos:
espejeos es una frase que nace del peso abrumador del coOsros
sobre el ser humano.

\
Para balbucear lo gue vislumbra, sblo hay un puente que se
tiende entre el anthropos y él cosmos: el logos, la palabra,
la poesia, tnmica y sutil ﬁpro timacibn a la realidad intean-
gible.

Octavio Paz, Libertad bajo palabra, p. 236
Idem. ' ;
Octavio Paz, "Escribir y decir" en Revista de la Universidad

de léxico, mayo de 1931, p. 9
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Analizar uno a wno los sustantivos que integran el poema - 85 en total,
51 masculinos y 34 femeninos - seria una labor interminable, su carga
seméntica es sorprendente para contribuir a la expresibn de la ideo-
logia que encierra "Cch" como totalidad, v como estructura de piezas
armbnicamente enlazadas. Ya el cuadro de distribucibén de estos sus~
tantivos arrojd datos en donde podemos apreciar que hay una admirable
distribucibébn numérica dentro de cada una de las secciones. Procede
ahora un andlisis de aquellos sustantivos que constituyen en mi opi-
nibén, los nlicleos ideoldgicos del poema.

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

primera estrofa: los cuatro chopos (v. 15)
segunda estrofa: los cuatro son un solo chopo (v. 19)
tercera estrofa: otros chopos ya andrajos espectrales (v.23)
cuarta estrofa: es una aparicién es cuatro chopos (v. 36)
quinta estrofa: cuatro chopos sin peso (v. 45)
sexta estrofa: el chopo es un disparo cérdeno (v. 57)

Lo mis destacable, por la tesis que sostiene el andlisis, es la insis-~
tencia en seficlar cuatro frente a un solo chopo. Esto es una conse—
cvencia de la oposicibn bdsica entre apariencia-realidad:

andrajos espectrales

es una aparicibdn
sin peso

La contextualidad acentfia el poder significativo de cada una de las
repeticiones. 4 ‘

'1los cuvatro son un so0lo chopo

Esta insistencia, este caricter reiterativo del poema, el cual desarro-
1la un titulo cue se derrama sobre cada estrofa y sobre la totali-

dad de la composicibn poética, tiene:una significacidn que Lotman

. seflala muy atinadamente: §

es precisamente en el'material;@ue.ofrecen.1as*repeticiones

donde se descubre con mayor nitidez la regularidad estética

mis general: que en el arte todo lo estructuralmente signi-
ficante 'se semantiza. (19) 4

|
'

19. Yuri M. Lotman, Estructura del texto artistico, p. 161
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De estos conceptos podemos deducir también, que OP, a través de la
repeticién: chopos, cuatro chopos, un solo chopo como significantes,
'nos lleva a otra polaridad filosdfico-poética del poema: unidad-duali-
dad. . A Paz le interesa principalmente 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 cuvalidad de la obra literaria por la
que. sbdlo hay un asunto o pensamiento central, generador y lazo de
unidén de todo lo cue en dla ocurre. Chopo, chopos constituyen un mag-
nifico instrumento para conservar, tanto el pensamiento generador del
poema, como la esencia - concepto - sin que se destruya O altere. La
unidad es un auténtico eje de energia 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 agua (v. 28)

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

En el agua se abisma el cielo (v. 55)
en si misma se anega el agua (v. 56)

La significacibn que adquieren las variantes de combinacidn de estas
dos palabras es trascendente. Su relacidn pone en juego algunos de
los principios seflalados en los ejes seménticos; 1los mds importantes
son: el de la senejanza y su repercusidn en la identidad, y el de la
diferencia, la no identidad.

Agqua v cielo, dos palabras bisicas en toda lengua. Unidas sustancial-
mente a la vida, no pueden dejar de aparecer en el paisaje cdsmico de
"Geh". Es necesario hacer una referencia a cada una de estas palabras
antes de aplicarlas al poema.

agqua

En la obra de OP mereceria todo un estudio. Es, de los cuatro elenen—
tes - unida al fuego - la que estéd onnipresente en sus ensayos y en
su poesia. Sb6lo unos ejemplos de esta importancia:

La poesia es un misterio, es un misterio efectivanente, pero es
un misterio como el del agua, un misterio de todos los dias. (20)

Se piensa en el agua generalmente como uil simbolo femenino (1a
matriz) pero apenas se vuelve agua corriente - cascada, rio,
manatial, lluvia - adgquiere una tonalidad masculina: penetra
en la tierra o brota de ella. (21)

20. Octavio Paz, Encuentro, Programa de T.V., 13 de septiembre de
1975. Grabacidn del. Programa.
2l. Octavio Paz, Apariencia desnuda, p. 110
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el agua arquetipo del paraiso prenatal, imagen del regreso a la
edad primera, simbolo de la mujer y de sus poderes. El agua:
calma, fertilidad, autoconocimiento y, también, pérdida, caida
en la pérfida transparencia. (22)

Sabemos muy bien que los ritmos del agua conducen al aparecer y desa-
parecer peribddicos de todas las formas de vida y dan al devenir uni-
versal una forma ciclica. Este es uno de los fondos sustanciales ‘que
OP utiliza en"Cch".

cielo

Aparece en las mitologias primitivas ya personificado o invocado por
su poder como simbolo ce la vida:

El cielo y la tierra

¢De ambas, cudl es la primera y cudl la segunda? .
;Quién sabe, on sabios, como nacieron?

Todo 1o que existe lo alimentan ellas.

Como con una rueda corren las dos. (23)

Urano es el dios que personificaba el cielo fecundante griego. Urano
es una figura de la especulacidn cosmogdnica.

Agua y cielo, su presencia no puede faltar en "Cch". En los cuatro
versos citados encontramos vna gran riqueza de relaciones eantre 1los
dos términos, una verdadera "trabazdn® significativa. Asi tenemos:

- una relacibn de semejanza ya que poseen algo en combn: 1la
\ capacidad detransformarse una en otro hasta identificarse:
el agua del cielo del remanso. Dan lugar al eterno retorno,
al eterno ciclo que se abre y se cierra, que se renueva in-
cansablemente hacia abajo, hacia arriba.

- la segunda es una relocidn de identidad; se da dentro del con-
cepto espacial, incommensuvrable, "avismico" que los separa,
¥ que sin embargo, los identifica: En el agva se abisma el
cielo.
Las dos inmensidades guardan una relacidn de identidad plena.

- La tercera relacidn entre estos dos términos-objeto es de
diferencia, también con carécter espacial, reforzada por la
preposicidn entre que denota una situacibdn o estado en me-
dio de dos cosas 0 acciones: Entre el cielo y el agua.

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

22, Octavio Paz, Corriente alterna, p. 97
23. E1 Rig Veda, p. 159 :
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hay una franja azul y verde: el suelo (v.31) '

Por Giltimo, el agua, plena siempre de significacibn en el lenguaje de
OP, cierra su ciclo dentro del poema a través de una expresibn, que,
como en circulos concéntricos, va a la esencia del concepto agua,
para llegar a la identidad total: '

en si misma se anega el agua (v. 56)

El poeta utiliza, ademés del énfasis tan significativo que encierra
el si misma, uno de los verbos mis identificados con el agua:

anegar - inundar de agua!! - ; este verbo esté reforzado por un se
reflexivo. Dentro del Oltimo circulo estd el agua identificada con
su propia sustancia. E1l poeta parece agotar, como estrujando, to-
das las posibilidades de la lengua poética pera sujetarla y expresar
su idea yendo hasta el fondo, hasta el nfiicleo que agua OCupa COMO Su-
jeto de la oracidn. Ya no es el agua en si, ya es_ﬁﬁa'imagen de ella;
la poesia cumple una de sus grandes finalidades:

Por la escritura abolimos las cosas, las convertinos en seantido;
por la lectura,abolimos los signos, apuramos el sentido y, casi
inmediatamente, lo disipamos: el sentido vuelve al amasijo
primordial. (24) ' '

Importante es seflalar también gque a través del gémero femenino y mas-
culino de las palabras agua cielo, se establece en el poema una Opo-
sicidn que responde igualmente a conceptos generales sobre estos dos
elementos poéticos. Agua, fenenina y madre en varias culturas, se
opone a cielo, divinidad masculina, el "cielo fecundante griego".

El poeta, al enfrentar su polaridad, nos da su unibn, a pesar del
abismno que los separa. Es por tanto, ir.a las raices milenarias y
niticas hasta llegar a la creacidn de vnos versos que, nacidos en
1980, pueden reafirmar y revitalizar el principio de la unidn de lcs
contrarios, el principio de la generacidn 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 mis bellas formas y le sirven al poeta
para darnos vna vez mhs el aparecer y desaparecer que en forma cicli
ca, renueva la vida en el cosmos.

"Cuatro chopos" parece retomar aquel concepto prehelénico cue consi-
deraba que habia un todo formado por el cielo y la tierra junto con
el inperio de las agues.

3. linea

Para estudiarla, es preciso ir al anilisis de la primera estrofa de
"Cch"; la vida que esevocablo irradia es aplicable a una parte del

24. Octavio Paz, E1 mono gramatico, p. 97
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campo significativo creado por OP en su poesia.

La estrofa inicial del poema est& subdividida en tres incisos. Al
primero, el poeta le imprime un novimiento de "horizontales confi-

hes" con,un reforzamierto atemporal a traves de "el poniente siempre
fugitivo",

El segundo inciso se caracteriza por un roviniento ascenc1onal ver-
tical de "columna" de luz "di&fana".

El tercero es una aplicacibn de este doble movimiento de la linea,
a la significacibn temadtico-filosbdfica de la dualidad en "Cch":
apariencia-realidad, pluralidad—unidad.

En los tres incisos de esta primera estrofa, 1inea es el nficleo pri-
mordial y significativo del sujeto, Es ella, “de naturaleza femenina,
el primer objeto contemplado por el poeta en esta composicibn, y por
lo tanto, el motivo principal en el que centra su poder descriptivo.

Linea tiene tres puntos tebricos fundamentales que ayudan a compren-
der su importancia en esta estrofa:

- 1linea de palabras o caracteres escritos o impresos. (25)

- -carécter lineal del significante en Saussure: "El signifi-
cante, por ser de naturaleza auditiva, se desenvuelve en el
tiempo Gnicamente y tiene los caracteres que toma del tiempo
a) representa una extensibdn y b) esa extensidn es mensurable
en une sola dinencidn: es una linea. (25)

... los significantes aclisticos no disponen més que de la 1i
nea del tiempo; sus elementos -se presentan uno tras otro;
forman ‘una cadena. Este carécter se destaca inmediatamente
cuando los representamnos por medio de la escritura, en donde
la sucesidn en el tiempo es sustituida por la linea espacial
de los signos graficos". (27)

A los conceptos anteriores podriamos afiadir lo que suele llamarse
linea-universo como una trayectoria descrita por un punto en novi-
miento en el espacio~tiempo. Ta linea ‘de "Cch" es, ademis de uwna
1linea gréfica, wcustlca, corunicativa, una linea cbsmica poéticamen-
te elaborada.

Las bases anteriores podemos irlas aplicando a la rigueza descriptiva
que tiene esta primera estrofa del poema, ya sea por adjetivos sii-
ples, 0 por una adjetivacidn acentuada por medio de predicados cua-
litativos, complementos adnominales, etc. [l capitulo sobre la adje-
tivacidn en el poema pondré de relieve este aspecto artistico de
"CCh“ .

25, TReal Academia espafiola. Diccionario de la lengua espafiola
26. Yo subrayo la palabra linea.
27. Ferdinand de Saussure, Curso de llnquict1ca gencral p. 133
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4. mundo

‘Tiene una gran trascendencia dentro de la cosmovisidn del poeta. Apa-
rece en tres versos: :

el mundo pierde cuerpo (v. 35)
mientras el mundo zarpa hacia 1o obscuro (v. 51)
-este mundo no es sblido (v. 58)

Injertada la significacibén de mundo dentro de los signos lingliisti-
cos cosmos, universo, su importancia aqui es capital.

En los tres versos donde aparece como nficleo de los respectivos suje-
tos, el predicado le asigna una misma y profunda idea: es inasible.
‘E1 anthropos jamls podrd tocarlo, se le escapa de las manos. A 1la
mirada del hombre, el cosmos, el universo, el mundo, en su realidad,
¥y por lo tanto, en su presencia ﬁltlma, esencial, no le dejan mis que

espe [eo

La gran riqueza poética degplegada en "Cch" para describir el mundo
- del verso 59 al 64 - por nedio de una espléndida serie de oracio-
nes coordinadas, nos lleva a considerar que la concepcidn que del
mundo tiene OP, es de algo vivo que se diluye ante sus 0jos. Hay en
el espectador una contemplacidn estética que tiene como base su pro-
pia sensibilidad.

El observador de innumerables momentos crepusculares - gran instante
poético de Paz - poniente , tarde a la deriva, se insinfa la noche,
Latir de claridades 0ltimas, al describir su profunda expectacidn,
sensibilizada por la inalcanzable realidad, nos da su mundo subjetivo
que se extiende a todo hombre. Hay una grande, una consciente rela-
cibn entre sujeto y objeto contemplado. Por esto, frente a los ele-
mentos /que/ se aligeran, los contornos /que/ se esfuman, OP vibra

en una adniracidn humana y artisticamente expresada. E1 poema nos
revela su simpatia universal por la vida y el mundo en su perfecta
unidad aunque de ésta solamente percibamos su reflejo, su reverbera-
cibn. Es cierto que el observador que vive en el poema nos hace sen-
tir su expectacidn, pero también su serenidad; no hay ansiedad exis-
tencial en alghn signo; el poeta sblo mira el acontecer diario del
cosnos, del universo '"cifrado", del mundo que desaparece poxr mon.en-
tos, y se enfrenta, apaciblemente, a su continuo nmisterio.

5. espejeos

El lugar que ocupa como culminacidn del poema, ya sefiala una fuerza
en su significacién. Es una sintesis, una Gltima conclusidén a la

que ¢l poeta ha llegado después de todo un conjunto de asociaciones y
y disociaciones verbales y conceptuales.
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espejeo, igualado en diccionarios y enciclopedias con espejicmo, es
-relucir o resplandecer con base en la realidad, pero cambiando o dis-
torsionando las imadgenes. En plural, como OP 1lo usa en el poema, au-
menta su extensidn, su aplicabilidad. En el espejo hay una imagen
virtual, inasible, pero el espejeos no tiene sino reflejos infornes,
doblemente inaprehensibles. E1 espejeo y el espejismo estén muy re-
lacionados con el espacio v el tiempo, 1o cual ahonda la razdn de su
uso y su significado en "Cch". E1 hecho de utilizarlo con un somos
de capacidad universal para el ser humano de todas las edades y épo-
cas, multiplica su poder conceptual, semantico en una proporcién sin
limites. [Dspejeos es un sustantivo exacto en su intencibn conceptual;
es una cumbre alcanzada en la vida poética de Octavio Paz.

En el estudio de los sustantivos, es muy significativo hacer por 1o
mgno; una refer?nc1a a aqgellos que.he ggrupado baqo §1.31gno aparien—
cias. (¢Hasta ddnde trabaja la conciencia 0 la subjetividad de uvn poe-
ta para la seleccidn de estos vocablos?

Palabras como andrajos calificada por espectrales; colores actuando

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"desaparecer": 1la yerba titubea, constitu-
yen un verdadero mundo de apariencias. El1 lenguaje que describe estos
fenbnenos continuos del universo, adquiere en "Cch" una riqueza concep-
tual enigmitica, trascendente. |

La palabra hecha poesia va y viene, se entreteje dentro de las lineas
de los versos afirmando su poder de penetracidn para constituir 1o que
Lotman llama "la densidad semintica del arte". (28) Aqui tiene su
realizacidn aquello que expresa la siguiente verdad estética: "El
arte es’'el lenguaje de la vida, con su ayuda la realidad habla de si
misma®. (29) 4

!
h
!
1
|
]

28. Yuri . Lotman, Estructura del téxto artistico, p. 36
29. Ibidem, p. 14

e rme - o ——r o b maie e L e
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LA ADJETIVACION, MATIZ Y COMPLEMENTO DE LA SUBSTANCIA

Octavio Paz nos pinta en "Cch" un paisaje del atardecer. El escena-
rio cbsmico pasa al poema como un cuadro impresionista en donde su
autor nos deja un testimonio de sus vivencias, fruto de un presente
"inmbvil" robado al tiempo. De ahi, dos consecuencias de orden sin-
tactico en la estructura lingliistica del poema:

~ una construccidn preferentemente nominal en algunos fragmen-
tos, quiz& los climdticos del poema, por ejemplo los versos
del 60 al 64 en los cuales sdlo hay dos verbos como perdidos
en un mundo de sustantivos. Recurso muy importante de caréc-
ter impresionista.

- La fuerza de la adjetivacidn hecha en gran parte, a través de
complementos adnominales, frases y aln proposiciones adjeti-
vas que nos dan en forma clara y directa, como en el cuadro
de Monet -~ tan conscientemente incluido en el poema - la
visidén de un momento detenido por el poder de la imagen poé-
tica.

Para la fundanentacibn tedrica del estudio de los'adjetivos en "Cch"
me apoyo en los siguientes conceptos: '

- Calificar supone en el hablante una actitud contemplativa o
descriptiva (1) |
El uso abundante y preciso de adjetivos estéd en razbdn directa
del grado de cultura, y constituye (al lado de las conjuncio-
nes) un criterio diferenciador muy importante entre los pla-
nos sociales. de las hablas sincrbénicas. (2)

- El1 adjetivo y el articulo son.los adjuntos naturales del nom-
bre, las palabras cuya misidn propia es la de acompaflar a un
nombre actualizando, apuntalando y precisando su significa-
cibn. ... Todas las palabras o grupos de palabras que, COO
los adjuntos, desempefian ese papel, se llaman conplenentos.

(3)

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

1. Samuel Gili Gaya, Curso superior de sintexis esoeflola, p. 215
2. Ibidem, p. 216 _
3. KManuel Seco, Gramatica esencial del espafiol, p. 80
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-~ En casos de completa indeterminacibn, actfia 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 ritmicas de acento, movimiento meld-
dico, duracibén relativa de las palabras (nGmero de silabas)
y, sobre todo, por el hecho de hallarse los substantivos y
adjetivos agrupados en la parte tensiva o distensiva del gru-
po fénico y de la oracidn.  (5)

Podemos encontrar en "Cch" conceptos esenciales de la idea eje del

" poena o de los niicleos tembticos, expresados en primer lugar por los

sustantivos, pero en otras ocasiones, estédn en una forma muy acentua-
da dentro de los adjetivos. Esto sucede porque en un poema cormo "Cch",
el adjetivo, ademéds de cumplir con su funcidn modificadora, conlleva

una extensa gama de matices y tonalidades que van desde una “especifi
cacidn"clara y definida, casi una imposicidn significativa, hasta una
sutil "explicatividad".

Sabemos que adjetivar es arte en toda lengua, pero adjetivar en poe-
sia, constituye una forma muy dificil para expresar,. para reflejar,
como en "Cch", las oposiciones ser no ser, realidad-irrealidad,
aparieﬁcia—realldad, gue constantemente cercan al hombre. Lograrlo,
supone una'actitud contemplativa descriptiva' frente al cosmnos.

Si'a lo anterior afiadimos las caracter§iticas que son propias de la
poesia: M"condiciones ritmicas de acento, movimiento melddico, dura-
cibn relativa de la palabra" comprenderemos lo que significa estructu-
rar una obra poética como la que estudiamos.

La adjetivacibn de OP en este poeta tiene uvna gran riqueza de matices
y, por lo ténto de formas expresivas. Varios adjetivos son modela-

dores del niicleo tematico con el cual se encuentran directa o indi--

rectamente relacionados.

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

- el adjetivo como modificador inmediato colocado ante o des-
pués del sustantivo, esto manifestaria la "vivencia estética"
del autor.

~ por medio de comﬁerentos adnominales, o modificadores media-
tos tan nwnerosos y frecuentes en espafiol,y que en "Cch" tie-
nen una carga semantica que comunica una vibracidn al sustan-
tivo al due van unidos.

4. Samuel Gili Gaya, op. cit., p. 218. Yo subrayo.
5. Ibidem, p. 219
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-~ a través de frases o de oraciones subordinadas adjetivas que
engendran a veces una expresibn 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 Manuel
Seco: :

el predicado dice 1o que es o cbmo es el ser mancionado en el
sujeto, esto es, enuncia alguna "cualidad" (o todo un conjunto
de cualidades); por eso decimos que el predicado es cuvalita-
tivo. (6)

Podriamos decir que algunos ejemplos del uso de este predicado
cpmalitativo son una muestra del gran valor que OP le imprine
al verbo ser dentro del texto.

- en algunos casos el adjetivo modifica "a distancia" al sustan-
tivo al gue funcionalmente estd unido. De esta manera, el mo-
vimiento que el poema recibe es continuo.

- en otras ocasiones, hay una doble o triple adjetivacibn; 1la
modificacibn 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 mis la intencionalidad expresiva.

Presento en seguida los tres grupos en que a mi juicio, pueden clasi-
ficarse los adjetivos:

ler. grupo: los adjetivos de "Cch" en su relacidn con los semas que
han sido seflalados en capitulos anteriores. Esto da en mi opinidn, una
mayor coherencia y unidad al andlisis, ademés, ayuda a que los adjeti-
vos queden integrados y valorados dentro de la significacidn total

del poema. p i

20. grupo: adjetivos cuyo nlicleo de referencia es una palabra prefiada
de significado dentro de la importancia y funcibdn que tiene para
"CCh" .

3er. grupo: la adjetivacidn que ayuda para que el poema sea la descrip-
cibén de un momento especialmente contemplado y gue pasa a la concien-
cia del poeta para quedar ahi fijo en su iriagen y presencia.

i

i

Grupo nfuero 1 :

3
|

1.1 sema: verticalidad que puede estar dada en el suctantivo o
en el adjetivo, pero que al unirse, apoyan y refuerzan su
|

6. Manuel Seco, op. cit., p. 107
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funcidn 51gn1£1Cat1va esta verticalidad esté en armonia
con la vertlcalvdad de los &rboles, de los chopos que dan
‘nonbre al poema

- nmirada levantada (v. 6)
- colwmna diafana (v. 8)
- altura vacia (v. 17)

~ esbelto afén sin desenlace (v. 50)

l.2 sema: hnorizontalidad

- horizontales confines (v. 2)
- poniente siempre fugitivo (v. 3)

1.3 sema: movilidad (cambio) "que tan sblo es explicable si
existe verdadera oposicibn" (7)

- vaivén inmbvil (v. 40)
- fijeza que se precipita (v. 47)

1.4 sema: temporalidad, formas mhltiples de nombrar un atar-

decer.
- frondas en llamas / que se apagan (vv. 21-22)
- tarde a la deriva (v. 22)
~ Trinsitos: parpadeos del instante (v. 33)
- Latir de claridades filtines (v. 52)
- quince minutos sitiados (v. 53)

1.5 sema: apariencia, irrealidad

El més desarrollado 'y de expresiones més abundantes para
describir el engafio de las apariencias; el reflejo fugaz
de la realidad.

- cada cosa es su doble, su fantasma (v. 34)

- frégiles ramas (v. 338)
- un reflejo suspendidc en otro (v. 32)
- este mundo no es sbdlido (v. 58)
- centellear de formas y presencias (v. 63)
- niebla de imfgencs (v. 62)

1.6 sema: Realidad
~ Es real lo que veo (v. 44)

Verso esencial porque es el fnico monento del poema en
que OP alude a la Realidad. lios la presenta, nos la su-
giere en uvn instante perdido entre las apariencias que
la cubren; es un adjétivo escondido, sumergido, COKO
ahogado en una quinta estrofa; califica a un lo amplisi-
mo, indefinido, impreciso, pero altamente 51gn1f1cat1vo.

7. DRamdn {irau, Introduccibdbn a la historia de la filosofia, p. 22
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Grupo nimero 2

2.1 Alrededor de chopo, chopos.- signo de signos en el poena -
'~ se agrupan adjetivos de una- fuerza, no sbdlo de significado,

sino de significacibn nuy importante. Los chobos son el
centro de las miradas externas e internas del observador.
Su movimiento o su inmovilidad, -su presencia o0 su ausen-
cia nos dan la cosmovieidn, Weltanschauung del poeta de
"Cch". Las formas que los adjetivan son muy ricas y varia-
das, lo que prueba la elaboracibn cuidadosa del trabajo
poético.

- Aspirados
por la altura vacia (vv. 16-17)

- en un charco hecho cielo, duplicados (v. 18)
- otros chopos ya andrajos espectrales (v. 23)

-~ interminablemente inndviles (v. 25)
- cuvatro chopos sin peso (v. 45)

plantados sobre un vértigo (v. 46)
- el chopo es vn disparo chrdeno (v. 57)
- un solo chopo ' (v. 19)

2.2 1linea auvmenta su vida poética dentro de "Cch" a través de
los adjetivos:

- esta linea (v. 1)

el adjetivo demostrativo nos especifica cue se trata
de la que en ese momento est& escribiendo el poeta y
sobre la que levantari toda una consideracidén de or-
den cbsmico, filosbfico, poético. Esta especificidad
quedaré abn mis firme a través del segundo movimiento
que le imprimird el escritor:

esta nmisma linea (v. 5)

Los dos adjetivos-determinativos cue preceden a linea
‘tienen una funcidn muy definida. Hay uvna referencia

a la mismidad que designa la cualidad de singularidad
permanente en los canbios o bajo los cambios.

Los dos adjetivos, uno tras otro, fijan la intencidn
del poeta. A través de la identidad no hay diferencia
entre la alusibdn ésta linea, que expresa la horizonta-
lidad y la sucesividad del lenguaje, y la segunda,
esta misma linea, que en su verticalidad, (columna
di&fana) se transforma en poelia: "resvelta en una

no tocada / ni oida ni gustada nmas pensada/ flor de
vocales y de consonantes". (vv. 9-12)
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Los adjetivos calificativos que OP le adjudica a esta linea
vertical tienen dos caracteristicas:

- son participios en funcidn de adjetivos:

Numerosos son en espaiiol los participics que, desligéndosc del
‘paradigma verbal, se han convertido en adjetivos, faltos de
toda substancia temporal. (8)

El participio es portador de un tiempo integramente devenido
sin devenir que le sea propio. (9)

Tres de estos adjetivos van precedidos de negacidén: no,
ni-ni.

De estas consideraciones podemos deducir lo siguiente:

- estos participios "faltos de toda substancia temporal" al
convertirse en adjetivos, son idbneos para marcar una atenpo-
ralidad en armonia con el fondo conceptual y poético de "Cch".
Califican en serie progresiva de carga seméntica, la abstrac-
cidn y la sutileza de la flor de vocales v de consonantes,
objeto concreto de la creacidn poética.

- la atemporalidad acentuvada por las formas negativas que se
refieren a los sentidos del tacto, del oido, y del gusto,
que son las sensaciones conectadas con las apariencias, rea-
lizan el caracter abismal de la poesia.

- La flor, calificada por los complementos adnominales: de
vocales y de consonantes en su forma metafbdrica nos presenta
los elementos niusicales, los fonemas, que en combinacibén rit-
mica y sonora, forman el asiento, el significante de todo un
mundo conceptual.

OP ha creado en toda su obra de ensayo y de poesia, un himno
a la "palabra". En "Cch" le rinde un homenaje mas. E1 sabe
que es el instrumento por excelencia del poeta, vn microcos-
mos en donde sus elementos funcionan con una esencial inter-
dependencia para cwiplir con su funcidn comunicativa, pero
sobre todo, con su funcibn artistica cuando estd al servicio
de la poesia.

El Gltimo calificativo que el poeta le da a linea es el siguiente:

esta linea que no acaba de escribirse
y [que/ antes de consumarse se incorpora
sin ceser de fluir pero hacia arriva (vv. 12-14)

8. Mauricio Molho, Sistemética del verbo espaiiol p. 671
9. Ibiden, p. 670
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Estas importantes proposiciones adjetivas que especifican su fun-
cibn sobre linea, la moldean para desplazarla al cosmos en todas
direccciones, sin limite de espacio. Este gran movimiento ver-
tical interminable, serd la base poética del desdoblamiento de
la dvalidad: 1los cuatro chopos (v. 15) que es la culminacidén
din&mica, estética y conceptual de la primera estrofa del poema.

Grupo nfmero 3

Inicié este apartado diciendo que "Cch" es un verdadero paisaje del
atardecer, ahora bien, saberos que los adjetivos son necesarios en
una descripcibn, pero la forma en que OP los utiliza para darnos la
visibn cbdsnica del crepfisculo, nos lleva a saber que el poeta es un
contemplador de la naturaleza en sus mis pecueiias y sutiles manifesta-

ciones.

Los principales momentos de esta descripcidn a través de la

adjetivacidn serian los siguientes:

El desdoblamiento de los chopos tiene lugar en un charco he-

cho cielo (v. 18) . OCriginal forma de convertir el escenario

de la nmezcla de agua y tierra, que eso es un Charco, en un
doble del cielo. Ahi precisamente, se va a la esencia, la
unidad, pensamiento central del poena:

los cuatro son vn solo chopo  (v. 19)

Frente al cielo estl el suelo que OP define como una franja
azul v verde. Bl elemento cromético que matiza toda la poesia

de Paz se presenta aqui con los dos colores primarios gue son
los fundamentales de la naturaleza.

Adends, este suelo, en la hora del ocaso, se encuentra descri-
to en forma admirable como caligrafia herbicea (v. 29). Son
las Qiltimas palabras que el dia escribe en su silueta de des—
pedida. Son los “signos", son el "todo esté cifrado" que Paz
destaca como el lenguvaje del universo para que nosotros lo
descodificuenos.,

OP complementa la descripcibn de esta caligrafia de la natura-
leza diciendo: trazada sobre bracas por el vieato (v.30)
Importante Fforma, dentro del contexto cbemico, de unir el
fuego y el viento de la tarde, como un fondo sobre el que se
nueven y perciben las Gltimas seflales de un rmundo quelagoniza.

Otra descripcibn de lo sutil del paisaje se encuentra en 1o0s
siguientes versos:
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Frigiles ramas trepan por los troncos

Son un poco de 1luz y otro poco de viento (vv. 38-39)

El nQcleo del sujeto, ramas, tiene sobre si tres formas adjetivas
que describen su presencia en el paisaje.

- primero, frégiles, muy en armonia con caligrafia herbécea

- segundo, identifica ramas, a través del verbo ser, con esta
escasa lvz, y el viento suave de una tarde de serenidad.

- 1la descripcibn termina con un poco, adverbio sustantivado
que se refuerza después con el adjetivo otro;
poco estd calificado por dos complementos adnominales:
de luz, de viento.

~

La concordancia, la armonia que presentan todos estos versos con el
resto del poema, es relevante. E1 espectador silencioso continfa:

‘ Con los ojos
las oigo murmurar palabras de aire (vv. 40-41)

Solamente se puede hablar de la naturaleza con sus propios elementos,

las palabras de aire, constituyen la palabra cbsmica.
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LAS FORMAS KNEGATIVAS, HACIA EL NO-SER

Merecen especial atencibn, por la proporcidn con que aparecen dentro
del poena, aquellos momentos en 1los que el poeta wtiliza estas for-
mas por medio de adverbios, conjunciones, preposiciones, prefijos,
0 por expresiones equivalentes o.afines a la negacibn:

- 1no, adverbio de negacibén

- ni, conjuncibdn copulativa que enlaza frases que denotan
negacibén

- sin, preposicibén negativa que denota carencia o falta de
alguna cosa

- ninguno, pronombre indefinido negativo
D ———] .

- in, prefijo negativo o privativo (1)
Los versos en 1os que se encuentran estas formas son los siguientes:

1. no tocada (v. 9)

2. ni oida (v. 10)

3. ni gustada (v. 10)

4. 1no acaba de escribirse (v. 12)
. sin cesar de fluir (v. 14)
. son ninguno (v. 20)

5
6
7. immbviles . (v. 25)
8
9

. sin peso (v. 45)

. sin desenlace (v. 56) )
10. 1o es sdlido (v. 58) :
11. no ser (v. 59) |

l
Estas formes negatives directas forman parte del no-ser esencial
gue cruza de principio a fin el. poenja. Son mas efectivas que si se
usaran con alguna voz afirmativa equivalente en la significacidn.
La brevedad gr&fica y sonora de vn gin, no, ni, asi como su carga
de sentido, producen la sensacibn 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 indicd al principio, expresiones
afines a la negacibn; éstas serian:

. el mundo pierde cuerpo  (v. 35)

se aligeran (v. 60)
se esfuman  (v. 61)

el silencio se va con el arroyo (v. 42)

mi AN LN+

. zarpa hacia 1o obscuro (v. 51)

En estas expresiones, la significacidn del verbo les imprime un carac-
ter prbdximo a la negacibdn o a la carencia, y, por lo tanto, refuer-
zan el trénsito, el puente, el titubea tan estructuralmente signifi-
cativo, hacia el no-cer:

Entre ser y no ser la yerba titubea

Construido el poema sobre el ser y el no-ser, Vemos una vez Mas en
estas formas negativas, cbmo en poesia el lenguaje se "desnaturaliza"
para conunicarnos, no lo "natural! de las palabras, sino su caréacter
multirreferencial’ propio de un texto literario.
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METRICA, RITMO, RIMA, PUNTUACION:
FORMAS QUE EMANAN DE LA SUBSTANCIA

el universo es un sistema de corresponden—
cias, regido por el ritmo; todo esti cifrado,
todo rima; cada forma natural dice algo, la
‘naturaleza se dice a si misma en cada uvno de
sus cambios; ser poeta no es ser el dueiio
sino el agente de transmisidn del ritmo; 1la
imaginacibn mds alta es la analogia ...

Octavio Paz (1)

Las ideas de OP, exprecadas generalmente a través de sus ensayos, rmes-
tran su preocupacidn artistica por ajustar los elementos complenenta-
rios de la poesia - métrica, ritmo, rima - a las leyes que rigen el
universo, la naturaleza. De esta manera, podemos comprobar una vez
més, que OP ha ido asimilando en su incesante observacibn del mundo
cbsmico, todo un "sistema de correspondencias" (las "Correspcnden-
cias" de Baudelaire), para transportarlas a la esencia de sus corpo-
siciones poéticas. ) '

"Cuatro chopos" es, lo afirmo una vez mas, un intento reciente de es-
tar muy cerca de este lenguaje del universo: "cada forma natural dice
algo". De aqui deducimos, por las palabras de 0P, que él quiere dar

vida en su obra a 1o que significa ser "el agente de transmisidn del

ritmo™.

Las siguientes paginas de este capitulo son un estudio de la métrica,
el ritmo, la rima y la puntuvacidn en "Cch". A través de los datos
que estos elementos nos entregan, podemos llegar a muy importantes
conclusiones:

Métrica

Hay una predileccidn por los versos impares, los tradicionalmente clé
sicos en espafiol, los que han usado en Espafia e Hispanoamérica, poetas
my representativos en sus més importantes poemas: el endecasilabo,
el eneasilabo vy el heptasilabo. Estas tres medidas forman un $0i de
la totalidad de los versos de "Cch",

Ritmo

Ser eco del ritno del universo es preocupacibn de toda gran poesia.
El poeta pasa su vida escuchando, escuchando sin cansancio cuanto mo-
vimiento, y por lo tanto, ruido o canto - el mas imperceptible -
produce la naturaleza. Hay un ritmo uniforme y hay un ritmo, en
apariencia irregular. Los dos, a corta o a larga distancia, obedecen

1. Octavio Paz, Cuadrivio, p. 28
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una ley secrceta del cosmos. E1l poeta lo capta, lo sigue o trata de
seguirlo incorporéindose a esas leyes. De aqui las palabras: "el
ritmo no es medida: es visidn del rundo" (2)'"E1 universo es un sis-
tema bipartito de ritmos contrarios, alternantes y complementarios.
El ritmo rige el crecimiento de las plantas vy de los imperios, de las
cosechas y de las instituciones". (3)

La admiracibn, la fascinacibén, el encanto que la relacibn ritmo-natu
raleza, ritmo-universo produce, mantiene a Paz en una suerte de con-
templacidn., Hay como una magia que lo imanta, lo ata al cosmos decde
nifio. Es 1o que ahora como poeta lo hace decir: "las palabras, que
son los dobles del mundo objetivo, también estén animadas. E1 lengua-
je, como el universo, es un mundo de llamadas y respuestas; flujo y

. reflujo, unibn y separacibn, inspiracibén y espiracidédn. Unas palabras
se atraen, otras se repelen y todas se corresponden". (4)

Con estas leyes, sacadas del uvniverso, OP ha creado su mundo poético.

Si la métrica de "Cch" es fundementalmente de 7, S y 11 silabas, es
consecuente que los acentos finales sean en 6a., 8a. y 1l0a., pero ade-
mis, los versos de estas medidas llevan con mucha frecuencia el aceito
ritmico en 3a., 4a. y 6a. silaba. En el poema vemos, de acuérdo a los
cuadros estadisticos que vienen a continvacibén, que suman un poco nas
del 807 el total del uso de estos acentos ritmicos. Bsto demuestra Xa
natural inclinacibn de OP por acercarse y continuvar la tradicidn cla-
sica de la poesia en lengua castellana.

Otra conclusidn a la que podemos llegar es el constatar que las voca-
les acentuadas en su mayor proporcibn son la a, 33.74% y la e, 25.76%,
que suman vn 59.50%, esto es, vn 60f; del total del poema. Bste dato
nos lleva a deducir que para OP, las vocales fuertes - como se compro
bar& en la rima - son las que constituyen el nGcleo de su preferencia
consciente o intuitiva para descargar sobre ellas, ademas de su propia
fuerza natural en la lengua, toda 1a fuerza poética que les comunica
el ritmo y la rina.

i,
)
{

Rima

Segln las preferencias de la poesia moderna, en donde la métrica y la
rima generalm nte son libres, irreculare s, el poeta centra més su aten-
cibn y gusto personal en el uso del ritmo, en la mbsica del poema que

son los acentos armoniosanente comownados "La poesia es esencialmen-
te ritmo".(5) Es por esta razbn que en "Cch" encontramos los acentos
distribuidos cuidadosamente en cada uno de 1los versos "Cch" es un

poena del universo, del movimiento césmlco, debe rcflejar la fuente
que le dio vida. La rima es libre, pero con un fondo asonantado, ya
que hay - segln lo muestra el cuadro estedistico - una marcada pre-
ferencia por las vocales fuertes rcpetlgas o combinadas.

2., Octavio Paz, El arco y la lira, P. 59

3. Idem. |

4., Ibidem, 51 [

o+ Rambn Xiraw, Poesia y conocimiento, p. 94
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2,
3.
4.
5.
6.
7.
8.
9.

10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17. .

18.
19.
20.

21,
22,
23,
24,
25.

-1os cugt%o son un sg;g chopo

CUATRO CHOPOS

Como tras de si misma va esta linea
. S 19
por los horlzontg?es confines persiguiéndose

y en el ponignte6siempre ?ugit;yo 13

en que se hggca se disipa 10

- como gsta4misma 1;neg

por la %ingda levanggda

vuelve todds sus 1gﬁ%as

wnd columna diéfang

resqgltg en ung no tocada

ni qida ni gustada mag pensada
florzde vocales § de consonégtes

- Ccomo esta4linea que no a%gba de escribirse
y antes de coﬁsumgrse se ingorpgra
sifi cesar de fluig pero hacia %gpiﬁa:

los cqg%ro chgpog. 10

2 4

Aspirados
por la altgré vaqia y alla abajo,

en un chgréo hechg cielo, du%?icgdos,
10

2. 6 8
Yy son ninguno.

2 4 |
|

Atrds, frondas enillamas
|
que se apagan 2 la tarde a la dgpiva -

otros cthos ya andrajos espectréges
intermin%blemente on&glan 10
intérmingblemente inmgviies.%
4 8

W N N v 2 v

11
11
13
11
11

11
11

11
11

W v " »uw n n "

n

n

n v n

n n b n u

n »n n un

]
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26.
27.
28.
29.
30.
31,
32.

33,
34.
35.
36.
37.
38.
39.
40.
41.
42,
43.

45.
46.
47.
48.
49.
50.
51.

El amarillo se desliza al rosa,

se insiﬁga la ngchesen el %go;gta.
Entre elsciglo 9 el agua 10

- caligrafig herbéceg

trazada sofire bpggas por el viento -

hay 3na franja agul y verde: %9 sqglo.

Es un reflgjo suspendidg en'g;ro.lo

4 8 10

Trénsitos: parpadeos del instante

Cada cosa es su ngle, su fanﬁgsma;
3o bi 6 10
el mundo pierde cuerpo,
2 _ 6
es uda aparicibén, és cuatro chopos,
cuafro mopgdas6melodias. 10

Fréigiles pgmas trepag por los troncos.

Son un Rgcé de luz y otro poco a2 viento.

Vaivén i%mévil. Scon 1os gjgs 12

las oigo mﬁrmupgr palabrag de aire.
2 . 6 10
El sllencio se va con el arroyo,

regpgsg con el'ciglo. 10

2 6 %
4 f
Es real 10 que veo: ?
cuatrd chopos sid peso
|
plantgdos3sobre un ggrtigo. ,
2. 8 inita |
Una fijeza que se precipita |
4 |
hacia abajo, hacia arpi%g,
hacia el?ggua del ciglg del remanso

en un esbélto afén s$n desenlg%g

mientras &1 mgpdg'zgrpa hacii’lo obscuro.

4 6 A 10

11

11

11
11
11

11
11

11

11
13

11
11

11

11
11
11

n »nw nu v »u v w

nw W

v

n v n n 0

"

n

o w v n
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52.
53.
54.

55.
56.
57.
58.
59.
60.
6l.
62.
63.
64.

65."

Latir de claridades filtimas:

.2 . 6. w é
quirice minutos sitIados

que ve Claildio Mong% desde una barca.

2 6 10

En el agua se abisma el cielo,

en si %isma se aﬁgga el 393a,

el chgpg es un digpgro qgrdeno:
este %Endo no es sé?ido.8'

Entre ggr y no s§r61a yerba titubea,
los ele%gntos sesaliggrgn, - 12
los contﬁrnos se esfggan,

visos, r%flgjos, revgrberacignes,
céntellqgr de formas y preségcias,
niebla ad imégeges, ec;ips%g, |

gg%o-que_v§o4somos: espgjgos.
1 4 10

México, a 13 de julio de 1980.

1

U Ve TR Ve B Ve

h » v nu »n »vu nu n v n w

13
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11
11

11
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METRICA en los 65 versos del poema

la. estrofa:

de 5 sfilabas
7 n
9 "
11 "
13 1]
14 o

3a. estrofa:

de 7 silabas
9 L 1]
11 1]

5a. estrofa:

de 7 silabas
9 "
11 1]

15

HHEOAOWWR

N w

4
2
5

versos

12 versos

11 versos

- 4a. estrofa: 11 versos

2a. estrofa:

de 4 silabas
5 "
9 n
11 "

de 7 silabas
9 ”
ll "
13

6a. estrofa: 11 versos

- de 7 sfilabas

9 n
1‘1 n
3 "

5 versos

RS S

2

2
6
1

2

5
3
1

102,

Totales por orden descendente de frecuencia y porcentaje respectivo:

de 11 silabas
9 n
7 n
13 "
5 1]
4 n
14 "

29 44.6 %
15 23.2 %
14 21.5 %
3 4.6 %
2 3.0 %
1 1.5 %
1 1.5 %
65 99.9 %
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ACENTOS, su distribucidn en el poema:

la. estrofa 2a. estrofa
en 1la. silaba 2 en 2a. silaba 2
2a. " 4 3a. u 3
3a. " 1 4a. " 1
4a. . " 7 6a. " 3. 12
6a. " 8 . 8a. " 1
8a. " 4 35 10a. " 2
%a. " 1
10a. " 6
12a, " 1
13a. " 1l
3a. estrofa 4a. estrofa
en 2a. silaba 2 en la. silaba 1 :
3a. ) 4 2a " 4
4a. " 6 ’ "
3a. 3
6a. " 6 30 "
" , 4a. 3
8a. > 6a. " 7 28
10a. " 7 8a: " o
%a. n 1l
10a. " 6
12a. " 1
5a. estrofa 6a. estrofa
en 2a. silaba 3 en la. silaba 3
3a. " 4 2a. " 1
. 11}
4a. " 4 27 3a. ) 5
6a. " 9 4a. 5 31
8a. " 2 éa. " 7
10a. " 5 8a. " 6
10a. " 3
12a., " 1l

Totales de acentos en orden descendente de frecuencia y porcentajes:

en 6a. silaba 40 24,53 %
10a. " 29 17.79 %

4a. " 26 15.95 %

8a. " 20 12.26 %

3a. " 20 12.26 %

2a. " 16 9.81 %

la, " 6 3.68 %

l2a. " 3 1.84 %

9a. " 2 1.22 %

13a. " 1 61 %

163 99.95 %
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Vocales sobre las que cae el acento ritmico en orden decreciente de
frecuencia:

estrofas:

la. 2a. 3a.  4a. Sa.  6a. Total %
a 14 5 12 7 11 6 = 55 33.74
e 6 1 6 6 8 15 = 42 25.76
0 2 3 5 11 1 4 = 26 15.95
i 11 1 5 1 3 4 = 25 15.33
u 2 2 2 3 4 2 = 15 9.20

Totales 35 12 30 28" 27 31 163 99.93
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RIMA en "Cuatro chopos"

Los sonidos adquieren significacién. Esta es
ya razbdn suficiente para que la aproximacidn
fébnica (fonoldgica) se convierta en aproxima-
cién de conceptos.

La naturaleza de la rima reside en la aproxi-
macibén de lo diferente y en el descubrimiento
de la diferencia en lo semejante. La rima es,
por su naturaleza, dialéctica.

Yuri M. Lotman, p. 159

La rima de CCh es libre,pero la frecuencia de las vocales que concu-
rren para su formacibén y distribucidn es muy significativa:

la. estrofa 4a. estrofa
ia 4 a e 2
e e 1 a a 1
io0 1 e o 3 11
a a 4 00 4
e a 1 15 ia 1
ae 1
ie 1 5a. estrofa
oo 1 co 3
1 a 2
o a o 2
2a. egtro;a : ae 1 11
ao 3 | u o 1
oo 1 5 ’ ‘ u a 1
vo 1 . aa 1
3a. estrofa » 6a. estrofa
aa 3 { e o 2
ia 1 ' a a 1
a e 1 | ao 1
na 1 ! oo 1 11
oe 1 12 i e a 3
ca 1 ! w a 1
ea 1 i o e 1
eo 2 | ie 1
oco 1 |
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Frecuencia en orden descendente de rimas:

1. .de vocales fuertes:

O O® O P O O W
®O0OM»®®»®»W O OO W

o
HODPODUWMOA®OO

Total: 49 versos, es decir 75.38%

2. de vocal débil vy fuerte:

Total: 16 versos, es decir 24.62%;

65 versos de Cuatro chopos

Es importante considerar la cantidad de palabras esdrfijulas que OP

utiliza como finales de 1los versos:
’ 4

la. estrofa: linea
persiguiéndose
diéfana
3a. estrofa:
inmbviles
herbiceas
5a. estrofa:
f1ltimas
6a. estrofa:
cirdeno
sblido

8 versos terminan en esdrfijula, sobre 65 versos del poema nos dan
una proporcibn de la 8a. parte, o sea el 12.3%
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PUNTUACION

..+ €1 poeta nos dice que la vida transcu-
rre siempre, alld o acd, al mismo tienpo
que aqui y ahora. Transcurrir universeal -de
la vida en el que todo se funde y todo se
bifurca.

La ausencia de puntuacidn contribuye a enfa-
tizar esta sensacidn de totalidad que sin
cesar se disgrega y se rehace. Coro es sa-
bido, el primer poeta que decidid abolir

-~r

los signos de puntuacidn fue lfallarmé.

Octavio Paz (6)

Un estudio sobre los signos de puntuvacidn en la poecia de CP nos lle-
varia al hallazgo de una serie de cambios y adaptaciones formales en
los textos. Es innegable la influencia de la poesia francesa, parti-
cularmente de lMallarmé, en la obra del poeta, en especial a partir

de 1958 en que OP suprime toda puntuacidn.

Es 16gico este cambio en cuanto que se convierte en lenguaje que ar-
moniza con otros elementos formales importantes: espacio, color de
las letras, distribucibn tipografica de los textos, ilustraciones y
encuadernacidn de los libros. Como en el universo, todo habla, todo
es signo, todo es "vida" para los ojos y las manos del lector. =51
Oriente y Francia forman la base y son la razdn de estos cambios.

1966, afio del poema "Blanco" que seflala una culminacibdn de la ausen-
cia de signos de puntuacidn; con &l llega teambién a su plenitud el
enpleo del lenguaje de las formas en OP. La edicidn original es un
rmundo de signos orientales y occidentales.

En el epigrafe de este apartado, podemos ver con claridad un motivo
por el cual se han suprimido los signos de puntuacibn: hay una bdls-
queda de la "unidad", que OP llama "totalidad", y que se manifiesta
a través de una polaridad: "sin cesar se disgrega y se rehace". bBEs-
ta dinémica permanente, de fondo sustancialmente ideolbdgico, es fun-
damental en la obra de Paz. ‘ ‘

Después de 19G6, entre 1969 y 1975, se inicia en la obra poética de
OP una rezcla de poemas con y sin puntuacibédn. En "Cch", 1980, O
utiliza varios signos de puntuacidn que son esenciales para el signi~
ficado de las oraciones, pero que tiemen una gran significacibn en

lz totalidad del poema. El signo mas importante en "Cch" es en mi
opinibén, "dos puntos"; su funcidn es anunciar una idea-clave del
contenido temidtico, filosbfico.

6. Octavio Paz, Puertas al campo, p. 38
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Los versos en donde hay "dos puntos" son los siguientes:

- sin cesar de fluir pero hacia arriba:
los cuatro chopos. (vv. 14-15)

- hay uwna franja azul y verde: el suelo. (v. 31)
- Trénsitos: parpadeos del instante. (v. 33)

- Es real 1o due veo:
cvatro chnopos sin peso

plantados sobre un vértigo. (vv. 24-46)
~ Latir de claridades {iltimes:

quince minutos sitfados (vv. 52-53)
- el chopo es un disparo cirdeno:

este mundo no es gbdlido. (vv. 57-58)
- esto que veo SOmoOs: espejeos. (v. 65)

Siete momentos-cifra de "Cch", numerosos en relacibdn a 65 versos, son
anunciados a través de los "dos puntos". Al leer,debermos detenernos,
hacer una pausa consciente, necesaria; el poeta va a decir aigo impor-
tante, son sus conclusiones, ellas constituyen una parte de su len-
guaje cifrado. Decpués de leer, hay que releer para descifrar los
signos especialmente lleros de contenido.

E1l "punto" ce usa al término de las estrofas y al final de las oracio-
nes. E1 "punto y coma'" del verso 34, separa el pensaiiento que éste
expresa, pero anuncia la continuidad ideolbgica de los tres versos que
le siguen. Las '"comas" cumplen sus principales funciones: separen
las partes de una enumeracidn; las oraciones con sujeto sobrentendicdo;
las oraciones coordinadas.

Todos estos signos de puntuacidn, adenis de su valor sintéctico, tie-
nen un profundo valor seméntico en el texto, son los intrutientos del
gran signo: el silencio. En Ya poesia, mucho mds que en la proca,
hay una. especie de silencio visual y mental mercadd por el tiempo
natural que transcurre en ir de un verso al siguiente, de urna estrofa
a la otra. Todo este silencio obligado a que nce sujeta el poeta,
forma parte de la cadena discursiva de la comvnicacién poética cue re-
¢uiere nmayores dosis de silencio; poeta-lector, o poeta-oyente, se
comunican por medio del doble signo !"palabra-silencio" aungue éste
filtino sea, en ocasiones, de milisegundos, eso le basta a la mente y a
la sensibilidad. Son parte de la jerarquia de las unidades: oracidn,
verso, estrofa, para llegar a la grap‘totalidad cue se llama poena.

La distribucibn tipogréfica de "Cch" es también importante. E1 lengua-
je del espacio "habla" también, refuerza el silencio mental. E1 pen-
samiento tiéne que asimilar el texto, y los recursos formales son ing-
trumentos de penetracidn igualmente valiosos para lograrlo.

|
!
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, :
LA IMAGEN POETICA, UN ACERCAMIENTO A LA REALIDAD

toda imagen acerca o acopla realidades opues-
tas, indiferentes o alejadas entre si. (1)

Es la imagen literaria el camino natural de la poesia para elevar la
palabra, del plano 1léxico y meramente significativo, al nivel del
arte en donde "la imagen dice lo indecible" (2)

Desde sus primeros ensayos, OP hizo de la imagen poética, un objeto
de estudio. La complejidad del mundo estético que le es propio, el
cimulo de posibilidades que engendra en la mente del poeta y del
lector, fascinaron a Octavio Paz. A ella dedica muchas péaginas de
su obra. Yo diria que de este acercamiento a la imagen, ha nacido
en Paz uvn lenguaje que le permite, no sdlo el uso de la imegen 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
Paz me llevan a esta conclusibdn:

imagen... toda forma verbal, frase o conjunto de frases, que el
poeta dice y que unidas componen un poema. (3)

Para llegar a esa conclusidén daré unos pasos buscando sus fundamen-
tos en los diferentes conceptos que sobre la imegen literaria se
han elaborado. Varios textos de retdrica dedican su empefio al ha-
llazgo de vna definicibn de imagen. Yo solamente daré una, la re-
forzaré con algunas opiniones mis y la aplicaré al poema "Cuatro
chopos". '

La imagen invade toda nuestra vida humana. Desde nifios aprendemos
este sistema de analogia mental a través de la imaginacidn y la sen-
sibilidad; su funcionamiento se hace commatural 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 nifia le dice
"Pipa". Es la nufieca del cuento profundamente tierno de Ana Maria
Matute. Es el acoplamiento de realidades opuestas de que nos habla
OP. El1 hombre crece con este poder acumulado en su mente, pero es
el poeta el que desarrolla esos poderes con mis intensidad.

-Del estudio que OP hace de la imagen, dentro de su obra El arco vy la
~lira, se desprende una idea central: la imagen es el "camino" que
puede conducirnos, acercarnos a la realidad. Hay en el hombre -

y en el poeta se afina - vna necesidad apremiante de buscar la rea-
lidad, y es la imagen la que nos habla de ella:

1. Octavio Paz, El arco y la lira, p. 98
2. Ibidem, p. 106
3. Ibidem, p. 98




110.

Més a}}é /de la.imégen‘7 se abren las puertas de 1o real: signi-
ficacibn y no-significacibn se vuelven términos equivalentes.
Tal es el sentido Gltimo de la imagen: ella misma. (<)

La imagen se fundamenta en el gran Principio de la analogia, cuyo fun-
Clonamiento es mental, pero se corplementa y refuerza con el poder de
la imaginacidn que mueve nuestras emociones. La imagen esti profunda-

mente relacionada con las sensaciones de uno o.mis de nuestros cinco
sentidos.

Ezra Pound define la imagen como "lo que presenta un complejo intelec-
tual y emocional en un instante de tiempo", como "una unificacibén de
ideas dispares". (5)

. Esta definicibn descansa en algunos "principios" gque ayudan a centrar
el funcionamiento de la imagen:

siempre se ha concedido excesiva importancia a las cualidades sen-
soriales de las imagenes. Lo que presta eficacia a una imagen no
es tanto su condicibn de vivida como su carécter de acaecimiento
mental relacionado peculiarmente con la sensacidn. (6)

Las palabras anteriores las comenta René Wellek diciendo:

Su eficacia se debe a que son "vestigio", "reliquia"' y "represen-
tacibn" de la sensacibn. (7)

Por su parte, OP seflala algunos puntos que son aplicables a "Cch":

- la imagen poética reproduce la pluralidad de la realidad Y,
al mismo tiempo, le otorga unidad. (8)

- Las imbgenes del poeta tienen sentido en diversos niveles.
En primer término,poseen autenticidad: el poeta las ha visto
u oido, son la expresibn genuina de su visibn y experiencia
del mundo. (9)

. 7. f : o
~ El poeta aspira a una imagen fnica que resuelva en su unidad
y singularidad la riqueza plural del mundo. Las imbgenes poé-
ticas son cormo los é&ngeles del catolicismo:- cada una es en
si misma una especie. Son universales. singulares. (10)
|
Octavio Paz, El arco y la lira,:p. 111
. René Wellek, Teoria literaria, p. 223
Ibidem, pp. 222-223 i
. Ibidem, p. 223 j
. Octavio Paz, op. cit., p. 108
9. Ibidem, p. 107 '
10. Octavio Paz, "Entre orfandad y legitimidad" en Plural, nfm. 46,
p. 14 |
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Con todos estos puntos tebricos podemos iniciar el estudio del poena.

Ahora bien, ¢cuél es la gran imagen de “"Cuatro chopos"? En mi opinibnm,
el contenido de esa imagen podria resumirse asi: E1 cosmos vibrante
del atardecer le habla al Yo poético de la realidad oculta, es decir,
la belleza- esti velada en "un instante de tiempo" por el misterio del
creplisculo. ¢Como analizar la imagen que cubre estos "vestigios"?

Considero que la imagen totalizadora de la idea encerrada en el poena,
se encuentra en el titulo, que es, en si mismo, una gran imagen: cuatro
chopos. Del titulo, la imagen se va fraccionando, desmenuzando hacta
invadir todos los campos poéticos de cada una de las estrofas de la
composicibn. Su presencia en cada estrofa le da un natiz muy propio,
irrepetible, que imprime pluralidad y, al mismo tienpo, tecnlcg e ideo-

légicamente, es el gran elemento de la unidad del poena.

La esbeltez del chopo que parece alargarse sin medida desvaneciéndose
en el cielo, su reflejo en el agua que decdobla su apariencia, impre-
siona los ojos del poeta, impresidn que conmociona sus poderes in-
ternos:

La imaginacibén recibe el impacto no de una finica impresidn sensi-
ble, sino de dos fusionadas en una. (11)

Es entonces cuando viene la necesidad de expresar esa emocidn recibida,
pero, ¢cbmo hacerlo? :

1o que el poeta quiera decirnos nos lo ha de ofrecer corporeizado,
en formas concretas con una figura visible. (12)

OP selecciona el chopo como la corporeizacibn de sus percepciones pa-
ra darnos una imagen que "puede ser visual, puede ser auditiva", o bien,
"puede ser totalmente psicolbégica". (13).. Esta 0Gltima, me parece, es
la que constituye uno de los valores del poema. La gran imagen cuatro
chopos, serd la "figura visible" que, ambientada por el creplsculo,

hace que el Yo poético trascienda las apariencias y vaya en busca de
una realidad anhelosamente deseada:

la imagen es un recurso desesperado contra el silencio que nOs
invade cada vez que intentamos expresar la terrible experiencia
de lo que nos rodea y de nosotros nismos. (14)

Ante csa aparente imposibilidad de reconciliar contrarios, el poeta
reflexiona e intuye 1as'analogias y las oposiciones, las ata con el
hallazgo de palabras que, unidas por el impulso poético, constituyen
la imagen literaria:

11. Schreiber, S.M., Introduccibn a la critica literaria. p. 59
12. Ibidem, P. 55

13. René Vellek, op. cit., p. 223

1l4. Octavio Paz, El arco y la. lira, p. 111
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Cada imagen - o cada poema hecho de imigenes - contiene muchos
significados contrarios o dispares a los que abarca y reconcilia
sin suprimirlos. (15) '

y asi, un término real y otro irreal, identificados, pasan de la ima-
glnac16n del poeta a la del lector para hacerlo participe de las impre-
siones que han brotado de la contemplacibn de un instante del acaecer
cbsmico. . '

A partir del titulo, OP establece por medio de la imagen de los chopos,
el gran movimiento poético del universo. La riqueza de "Cch" se en-
cuentra entre otras cosas, en el hecho de que algunas estrofas ecstan
formadas en cada verso, a veces en cada frase, por una imagen o una
serie de imAgenes que en un "crescendo" ritmico van constituyendo, com-
pletando y modelando la gran imagen del poema. La lectura de esta
composicibn poética y una revisibn general de las estrofas nos permiti-
r4 comprobarlo: :

En la primera estrofa la imagen dindmica de la linea, su desplazanrien-—
to horizontal y vertical, sus no limites de tiempo y espacio, permiten
al poeta la presentacién de los 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 instrumento para lograrlo.

La tercera estrofa es, pienso, la mis rica en im&genes. En OP ge unen
como en tantas paginas de sus libros, "la reflexidn tebrica con el
fulgor 1irico". (16) La descripcibn poética del atardecer en donde
los chopos - andrajos espectrales -~ son el centro - es una red de imé-
genes del color y del movimiento. Pareceria que es imagen sobre ima-
gen, o, imagen de la imagen, tal es el desbordamiento de la imagina-
cibn encendida por la poesia. Desde una palabra: el suelo; un verso
entero: caligrafia herbécea, hasta la estrofa entera gue puede resu-
mirse en la imagen la tarde a la deriva, todo es una acumulacidn, una
explosidn de la sensibilidad. '

En la cuvarta estrofa, la imagen de los chopos le sirve al poeta para
hablar de la dura experiencia humana de la irrealidad, de los "fentas-
mas" de la realidad, de la "aparicidn" que es cuacro chopos. Los sen-~
tidos del hombre yva no funcionan, no trascienden la barrera, quedan
atrls de la linea que sefiala el limite.

La quinta estrofa que es la mis esperanzadora, marca el momento, cl
finico instante de acercaniento, de vislumbre de la realidad. La pro-
funda imagen - "reflexibn tebrica", "fulgor lirico" - Una fijeza que
se precipita, constituye el nficleo £filosbfico y poético de la unidn

15. Octavio Paz, op. cit., p. 98
16. Claude Roy, "Los soles de Octavio Paz",

dad de México, Nueva época / nov., 1983, p. 18

en Revista de la Universgi-
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de los contrarios. Se ha llegado a este momento por medio de la imagen
Permanente de los cuatro chopos sin peco. '

La sexta y Gltima estrofa reabsorbe toda 1la experiencia vital y poética
del escritor. Es una descripcibn final del universo que, en trance

- incomprensible para el hombre - sigue su simbbdlico y eterno ciclo,
retorno,y,en el diario. defaoafecer,deJa en el Yo contemplativo una peno-
sa sensacibn de desencanto. ILa imagen la constituye una sola palabra:
espejeos que, precedida por la imagen del chopo, refleja toda la carga
vivencial del compositor.

Todo el poema gira pues, en torno de la imagen-nficleo: chopo, chopos,
en sus diferentes modalidades y efectos. Su presencia, su aparente
silencio de verticalidad, es el medio por excelencia dentro del poemna,
que estremece la sensibilidad del poeta. Sblo la imagen es capaz de
expresar los estados animicos del hombre porgue la imagen coro dice
OP, es una forma de acercamiento a la realldad.

Hay que volver al lenguaje para ver cbmo la imagen puede decir lo
que, por naturaleza, el lenguaje parece incapaz de decir. (17)

La teoria poética de OP sobre la imagen no permite concesiones. Su
compléta "irreductibilidad", su imposibilidad de ser explicada, hace
de la imagen uno de los grandes valores expresivos de la poesiea:

La imagen no es medio; sustentada en si misma, ella es su sentido.
En ella acaba y en ella empieza. Bl sentido del poema es el poena
mismo. Las imdgenes son irreductibles a cualquier explicacibn e
interpretacibn. (18)

Sblo resta en este capitulo hacer una alucibn a la metéfora la cual
supone un grado més avanzado de la imagen. "La met&fora es uvna identi-
dad, es més avdaz que el simil. Puede expresar o no, los dos té“”lﬂOS
o0 planos (el real y el evocado), pero si aparecen ambos, e suprine

los nexos comparativos y se afirma que son idénticos". (19)

En "Cch" solamente encventro la siguiente metéfora: "flor de vocales
y de consonantes" por la que OP alude a la palabra. Hay una elabora-
cibn mls refinede, estudiada de los términos de la comparacibébn. Los
elementos de enlace han desaparecido, hay una transferencia de signi-
ficado.

Para concluir este capitulo sobre el estudio de las imhgenes potticas
de "Cch" cabe sefizlar una de las caracteristicas del arte que -
‘libertad esencial - evade las precisiones y las ataduvras de la cien-

17. Octavio Paz, op. cit., p. 106

18. Ibidem, p. 110

19. Peclayo H. Hernéndez, La estilictica, Madrid, Ediciones José
Porrfia Turanzas, 1974, p. 104
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]
cia y de la ley; la expresibn artistica por medio de la palabra poética
utiliza la imagen como el gran reécurso de libertad que le permite tras-
pasar los limites meramente fisicos del oido y de la grafia, para hacer
vibrar la imaginacibn, la "tercera" facultad del ser humano. Su poder.
y trascendencia estén seffalados por OP:

L través de la frase que es ritmo, que es imagen, el homb:e
- ese perpetuo llegar a ser - es. La poesia es entrar en el ser.

(20)

20. Octavio Paz, op. cit., p. 113
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LOS CUATRO ELEMENTOS NATURALES,
PARTES DEL LIBRO MAGICO Y SECRETO

Toda concepcibn poética contiene la realidad,
aunque 1los materiales que la constituyen no
tengan valores idénticos a las vivencias in-
mediatas: 1la 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 niiia,

la tierra madre siempre virgen,

la luz esbelta 51empre entre los troncos
sempiternos,

el viento siempre, siempre libre, siempre
labios, siempre viento.

Octavio Paz (2)

Basico es destacar la presencia de los cuatro elementos naturales
reunidos en "Cch". La poesia de Paz ha creado un verdadero himmo a
cada uno de ellos. No podian faltar en este poema esencialmente
cbsmico.

El agua es el elemento poéticamente mis desarrollado en OP. Para
€l, esté sustancialmente unida a la poesia:

... €1 agua es transparente, el aguva es clara y sobre todo, el
agua sirve para beber. No olvidemos lo mismo en el caso de la
poesia, es un misterio, pero es un misterio cotidiano, un mnis-
terio que pasa todos 1los gias. (3)

El agua en "Cch" tiene el lugar m&s amplio para hacer sentir su pre-
sencia vital, su movimiento y transformacibn continua: arroyo, renman-
so, charco hecho cielo. En otra dimensidn, el agua es el espejo

para el decdoblamiento de los chopos. En esta composicidn, el agua

es el intrumento poético para llevar nuvestra mente, nuestra senswolll—
dad e imaginacibn al ser y no-ser de las cosas en el universo.

La barca de lMonet se encuentra sobre,el agua. El pintor trata de cap-
tar no 1o que ve, sino la impresibn de lo que ve, y el agva, es un
precioso elemento para lograrlo. Su esencia,que se mantiene dentro
de sus transformaciones y mov111dad, ha dado al arte momentos cumbre
de contemplacibén estética. i

1. Arqueles Vela, An&lisis de la eﬁpre516n literaria, p. 138

2. Octavio Paz, Libertad bajo palabra, p. 106

3. Octavio Paz, Encuentro. Programa de T.V., 13 de septiembre de
1975. Grabacibn del Programa.
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Viene en seguida el fuego, que unido al agua, constituye una idea con
la que, mitica y artisticamente, OP expresa la unidn de los contra-
rios. Ancestral es el origen de esta unibén, Paz lo demuestra yendo

a las fuentes:

lo sabia el azteca, 1o adivinaba el griego:
el agua es fuego y en su transito
nosotros somos sblo llamaradas. (4)

La identificacibn total, a través de las esencias expresadas por el
verbo ser, no deja lugar a dudas entre estos dos elementos, que unidos
forman pa. parte integrante de nuestra cultura prehispénica:

... la unibén del agua y el fuego. Sobre esta metifora se edifi-
cb México. (5)

El fuego aparece en un momento crucial de "Cch": Ffrondas 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 caligrafia herbicea / trazada sobre brasas por el
viento. Llamas, brasas, fuego, las filtimas palabras que el sol escri-
be sobre la tierra en el paisaje de "Cch".

Indisolublemente unida al fuego, aparece la luz, tan magnificada en 1la
obra entera de OP. En "Cch", sblo muestra,.timida, su presencia por-
que el momento cbsmico no es de plenitud; se trata de darnos un ins-
tante detenido, fluctuante entre realidad e irrealidad. Las Frégiles
ramas de la apariencia Son un poco de luz en "Cch" y en el cuadro de
Monet es un Latir de claridades 0ltimas.

Fuego y luz abren nuestra visién del mundo, pero se cierra cuando to-
do se va y concluye en eclipses vy en-un juego engafioso de reflejos.
No hay que olvidar que espejeos es precisamente un Jjuego peligroso de
la luz.

La tierra estid igualmente presente en "Cch"; ella es el asiento,

la franja azul y verde. Sobre la tierra cada cosa es su doble, su
Pantasma. Es la tierra el sitio de observacidn del poeta, el centro
de las experiencias visuales y auditivas del espectador de realidades.

Por Giltimo, aparece el aire, el viento, el gran elemento de movilidad
en el arte, el instrumento de comunicacidn en la poesia. Unido a los
4rboles, su presencia es frecuente en la obra de Paz: E1l viento

gira y canta y se detiene, / dulce huracin sobre los eucaliptos. (6)
,Cbmo podia 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 continuacidn: Vaivén inmdvil.

"Cch" es toda la naturaleza, misteriosa y terrible sobre el hombre.

4. Octavio Paz, Pasado en claro, p. 32
5. Octavio Paz, Julién Rios, Solo a dos voces, p. 67
6. Octavio Paz, Libertad bajo palabra, p. 40
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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
sélo vivo
como el viejo del banco
unimismado idéntico perpetuo
Nunca lo vemos
Es la transparencia

Octavio Paz (1)

Ademés del tiempo, expresado por el instrumento natural de una lengua
que es el vérbo, OP utiliza en "Cch" algunas expresiones que conllevan
un especial 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 mias de 1o que OP quiere decirnos sobre su
concepto del tiempo.

El atardecer, el se insinfia la noche, el zarpa hacia 1o obscuro, le
dan al poema gran parte de su caricter cbsmico relacionado con el
tiempo. Esta hora del dia tiene en culturas milenarias una especial.
referencia y veneracidn. Ya en el Rig Veda, en el Mandala II.38,
encontramos la descripcibn del signo temporal que impregna el dia que
se acaba, por medio del gran sentido que tiene el ciclo vital proxi-
mo a cerrarse:

La Tejedora 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 propagda.

Los pensamientos de los que estan lejos se dirigen a sus hogares.
Todos los pajaros van a sus nidos, todo el ganado a sus establos.
Savitar ha devuelto a cada ser a su morada. (2)

1. Octavio Paz, "Escribir y decir" en Revista de la Universidad de
México, mayo, 1981, p. 7
2. El Rig Veda, pp. 175-176
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Cuidadosamente seleccionado, el atardecer, la tarde z la deriva, es
en "Cch" el tiempo mis afin a la temitica central del poema. Es un
moriento .que oscila y que expresa exactamente el pensamiento poético
lleno de profunda filosofia, es decir, de reflexibdn: Entre ser y
no ser la yerba titubea. TFuego, penumbra, cosmos, componentes del
absoluto, aparecen dentro del poema como sefiales que llevan al descu-
brimiento o el vislumbre de la realidad.

Momento cruce entre luz y no-luz, entre la esplendidez cromitica del
amarillo, el rosa, en contraste con el violeta cercano a la noche,
la tarde que se acaba es un tiempo iddéneo para ir en busca de lo que
es el hombre, los seres y las cosas. El arte es uno de los grandes
caminos para alcanzarlo:

El arte es el 1en§uaje de la vida, con su.ayuda la realidad
habla de si misma. (3)

Otro aspecto de la temporalidad en "Cch" se encuentra en ese afan de
f£ilbésofos y poetas de expresar la transitoriedad de un presente en
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 "Cch" aparece este anheld de encuentro con el presente; el momen-
to fugitivo crepuscular de fuego y viento, pasa luego, y de &1, sblo
queda la visidén intima en la conciencia del espectador:

Transitos: parpadeos del instante. (v. 33)
que es aquello mismo de su autobiografia poética:

Transcurre el tiempo
sin transcurrir. Pasa y se queda. (5)

Sélo hay una declaracibn concreta de temporalidad cronométricamente es-
tablecida en "Cch": quince minutos sitiados concedidos a Claudio Mo-
net. E1l sitiados muestra, por su significado, el deseo poético de
"apresar" el tiempo, caracteristica tan propia del impresionismo. A
la pintura - profundamente enclavada en su obra - OP le permite "fijar"
el tiempo que ha cquedado"detenido" en el lienzo de Monet. Un pintor
puede retener el tiempo dentro del color de su paisaje, pero ademas,

OP escoge este cuadro porque desarrolla, como "Cch", el tema del atar-
decer; de esta manera, el crepfisculo queda "ahi", "immbdvil" en el
tiempo del arte, en donde pasa v se gueda.

El manejo de la temporalidad, su 'carécter-intangible en "Cch" es una
imagen muy en armonia con lo inaprehensible de la realidad. Se vuel-
ve ese otro ticmpo cuieto / sin horas ni peso ni sombra, al cual:

Nunca venos
Es la transparencia.

3. Yuri M. Lotman, Estructura del texto artistico, p. 14
4, Octavio Paz, Pasado en claro, p. 38

5. Ibidem, p. 40 :
P 4 e
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ESPACIALIDAD, AMBITO QUE VA DE FINITO A INFINITO

La pégina también deja de ser foro: es un
espacio que participa en la significacibn,
no porque la posea en si misma sino porque
vive en relacién de alteridad y conjuncién
alternativamente con la escritura que la
cubre y la desnuda. La p&gina es escritura;
la escritura, espacio.

Octavio Paz (1)

Definir la realidad del espacio, su naturaleza, ha preocupado y divi-
-dido las opiniones de filbsofos y cientificos desde los comienzos de
la cultura. Yo tomaré fnicamente algunos puntos tebricos 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 corpdreo se denomina espacio
vacio o vacio. N

- Xant llama con razbn al espacio forma a priori de nuestro co-
nocimiento sensorial (exterior)
/ espacio y tiempo no son objeto de experiencia sino condi-
cibn para que se dé la experiencia. Caricter 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 presentacibn es
la del lenguaje: 1la sucesibn. temporal. Pero la corriente
verbal termina por engendrar un espacio y ambos, como en la
fisica contemporénea, se funden en un continuo.

- Jfel espacio/ es un tema de veras fascinante. (4)

Octavio Paz declara que su poema "Blanco", "esti organizado espacial-
mente y obedece a la direccidn de los puntos cardinales". (5) Pien-
s0 que a "Cch", en alguna forma, esta misma estructura lo sostiene
dentro del espacio poético en que se desarrolla. E1 nficleo espacial
del poema es la palabra linea. Su caminar por los horizontales con-
fines hacia el poniente siempre fugitivo, nos da un punto cardinal
muy definido. Luego, esta misma linea se incorpora / sin dejar de

1. Octavio Paz, Corriente alterna, p. 211

2. Real Academia espafiola, Diccionario de la lengua espafiola

3. Valter Brugger, Diccionario de filosofia, pp. 189-1S1

4. Octavio Paz, "Escribir y decir" en Revista de la Universidad de
México, mayo, 1981, pp. 9-10

5. 1Ibidem, p. 9

1
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fluir pero hacia arriba. Hay un cambio de direccibn, pero ademés,
esta linea espacial es un antecedente de la aparicibén de los chopos;
situados en un espacio sin nombre, son Aspirados / por la altura
vacia. - Este concepto del espacio vacio, del vacio es muy nombrado
por OP:

En la poesia china el tiempo es subsidiario del espaéio, y la
experiencia mis alta del budismo, la de la vacuidad, para el poe-
ta Wang Wei se enlaza a la anulacidn del tiempo en el espacio.

(6)
Es entonces muy importante relacionar esta concepcibdn de la altura
vacia, a la verticalidad pura; de ahi, los chopos, al reflejarse en
un allé abajo, duplicados, son vy no son: 10s cuatro son un solo chopo
y son ninguno, (vv. 17-20)

Hay pues un desplazamiento hacia abajo, hacia arriba que refuerza el
sentido de espacialidad en un dispararse de la linea, de los chopos,
hacia los puntos basicos direccionales del cosmos.

Estd igualmente vivo en el poema un espacio entre el observador y los
fenbmenos que se desarrollan frente a &l. Un creplisculo es algo es-

pectacular que el poeta mira absorto y silencioso. La distancia en-

tre &1 y su objeto de contemplacibdn estld indicado en el poema por

dos palabras basicamente: '

atris adverbio que espacialmente sitfa 1o que el espectador
tiene al fondo del paisaje; es el poniente hacia el que
todo el poema parece concentrarse:

Atréds, frondas en llamas / que se apagan (vv. 21-22)

entre 1la preposicibn que divide el espacio de dos o més 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 filosofia y la poecia:
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 preposicibn espacial-direccional que tiene en "Cch" un
signo que indica el movimiento de la mirada del especta-
dor que sigue el desplazamiento del cosmos.

6. Idem.



121,

hacia abajo, hacia arriba.
hacia el agua del cielo del remanso (vv. 48-49)

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

Al considerar este mundo enigmitico, cifrado, que atrae la conciencia
del hombre hacia todos 1los puntos opuestos, vemos que el observador
estd rodeado de un espacio ilimitado. Esta espacialidad intensifica
la abrumadora soledad del ser humano en su diaria visién del universo.
Esta visidén sustancial es la que nos entrega "Cch" en casi cada pala-
bra. Nadie acompafia al hombre, el espacio es todo para &1, de tal
modo, que el espacio es la gran metdfora del hombre intemporal; so-
bre &l cae silenciosamente el "peso" de este -espacio que le habla

en cada uno de los fenbmenos que tienen cabida en su seno. Las
apariencias invaden el espacio; sblo alld, en la lejania aespacial,
estd la niebla de indgenes, y atrés de ella, el espejeo.

Implicitos en el poema podemos encontrar tres adverbios de lugar, mno-
d1f1cadores del espacio:

un aqui donde estd situado el observador,

un alli constituido por el escenario vibrante del poema,

un alld de lo inalcanzable que se mezcla con el pensamiento y
las perplejidades del espectador.

La armonia espacial que despliega "Cch" es admirable. Hay un espacio
cbsmico, un espacio conceptual, un espacio poético, un espacio humano
en la conciencia del observador, un espacio tipogréfico que"participa
en la significacibn" de la pagina. Todo contribuye a darnos el am-
biente de "Cch"; tiempo y espacio desaparecen en la contemplacidn
del diario acontecer del universo.
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EL IMPRESIONISMO, LA CAPTURA DEL INSTANTE

Aparentemente desligados de todo el poema, aparecen los versos que
siguen:

Latir de claridades Qltimas:
quince minutos sitiados
que ve Claudio Monet desde una barca. (vv. 52-54)

sin embargo, un sencillo estudio puede llevarnos a encontrar la pro-
funda afinidad que guarda "Cch" con este pintor francés y su maravi-
llosa obra artistica.

Claudio Monet:

- Un nuevo rostro de la realidad revelado por el ojo del més
penetrante pintor impresionista. '

- Sus ojos siempre jbvenes permanecen fijos asombrados ante
el milagroso espectéculo del mundo.

- Rompe los obstéculos intelectuales entre su alma y la natu-
raleza.

~ 8us cuadros transcriben directamente la impresibén de un
instante fugitivo.

= Su obra es la de un precursor que hace mis penetrante nues-
tra percepcién del universo. (1)

En las palabras anteriores est& resumido el impresionismo como sis-
tema pictbrico, y Claudio Monet, como uno de 1los principales y més
valiosos representantes de este movimiento artistico.

La unibdn que existe entre la naturaleza, el universo, y la obra de
arte, a través del alma y los ojos del pintor, dan como resultado
una admirable serie de cuadros de este artista del impresionismo.
Hay en &1 una fiel observacibn del mundo de las apariencias y una
penetrante percepcidn de los, a veces, desconcertantes, pero inigua-
lables, efectos de la luz en la naturaleza:

Cada cosa - tanto un hombre como un paisaje - vive dentro de
la atmbsfera, 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 &rboles tifie la ropa y 1los
rostros de los personajes sobre los cuales se proyecta, del
mismo modo gque el cielo tifie las aguas sobre las cuales se
refleja. (2)

He seleccionado todo este material informativo porque Octavio Paz
escribid su poema frente al cuadro de Monet que lleva el mismo titu-
1o con el mismo contenido filosbfico, psicolbgico y artistico, es de-
cir, el arte de la forma y el color frente al arte de la palabra.

1. Alberto Martini, "Claudio Monet" en E1l saldn de los impresionis-—
tas, Pp. 99-109
2. Ibid., p. 102
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Trataré entonces de relacionar "Cch" y los principios bésicos de la
pintura impresionista, buscando hasta donde sea posible, la razbn de
fondo de la presencia de Monet en el poema. |

Claudio Monet es el Gnico"personaje" que acompafia al Yo, poeta y es-
pectador que se mueve en "Cch". Claudio Monet actha a través del
verbo ver en la tercera persona de singular. Este hecho es importan-
te porque el Yo poético se descubre en el veo que aparece dos veces.
Entonces, ver constituye una accibdn esencial en este movimiento pic-
tbrico; el impresionismo se nutre de una directa "inspiracibn visual".
Los ojos "permanecen fijos y asombrados ante el milagroso espectéiculo
del mundo".

El artista contempla la naturaleza, pero no la pinta objetivamente,

lo que pinta es el mundo interno que en &1 suscita esta contemplacidn.
"Cch" no es sino un cuadro, una "pintura" de la naturaleza contempla-
da, y su desarrollo como poema, ec el resultado de la "impresidn"

que "un instante fugitivo" ha dejado en el alma del observador.

En el impresionismo hay una polaridad muy importante. Hay que apre-
sar "ese mnomento" que "se va" para "fijarlo" y darle valor permanen-
te. Es el "estatismo" frente al movimiento. OP expresa esta dvali-
dad en frases muy significativas que podrian extenderse a toda su
obra. En "Cch" dice: Una fijeza cque se precipita, Vaivén inmbvil.
Este momento fugitivo, refiriéndolo a Claudio lionet, estd perfecta-
mente expresado en el Latir de claridadec Giltimas, esto es, no se
repetiran, no volvern las de ese fUnico dia. (iBergson?). Pero,
han quedado plasmadas en ese cuadro, &se es el gran mérito de un
artista del impresionismo.

Quien lee atentamente la obra de OP encontrari constantes conexiones
entre poesia y pintura, poesia y color. El elemento cromatico es
fundamental, a veces, para entender la cultura a la que hace referen-
cia. Los colores del paisaje de "Cch" - que se estudiarén separada-
mente - iluminan, dan vida a la totalidad del cuadro. No aparecen
los "negros" ni el "claroscuro", sino que, cono en la pintura impre-
cionista, se suprimen. -

Se ha estudiado en el capitulo sobre la temporalidad, la gran armo-
nia que existe entre el "atardecer" de "Cch" y el creplisculo del cua-
dro de Monet. En "Cch" hay profusibdn de expresiones para darnos ese
momento, irrepetible, en el cada dia del universo.

Ademis, y por filtimo, tanto en el cuadro de Claudio Monet como en
"Cch" dominan el cielo y el agua iluminados por la indecisa luz
préxima a desaparecer. Monet los contempla desde una barca, OP desde
la tierra en una espléndida unidn de contrarios: En el agua se
abisma el cielo.
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7/
ELEMENTO CROMATICO, TONALIDADES EN EL ESCENARIO COSMICO

Pintura y poesia tienen el mismo fin:
Frescura limpida, arte més allé del arte.

Octavio Paz (1)

Ninguna pintura puede contar porque ninguna
transcurre. La pintura nos enfrenta a rea-
lidades definitivas, incambiables, inmbviles.

Octavio Paz (2)

Entre las Bellas Artes, la pintura es la mis integrada por OP a su
obra de ensayo, y en algunos casos, a su obra poética. Amigo o admi-
rador de grandes pintores, no deja ir la oportunidad de comentar o
analizar las obras de 1los que mis le apasionan:

Marcel Duchamp

Pablo Picasso (3)

Remedios Varo

Rufino Tamayo

Pedro Coronel

Juan Soriano

Rodolfo Nieto )
Pintores extranjeros del Oriente como Swaminathan

o bien, dedica secciones de sus libros a lo que significa el goce de
la contemplacibébn de la pintura, tales como: "Los privilegios de la
vista" (3), "Cuatro poemas sobre la pintura" (4).

A Marcel Duchamp le dedicd un libro: Apariencia desnuda y todo un
"Libro Maleta" con abundante material, para comentar esencialmente
"Bl Gran Vidrio" de este pintor. '

Entre sus fltimos homenajes, esfi el dedicado a Pablo Picasso con mo-
tivo de la Exposicibn Los Picassos de Picasso en la Ciudad de lMéxico
en noviembre de 1982; es un ensayo-prbdlogo para el catidlogo del

Yuseo Rufino Tamayo que exhibid las obras pictdricas y escultdricas
de este gran artista del siglo XX que encarna "la estética de la rup-
tura que ha dominado a nuestro sigloﬂ. (5)

El ensayo dedicado a Picasso es importante - para los fines de este
capitulo - porque en &l hay un estudio paralelistico muy ilustrativo,
entre los dos genios espafioles én su arte respectivo: Lope de Vega y

1. Octavio Paz, Versiones y diversiones, p. 220

2. Octavio Paz, E1l mono gramftico, p. 109

3. Para OP "los dos pintores que han ejercido mayor influencia en
nuestro siglo". Marcel Duchamp o el castillo de la pureza, p. 7

4. Octavio Paz, Versiores y diversiones, pp. 220-222

5. "Picasso: el cuerpo a cuerpo con la pintura" en Revista Vuelta,
nov., 1982, p. 42
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Picasso. Poesia y pintura en ecplendldo contraste, unidos por algo

en combin: la fuerza de la pasibn que alimentd y devord a los dos en
su lucha con la realidad.

-+ « . todas las senejanzas entre el poeta y el pintor se resuel-
ven en una: su inmensa popularidad no estuvo refiida con la com-

Plejidad y la perfeccidn de muchas de sus creaciones. LoAdec;—
"g1vo,  sin embargo, fue la magia personal. (6)-

"Cuatro chopos" es también un.. homenaje a la pintura y a la poesia.
En el poema asistimos al quehacer artistico de la naturaleza, a su
eterno "pintar" y “borrar":

Todo- vuelve otra vez a la naturaleza que nunca esti quieta y
que nunca se mueve. La naturaleza que, como la linea 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 visibn de un instante reflexivo. Con suavidad y naturalidad los
colores del crepisculo de "Cch" se mezclan, "se deslizan" y "se es-
fuman" uno en el otro como variantes de lo que hace el espectro
solar.

Sobre el azul y el verde de la naturaleza, aparecen las tonalidades
cromdticas: rojo (brasas), amarillo, rosa, violeta. Colores prima-
rios y secundarios, en armonia cbsmica, son el transito entre la

luz del dia y la oscuridad de la noche. Las formas, diluyéndose
como en silueta contra el fondo de la tarde que desaparece, dan a

la pintura los toques finales del espectro de la luz: 1los chopos,
andrajos espectrales.

Sabemos que hay uvna suerte de"suspensidn", propia de la pintura
como arte: el enfrentamiento a "realidades definitivas, incambia-
bles, inmdviles". Octavio Paz nos 1o dice en el verso final de

la estrofa nfimero 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 llevard el misterio de ese atardecer contemplado por el poeta
de "Cuatro chopos".
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LOS SENTIDOS, LA SENSIBILIDAD EN LA CONTEMPLACION DEL UNIVERSO

Igual 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 (i)

Como el coral sus ramas en el agua
extiendo mis sentidos en la hora viva.

Octavio Paz (2)

La poesia de OP es principalmente visual - ¢reflejo de su admiracibdn
por las artes plésticas?. Nace de un mundo contemplado con expecta-
cibn desde la nifiez; un mundo enigmitico y a veces contradictorio,
cuya complejidad crece a medida que se ensancha. Pasado en claro

nos hace estas revelaciones. E1 caricter de observador profundo de
cuanto lo rodea, es el eje de la sensibilidad en el poema de 1980,

que es "Cch". Su mirada sigue con atencidn todo cuanto la naturale-
za y el universo le ofrecen como signos. Es su propio desdoblamiento,
la esencia de su ser, 1o que le permite captar la esencia de las
cosas:

me miro en lo que miro
como entrar por mis 0jos
en un ojo mas limpido

me mira lo que miro  (3)

El poema "Blanco" al que pertenecen las palabras anteriores, es un
despliegue poético de todos los sentidos; 1las apariencias que por
medio de ellos recibimos, van en busca de La realidad y sus resurrec-—
ciones porque La transparencia es todo lo que queda. (4)

"Cch" es un despliegue visual en busca de la transparencia de las
cosas.

Después de los ojos, viene el oido en "Cch". Oyeme con los 0Jjos (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", i;es un eco de Sor Juana? ;jes un homenaje a ella?:

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

2. Octavio Paz, Libertad bajo palabra, p. 212

3. Octavio Paz, Poemas, p. 489

4, Ibidem, pp. 495 y 489

5. Octavio Paz, "Oyeme con los ojos" en Sor Juana Inés de la Cruz o
Las Trampas de la fe, pp. 363-383.
Sor Juana Inés de la Cruz, Obras completas, México, Ed. Porrfa,
1969, p. 146
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Con los ojos
las oigo murmurar palabras de aire. /a las ramas/ (vv. 40-41)

Es el oido 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 1o que ella
comunica por medio de su lenguaje. Son las "Correspondencias" de
Baudelaire, &l 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 aparicibén, es cuatro chopos,
cuatro moradas melodias (vv. 36-37)

color - vista, unidos a melodias - oido; una nueva sinestesia.
Mas adelante:

El silencio se va con €l arroyo,
regresa con el cielo. (vv. 42-43)

El silencio como palabra, como signo auditivo es uno de los elenen-
tos poéticos mis utilizados por OP. Sin el silencio no hay comuni-
cacibn auténtica, el silencio "1lo escuchamos" con el oido exterior,
pero sobre todo, con el oido 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 mis conectado
con el erotismo en la obra de Paz, no aparece ampliamente expresado
en "Cch"? Porque el poema reabsorbe al doble principio de la vida,
al elemento masculino y femenino, en uno solo: el ser humano. Es la
verdadera unidn de los contrarios. En "Cch" estl el ser universal,
el ser unidad y esencia; es un poema de la dualidad, pero es, ante
todo, un poema de la unidad. E1 tacto estid en "Cch" finicamente pa-
ra integrarlo a la sensibilidad propia del ser vivo que es el hom-
bre, pero nada més; es parte de la unidad significativa de los cen-—

tidos en "Cch". i
|
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LA UNIDAD, "UN TODO CADA UNO"™

Todos los bosques son un solo &rbol.

Octavio Paz (1)

Baudelaire nos habla en "Correspondencias" de la tenebrosa y profuhda
unidad de cuvanto nos rodea; no hay nada disperso en la infinituvd del
templo en donde el hombre vive. El1 asombro del poeta califica la
unidad de tenebrosa, y la imagen poética: vasta como la noche, acen-
tha ese asombro ante la profunda unidad del universo.

"Cch" 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 vacia y alld 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. nCeh" incluye varios, son
fruto de las leyes del universo. Dentro de cada ciclo, el hombre se
encuentra vitalmente rodeado; los ciclos ejercen sobre &1, una pre-
sibn fisica y conceptual que lo convierten en perpetuo descifrador .
de signos, pero ademis, 1o llevan a una integracibdn permanente con la
unidad.

El texto de "Cch" ofrece una espléndida unidad seméntica 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 est& suelto o por azar. E1 todo lingliistico de
"Cch" nos lleva al trabajo de la mente, de la intencidn que lo estruc-
turd por medio de una serie de imlgenes congruentes, "trabadas" para
expresar la idea central que le da fuerza y significacién al texto:
de la realidad sblo tenemos espejeos, porque nosotros, eso es lo que
SONMos.

La unidad conceptual y lingliistica que tiene el poeme, no es sino un
reflejo de la unidad que caracteriza la poesia y el ensayo de Paz.
Sus poemas podriamos eslabonarlos para formar un largo, pero Unico
poema. Prueba de esto podria ser el haber publicado toda su crea-
cibn poética bajo el titulo: Poemas (1935-1975). ¢Por qué lleva
este 1libro el nombre m&s sencillo,mids directo que una obra tan vasta
podia tener? E1l nombre encierra una totalidad conceptual y numérica:
40 afios. Una vez mis el nimero 4 en su obra:

1. Octavio Paz, Salamandra, p. 83
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En un 1libro que recoge poemas escritos durante mds de cuarenta
afios, ¢cbmo buscar otra unidad que no sea la del trénsito? (2)

Todas estas consideraciones nos revelan indudablemente que para OP
la poesia es la gran forma de expresibn del hombre ya que por ella
aflora su propia naturaleza. La unidad y pluralidad del ser humano,
su innata complejidad se reflejan en la palabra hecha poema:

el hombre es un enigma que la poesia, en su misma contradic-

cibn, revela: 1la paradoja y agudeza corresponden a la comple-
jidad real del hombre. (3)

2. Octavio Paz, Poemas, p. 13
3. Octavio Paz, Puertas al campo, pP. 27
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,
LQUE SOMOS? "CUATRO CHOPOS", UN CAMINO POETICO PARA DECTRNOSLO

Conclusiones

"Cuatro chopos" es un poema de madurez formal y éonceptual de Octavio
Paz. Nace como sintesis de un mundo vivido sustancialmente a lo lar-
go de la gran jornada de tiempo y espacio que es la existencia del
poeta.

La poesia, en su esencia, se encventra indisolublemente unida al cos-
mos, ambito del hombre universal.

Con "Cuvatro chopos", Octavio Paz aflade un eslabdn mas a su poesia en
la creacibn de elementos cbsmicos. A través de ellos, muestra su
asombro, admiracibdn y dependencia de un mundo cifrado; en él, trata
de hallar claves para leer la niebla de imidgenes 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
linea que asciende al infinito y desciende al punto cero de la tierra,
para de 2hi continuar su camino hacia abajo perdiéndose en el otro
abismo inalcanzable, se cruza con la linea 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 "Cuatro chopos".

La polaridad es una tdnica que Octavio Paz le imprime al todo, al uno,
que es su poesia. Los contrarios se unen y separan al ritmo del pen-
samiento, al ritmo de la palabrp. E1 metatexto formado por su obra
de ensayo, cumple la maravillosa funcidn de amurallar la poesia para
que ésta conserve las esencias.. De esta manera, ensayo y poesia res-
piran unidad y polaridad, polaridad y unidad, sello inconfundible de
la obra de Paz. "Cuatro chopos" seria la representacidn de esta rea-
lidad poética. j

1
Si no aparece en "Cuatro chopos" la dvalidad masculino-femenino, tan
fecunda en la obra de Octavio Paz, es porque en la blsqueda 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
filosofia y poesia. Son dos caminos .de conocimiénto. Paso a paso,
pensamiento a pensamiento, palabra a palabra, el poeta busca incan-
sable, la meta escondida entre visos, reflejos, reverberaciones.
Anhelante, trata de ir por uno y otro camino esperando siempre

i
i
l}
'
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1llegar a la claridad de la presencia.

Octavio Paz ha sido desde sus primeros poemas un forjador de la pala-
bra. Escritor nato (se inicibé oficialmente a los 17 afios), prontc

se dio cuenta de la rebeldia y de la riqueza del instrumento funda-
mental del quehacer poético que es la palabra. Su poesia lleva un
hilo conductor, oculto, de lucha con la palabra, de homenaje a su
poder. "Cuatro chopos" es una confirmacibén de este culto. La pri-
mera estrofa contiene la metadfora flor de vocales y de consonantes
que, al multiplicarse y en sucesibdn, forma la linea interminable de
comunicacidn y significacidn que conforma en el poema, la imagen
poética que se desplazaré al cosmos.

El anilisis lingliistico de "Cuatro chopos" ha demostrado - espero -
que el poeta no ha desperdiciado una sola palabra. Cada una de ellas,
al realizar sus funciones, se incorpora al texto para enriquecerlo,
porque cada palabra encierra un tesoro conceptual, una individualidad
expresiva que aflade, complementa, sugiere, sale y vuelve al texto

en dinémica inacabable. Se hace vida lo sefialado por la semiologia.
"Todos sus elementos son elementos de significado" como dice Lotman

del texto artistico.

¢Es la poesia el camino hacia la realidad? "Cuatro chopos" nos dice
que el poeta, después de contemplar la naturaleza, el cosmos infini-
to en uno de sus momentos cumbre que es el crepGculo, ha llegedo a._
entender que todo - y mads aun los seres que compartimos la misma
expectacibn - no es, no somos, sino espejeos.

Anhelo y sorpresa, deseo y esperanza, ansia y desilusidn permean
"Cuatro chopos". Todo en el hombre es un intento, un impulso hacia
el hallazgo de lo oculto, 1o desconocido, lo fugitivo. "Cuatro cho-
pos" es una expresidn lirica, filosbdfica, que se une en la poesia
contemporénea, a la corriente artistica que viene cargada de tiempo,
atravesando espacios.
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DE PONIENTE A ORIENTE

El poniente poético de Octavio Paz dentro de mi trabajo, esté sefial
do por "Cuatro chopos", pero;qué hay en el oriente?-

Tu nombre

Nace de mi, de mi sombra,
amanece por mi piel,
alba de luz somnolienta.

Paloma brava tu nombre,
timida sobre mi hombro. (1)

La importancia de este poema es manifiesta para la finalidad de mi
tesis. Con é1, se abre el contenido de Libertad bajo palabra, N
1935-1957; forma parte de la seccidn"Primer dia" del libro Bajo tu
clara sombra, 1935-1944, "Tu nombre" conserva el primer lugar en
el libro Poemas (1935-1975) cuya primera edicibén es de marzo de
1979. Este hecho redobla la importancia del poema porque la insa-
tisfaccibébn de OP sobre su creacibn poética,es interminable. Podia
haberlo quitado, o cambiado, o podia haberle dado otro lugar en la
jerarquia de sus poemas. Son muy importantes las siguientes pala-
bras:

Los poemas son objetos verbales inacabados e inacabables. (2)

En forma retroactiva, después del andlisis de "Cch", pretendo ir a
los principios a fin de establecer la profunda relacibdbn que hay,
dentro de la estructura polaridad-unidad; en todos los poemas de
Octavio Paz.

"Cuatro chopos" va hacia el poniente siempre fugitivo; 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 "Tu nombre" estén marcando los puntos
extremos de la gran linea 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, mi
que son opuestos y son “"complementarios". Su semantizacibdn consti-
tuird la suprema forma de expresar en el tema amoroso, la unidn de
los contrarios. Hay un predominio del mi en tres momentos muy sig-
nificativos del poema: mi sombra, mi piel, mi hombro.

1. Octavio Paz, Libertad bajo palabra, p. 13
Octavio Paz, Poemas, p. 21
2. Octavio Paz, "Advertencia" en Poenmas, p. 11

2.

a_
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En el poema existe la polaridad mi sombra - alba de luz; ésta fltima
se encuentra matizada por somnolienta. Luz y sombra son dos opues-—
tos que atraviesan de lado a lado la poesia de Paz. Pensemos solamen-
te que el poema "Tu nombre" es el primero del 1libro Bajo tu clara
sombra, titulo de oposicidn y unidad que nos recuerda aquel Pasado en
claro de biografia existencial del poeta. En "Tu nombre", la mujer es,
como a lo largo de la poesia de OP, la "luz" que borra "la sombra" en
la bfisqueda del "t(" complementario. Ya en noviembré dée 1931, cuando
OP tiene 17 afios, en el nlmero 4 de la Revista Barandal, encontramos:

Noche cada vez més 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 distinguiréd: mi piel. Poco a poco el tono
se iréd intensificando, hasta llegar a ser el erotismo - tema impregna-
do de polaridad como se verd a su tiempo - uno de los aspectos teméti-
cos caracteristicos de la obra de OP. Este rasgo culminaria en acuel
breve poema, importante aun por su titulo:

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 expresibdn mi hombro;estd uvni-
da sinticticamente, a la significativa imagen dada por el poeta a

la mujer: Paloma brava. "Paloma" es un simbolo tradicional de paz,
tranquilidad, amor, pero zqui, calificada por brava modifica totalmen-
te esa imagen tradicional para darle el papel que la mujer tendrd 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 vy fuerza. HMHujeres de la his-
toria y del mito, aparecerén en la obra de Paz con estas caracteristi-
cas. En momentos poéticos de exaltacibn a la mujer, Paz la considera-
r& con las dos actitudes opuestas que nacen con claridad en este impor-
tante poema: brava y timida.

Antes de relacionar esta imagen femenina con mi hombro, conviene seiia-
lar que "paloma" también quiere decir "orientacibdbn". Ella va segura,
directa a donde se le envie o quiere ir. Esta cualidad acentfia el
sentido de "oriente" sobre el que. se asienta este brevisimo pocma.

3. Octavio Paz, "Nocturno de la ciudad abandonada" en Barandal 4,

p. /116/
4. Octavio Paz, Salamandra, p. 86
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Unidos por paronomasia nombre y hombro - juego verbal muy relacionado
con la funcidn estética de OP - aparecen dentro del poema formendo una .
oposicidn. HNombre, modificado por un tu y calificado por paloma brava,
timida, se opone a hombro modificado por un mi. Hombro, cuyo signi-
ficado es importante en el poema, designa la parte superior del tron-
co del que nace el brazo, es por lo tanto, "fuerza". La preposicibdn
"sobre" - de hondo significado en este caso - nos da la posicibn fe-
menina de timida, esto es, la que dominari con su actitud, ese poder,
esa fuerza masculina. En paloma estin las dos armas que son opuestas,
pero que se wien porque estén muy en armonia con la mujer a quien esté
dedicado este poema: es bravia - fiera - y es timida a la vez para
vencer sobre mi hombro, la fuerza del hombre.

La mujer nace del hombre: Nace de mi, como su opuesto, su complemento.
Los dos formen la unidad del ser universal que es el resultado de la
armonia de los opuestos. Este ser universal apareceré en "Cuatro
chopos".

45 aflos separan estas dos composiciones poéticas. Sabemos que han si-
do afios de ininterrumpida creatividad intelectual y artistica. E1
tiempo transcurrido mantiene viva y actual la posibilidad de darnos

el mismo principio de la oposicibn, pero con nuevas y enriquecidas va-
riantes, lo cual hace posibles las palabras de Lotman:

la clasificacidn de las repeticiones se convierte en una de las
caracteristicas determinantes de la estructura del texto. (5)

En cinco lineas, cinco versos brevisimos que contiene "Tu nombre" el
incipiente poeta ha marcado una pauta a2 la que el arte le permitirad
seguir fiel. Mantendri una estructura gue ha dado solidez a la cons-
truccibn poética de esos 45 afios.

5. Yuri M. Lotman, La estructura del texto artictico, p. 137
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Fundamentacibn tebrica

El acercamiento a un.escritor necesita seguir un camino que conduzca
POCO a poco a la visidn del mundo que impulsd las estructuras y las
palabras en la realizacibn 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 estructura ideoldgica para la creacidn de su obra literaria

esté en una polaridad amplia y al mismo tiempo minuciosa de concep-
tos y palabras que 1o llevan en forma natural a una blsqueda permanen—
te de la unidad.

Para lograr 1. objetivo central de esta segunda parte de la tesis

he optado, después de una consideracibn sobre los beneficios de un
método a seguir, por seleccionar 1los puntos que se pueden ajustar mis
a mi propbsito tomados de la teoria literaria de Yuri M. Lotman en su
libro Estructura del texto artistico. Si me determino a cimentar el
desarrollo de mi trabajo en este importante y contemporéneo estudioso
de las obras artisticas es porque considero que sus puntos de vista
mantienen un equilibrio entre las diferentes teorias que existen en la
actualidad para acercarse al conocimiento y contemplacibn del arte

por excelencia que es el manejo .de la palabra humana hecha poema.

A lo largo de esta segunda etapa de aplicacibébn de varios conceptos que
sostuve en la primera parte quiero afladir los puntos tedbricos de Lot-
man que pueden ayudarme a demostrar la finalidad de mis aseveraciones,
pero en estos capitulos gquiero asentar desde ahora 1los apoyos clave
que sostendrén el peso de mis consideraciones.

Puntos generales :
1. la idea del artista se realiza en su modelo de la realidad. (1)

2. la idea no esti contenida en unas citas, incluso bien elegides,
sino que se expresa en toda la estructura artistica.
El plano es la idea del arquitecto; la estructura del edificio,
su realizacidn. E1 contenido conceptual de la obra es su estruc-
tura. La idea en el arte es siempre un modelo, pues recrea una
imagen de la realidad. Por consiguiente, la idea es inconcebi-
ble al margen de la estructura artistica. (2)

3. Bl arte representa un generador magnificamente organizado de len-
guajes de un tipo particular, los cuales prestan a la humanidad

1. Lotman, Yuri, M. Estructura del texto artistico, p. 22
2. 1Ibid., p. 23
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un’ servicio insustituible al abarcar uno de los aspectos mas com-
plejos y alin no del todo aclarados del conocimiento humano. (3)

La informacibn contenida en la eleccidén del tipo de lenguaje ar-
‘tistico se presenta como la esencial. (4)
La eleccidn por parte del escritor de un determinado género, esti
lo o tendencia artistica supone asimismo una eleccidn del lengua-
je en el que piensa hablar con el lector. (5)
El lenguaje del texto artistico es en su esencia un determinado
'modelo artistico del mundo, y, en ese sentido, pertenece, por to-
da su estructura, al "contenido", es portador de informacidn. (6)
el lenguaje del arte hace que sus aspectos formales sean portado-
res de contenido. (7)
la densidad semintica del arte, (es) inaccesible a otros lengua-
jes no artisticos. (8)
"lenguaje del arte", una jerarquia compleja de lenguajes relacio-
nados entre si pero no idénticos. Esto estl ligado a la plura-
lidad de posibles lecturas del texto artistico. (9)
el texto artistico posee otra pecualiaridad: ofrece a diferentes
lectores distinta informacibén, a cada uno a la medida de su ca-
pacidad; ofrece iguvalmente al lector un lenguaje que le permite
asimiliar una nueva porcidn de datos en una segunda lectura.(10)
No se puede descubrir la esencia de cada uno de los elementos de
la serie de contenido al margen de la relacidn con otros elemen-
tos. (11)
En la antinomia saussuriana de lenguaje y habla, el texto perteng
.cerd siempre al dominio del habla.(12)
..+ ninguna de las repeticiones se presentard como casual respec-
to a la estructura. Partiendo de esto la clasif}cacién de las
repeticiones se convierte en una de las caracteristicas determi=
nantes -de la estructura del texto. (13)

Ibid., p. 13

Ibid., p. 30

Ibid.

Ibid.

Ibid., p. 31

Ibid., p. 36

Ibid.

Ibid.

Ibid., p. 71

Ibid., p. 137
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12. E1l arte es el lenguaje de la vida, con su ayuda la realidad ha-

bla

de si misma. (14)

Los puntos anteriores, cuidadosamente seleccionados del libro de Yuri
Lotman como base tebrica de este estudio tienen en mi opinibdn una co-
rrespondencia dentro de la obra de OP con los siguientes elementos
constitutivos: ‘

De aqui nacen dos consideraciones:

1.

4.

La visibn del mundo -~ la modelizacidn de la realidad en las
palabras de Lotman - nace en OP de la reflexidn sobre la
esencia y la presencia de dos fuerzas profundas, cbdsmicas
que descienden a todas las capas de lo existente y permean
cuanto tiene el nombre de vida.

Esto, que en las culturas milenarias ha sido fruto de la in-~

cesante contemplacibn del universo en su macro-micro-mani
festacidbn, se convierte en OP en una serie de temas inalte-
rables de su obra total. De ahi desciende hasta expresiones
minimas injertadas en los grandes poemas o en sus Topoemas
como &€l los llama:("Poesia espacial, por oposicibn a la poe-
sia temporal, discursiva. Recurso contra el discurso") (15)

Frente a esta visibén del mundo,OP elabora un lenguaje en
armonia con su “contenido". (Cvatro choros es el ejemplo nés
claro) Asi, vierte en incesante bfisqueda de palabras la
dosis de significacibdn que necesitan para darles aquella
"densidad seméntica" que es inherente al arte.

2.1 El hecho de que algunos criticos o estudiosos de la obra
de OP 1o ccnsideren como poeta criptico, hermético.

(4]
2.2 Sus textos - como dice Lotman y yoAaplico a OP - perte-
necerin al dominio del habla del poeta, habla que lo
caracteriza y lo distingue a lo largo de su obra.

La obra de OP vista asi en su conjunto es un todo, una wnidad

estructuralmente hablando. La ideologia que 1o llena, el
intencional e insistente deseo de volver hacia el "origen"
de ir "Hacia el comienzo", dan a sus poenas y a Sus ensayos
una integracidn por la cual cada uno de los elementos que
la constituyen estén esencialmente vinculados al todo y a
cada parte. '

Para mantener esta carcateristica intima a través de su pro-
duccibn ya tan abundante,el escritor tiene que hablar de

Ibid. p. 14

Paz,

Octavio. La Centena, p. 255
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esta idea una y otra vez. La repeticibn es vital y estilis-
ticamente necesaria. Como creo haberlo probado en el ané-
lisis de Cuatro chopos, 1980 y Tu nombre, 1935, OP mantiene
en el fondo de estos 45 afios el mismo incesante espectaculo
para €l y sus lectores: 1la vida, la realidad cortienen una
perenne dualidad en lucha y en armonia. El hombre se en-
cuentra en ese cruce de caminos, estd frente al infinito

que a lo alto y a lo profundo, a uno y otro lado de sus ma-
nos extendidas se prolonga indefinidamente. E1 poeta repite
wma y otra frase con el mismo contenido y 1os 45 afios de crea-
cibdn no han sido suficientes para repetirlo. Cada repeticibn
-~ de acuerdo con Lotman - se "convierte en una de las carac-
teristicas determinantes de 13 estructura del texto" porque
ninguna de ellas es "casual", cada repeticidn "la convierte
en desigual a si misma®. En el trabajo presento las innume-
rables variantes del mismo tema, hecho que le da a OP el va-
lor del poeta, del ensayista que siempre se repite sin nunca
repetirse.

5. Por Giltimo quiero especificar en esta introduccibn tebdrica
que Lotman apunta en forma clara y concreta el carécter ine-
ludible del arte verdadero, el ofrecer "a diferentes lectores
distinta informacibn, a cada uno a la medida de su capacidad".
Por esta razbn aparecen en estas paginas apreciaciones que
son sin duda de carécter personal. Quien escribe sobre un
autor no puede sustraerse a la influencia natural que la lec-
tura repetida de los textos va ejerciendo sobre su concien-
cia. _

Un texto artistico permite pluralidad de lecturas, crea todo

un mundo de posibilidades diversas.

Una propiedad del texto artistico es producir una interpre-

tacién inagotable.
El haber seleccionado a Octavio Paz, entre otras muchas posibilidades
de estudio, demvestra mi deseo de entrar en un rmundo poético descu-
bierto por los o0jos y el espiritu de léxico en vno de sus represen-—
tantes. Es importante ir viendo cébmo 1o wniversal se hace individual,
cbmo lo milenario se hace presente en el momento de la creacidn poé-
tica y de la lectura correspondiente.

En esta segunda parte, que serf bésicamente una aplicacidédn de lo esen-
cial de la primera parte, seguiré a Yuri Lotman como fondo tedrico
a fin de dar a mi .trabajo la mayor congruencia y unidad posible.
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LOS TfoLOS DE LAS OBRAS Y DE LOS POCMAS

..+ €l encuentro de un signo y de vna intencidn.
Roland Barthes

Nombrar es ser.
Octavio Paz

Dar el nombre a un libro es uma creacibén tan importante como la obra
misma:
‘ 1lo que no tiene nombre todavia

no existe: (1)

Dar un titulo es, por parte del autor, un ejercicio muy intenso de sin-
tesis del pensamiento, de la razdn de haber dado vida al ser literario
llimese libro o poema. ' .

A través del titulo como significante podemos encontrar la carga de con-
tenido tanto del nombre de un libro, de un ensayo, de un poema, COmMO

del significado total de cada obra. En OP "El titulo de cada uno de
los libros ha sido un problema discutido y meditado hasta el Gltimo
momento", (2) 1o cual puede guiarnos muy certeramente al anilisis de

los textos; es un camino hacia la bfisqueda de sus valores.

Por parte del lector, analizar los nombres de las obras es descodificar
todo un sistema de expresibn individual del autor; es reflexionar in-
tuitiva, filoséfica y lingliisticamente sobre "el habla" del escritor,
de su "arte verbal" como diria Jakobson. Ya no se trata de extraer de
la "lengua" la significacidn general de las palabras, sino de hurgar

y desentrafiar la esencia del significado latente en los significantes,
que como partes del todo que es la Unidad, conforman la significacidn
intima de las obras. Un titulo es el reflejo de la intencionalidad

del autor, de la idea generatriz que, como hilo conductoxr y vital,
semantiza el nombre y el desarrollo de la obra.

Ahora bien, si como expongo en pAginas anteriores, la produccidn lite-
raria de OP puede considerarse como un solo poema, encontramos que en
él todo esté graduwal y firmemente estructurado sobre el principio de
los contrarios y la unidad. Al analizar los titulos de las obras més
importantes, los nombres de los poemas que son mis significativos y
relevantes, encuentro en cada uno de ellos una reafirmacibdn de esta
idea capital; asfi, cada titulo, cada poema, cada frase interna que se
desdobla y elabora en los textos, es una demostracibn de la existencia
de esta tbnica permanente. Como OP dijera de Pedro Péramo "simbolismo
- ¢inconsciente? del titulo" (3) puede suceder que en algunos casos

el nombre de la obra en Paz sea uvn verdadero simbolo de su contenido

1. Pasado en claro, p. 15
2. Rojas Guzmén, Eusebio. Reinvencibn de la palabra, p. 28
3. Corriente alterna, p. 18
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y qu? brotd consciente o inconscientemente del incesante fluir de 1a
corriente interna del pensamiento y la intuicién del poeta.

Lo importante en este caso es verificar un primer nivel de anflisis de
los titulos, signos de contenido de las ideas centrales Prefiadas de
polaridad y por lo mismo, expresadas por opuestos, por contrarios que
en equilibrio y armonia manifiestan la unidad. '

Cuadrivio, 1965

Poesia: Ffusibébn de la dualidad cbdsmica.

reconciliacibén, inmersibn en la armonia del gran
Todo. p. 46

- Titulo del que se puede establecer que "Muestra una gran relacidn doc-
trinal y ejemplificadora con la obra". -Una vez mis aparece el nlOmero
4 en OP, El 4 preside piginas y conceptos trascendentes; su predilec-
cibn por &1 - como se analiza en uno de los capitulos - nos confirma
la significacién que esta cifra enciefra dentro de su creacibén litera-
ria., En Cvadrivio OP nos da cuatro ensayos sobre cuatro escritores

en los que el lector encuentra més de una afinidad y cercania con OP.
Los escritores son: Rubén Dario, Rambn Ldpez Velarde, Fernando

Pessoa y Luis Cernuda. Tres ensayos fueron escritos en Dethi entre
1963 y 1964 y uno en Paris en 1961.

Lo que trato de mostrar en el andlisis del 1libro es cbmo, al hablar de
estos cuatro escritores y su obra respectiva, OP concentra sus expre-
siones definitorias y evaluadoras en términos de oposicidn y polari-
dad. Los grandes temas: el tiempo, el arte, el amor, al valorarlos

en las obras de estos autores, los matiza con la dvalidad para enalte-
cer 0 iluminar sus creaciones.

Si empezamos por la definicibn o presentacibdn de ellos, dice de Rubén
Dario: "oscilar& entre la catedral y las ruinas paganas, pero su ver-
dadera religibn serd una meché de panteismo y duda, exaltacién y .
tristeza, jGbilo y pavor. Poeta del asombro de ser". (4) Al refe-
rirse al lugar central que este poeta ocupa en el mundo contemporineo
de las letras, comenta: "No es una influencia viva sino un término

de referencia: un punto de partida o llegada, un limite que hay que
alcanzar o traspasar. Ser O no ser como &l: de ambas maneras Dario
esti presente en el espiritu de los poetas contemporéneos. Es el,
fundador". (5) i

Si se refiere a Lbpez Velarde nos dice que su mirada .'es "a un tiempo
fija y vertiginosa del deseo adolescente". Que su amor est& "hecho

4. Cuadrivio, p. 41 %
5. Ibid., p. 13 i
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de elementos contrarios, es una confusibn: el refrigerio y el desam-—
paro, lo glacial y lo cordial, no se funden, pero tampoco se separan'

(6)

A Pessoa lo define como "Dispersibn y tensibén" y de Luis Cernuda nos
dice: "Enterrado el poeta, podemos discurrir sin riesgo sobre su obra
y hacerla decir lo que nos parece que deberia haber dicho: ah4 donde
&1 escribid separacién, leeremos unién; Dios donde dijo demonio; pa-
tria, no tierra inhbspita; 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 tbnica comlin por presencia o
por ausencia. Una idea impregnada de polaridad recorreré este mundo
del amor: "El tiempo sin dejar de correr ha de alcanzarse a si mismo;
el amor sin cesar de ser vértigo, ha de ser estrella fija". (8)

La fusibn de esta dualidad amor erotismo la ¢omenta en forma especial
en Lbpez Velarde en quien "Todo anor es, asi sea por una fraccidn de

segundo, contemplacibdn de un abismo" y Eros "La fuerza que une y se-
para las cosas" en Ldpez Velarde es "la idolatria por el cuerpo y el

horror por el cuerpo". (9)

OP aborda en este libro el campo de la poesia, de la creacibn 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 espiritu del poeta. Es el signo de un alma dividida en-
tre contrarios. Es verdad; pero hay que decir algo més: Lbpez
Velarde no vive su conflicto de una manera pasiva. Su obra no
es finicamente la descripcibén del movimiento contradictorio de
su alma: es la tentativa por crearse a si mismo, la bfisqueda
de un estado que reconcilie la discordia. (10)

En otra p&gina; OP nos da una clave de las ideas que rigen su. poe-
sia. Su fondo es milenario, pero Ldpez Velarde 1o menciona déndole
modernidad como en su tiempo 1o hizo Mallarmé:

Proclamar que el mundo es migico quiere decir que los objetos

y los seres estén animados y que una misma energia mueve al hom-
bre y a las cosas. Toca al poeta nombrar esa energia, aislarla
y concentrarla en el poema. Cada poema es un orbe daiminuto de
simpatias y repul-siones, un campo de relaciones migicas y, asi,
un doble del mundo real. (11)

6. Cuadrivio, p. 92
7. Ibid., p. 167

8. Ibid., p. 126

9. Ibid., p. 73

10,  Ibid., p. 126
11. Ibid., p. 82
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El lenguaje utilizado por el poeta también es definido por medio de
la polaridad:

Lbépez Velarde no concibe al lenguaje como vestidura. O mis bien,
es una vestidura que al ocultar, descubre. (12)

El tiempo encuentra en Cuadrivio una definicién por contrarios:

El instante reconcilia las oposiciones de que esti hecha la suce-
sibn temporal (pasado futuro) en un presente compacto: V esa
plenitud es un desgarramiento: al desprehderse del antes, el
?hora flota en el vacio, perpetua zozobra,inminencia de caida.
13)

Y al aplicar al amor estos conceptos sobre el tiempo, lo expresa a
través de la polaridad:

La analogia entre instante y corazdn abraza también al amor:
dilatacibn y contraccibdn, ascenso y descenso, unibn y disper-
sibn: latido sobre el abismo. (14)

Parte muy importante para la finalidad de mi trabajo es localizar en
este 1libro la idea de la unidad, ella le da coherencia a la utiliza-
cibn de los contrarios; al hablar de Pessoa quien presenta su obra
por medio de sus heterdnimos, OP dice:

Reis, Campos y Pessoa dicen palabras mortales y fechadas, pala-
bras de perdicibén y dispersibn: son el presentimiento o la nos-
talgia de la unidad. Las oimos 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 sobre el lenguaje y la poesia:

Armonia ideal: alma del mundo; en su senc todos y todo somos
.una misma cosa, una misma alma. (16)

'

Las peras del olmo, 1957

La expresién popular "pedir peras al olmo" de donde proviene el titu-
lo encierra la oposicidn y el contraste y significa "esperar en vano
lo que naturalmente no puede provenir de la educacidn, caré&cter o
conducta humana". Su origen se encuentra en la constitucibdn misma
de estos &rboles. La pera es un fruto alimenticio, carnoso, dujce,
que se consume sobre todo, fresco.

El olmo, &rbol de 30 metros de altura con ramificacibn "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 si solo.

OP utilizando el sentido de esta expresidn aprovecha su significacién
para darle la funcionalidad gque pretende: "El hombre es el olmo que
da 31empre peras increibles". De la imposibilidad, la impotencia,
sequia o esterilidad puede provenir la frescura, la deliciosa Gul-
rura del fruto carnoso. "Las peras del olmo" son el producto de la
creacidén que "transforma las circunstancias personales 0 sociales

en obras insblitas".

En la Advertencia a la primera edicibn (1957) que contiene las pa-
labras que explican los objetivos y significado de este libro, en-
contramos ya las expresiones que anuncian y confirman la polaridad
y el principio de los contrarios, tema bésico de mi investigacibdn:

Porque la poesia, que parte de la conciencia de nuestra morta-
lidad, nos lleva a la contemplacidén de la inmortalidad del amor.
el deseo es un testimonio de nuestra condicibén desgarrada; asi-
mismo es una tentativa por recobrar nuestra mitad perdida. Y
el amor, como la imagen poética, es un 1nutunte de reconcilia-
cibn de los contrarios. (17)

Llama en particular mi atencibn en este libro, que un ensayo sobre
Rufino Tamayo, fechado en 1950, (ahora que en 1981 este pintor mexi-
cano acaba de consagrar su obra por medio del lMuseo que lleva su
nombre), tenga las siguientes palabras de OP que hacen una referen-
cia muy clara a las raices de esta pintura:

Toda la obra de Tamayo parece ser una vasta meté&fora. Natura-
lezas muertas, pajaros, perros, hombres y mujeres, el espacio
mismo, no son sino alusiones, transfiguraciones o encarnaciones
del doble principio cbsmico que simbolizan el sol y la luna.
Por gracia de esta comprensidbn del ritmo vital, su pintura es
un signo més en el cielo de una larga tradicibén. 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 europeos.
(18)

Dentro del texto hay un ensayo intitulado Poesia de soledad y poesia
de comunidn, uno de los grandes temas de OP. Un ensayo muy impor-
tante es el llamado Tres momentos de la literatuvra japonesa. E1
Japbn, su cultura, su arte, su poesia - con las caracteristicas de
la brevedad, claridad del dibujo, mégica condensacibn - la "doctri-
na sin palabras" que es el Zen, todo este mundo cautivd a OP desde

17. Las peras del olmo, p. 8
18. Ibid., p. 202
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que lo descubrib atin antes de visitarlo. E1 Oriente en donde "La ci-
ma del instante es un estado paradbjico del ser: es un no ser en el
que, de alguna manera, se da el pleno ser. Plenitud del vacio", le
reveld al espiritu abierto y sensible de OP una sabiduria y una filo-
osfia acufiada por la observacién milenaria del universo. Afios més
tarde la experiencia de cuatro escritores pertenecientes a cuatro di-
ferentes culturas y lenguas se reunirian para la creacidén de un poema
colectivo que tendria como base la forma cllsica del poema japonés.
Con este acto, OP establecid un puente entre Oriente y Occidente a.
través del arte que "no convoca una presencia sino una ausencia".(19)

Conjunciones y disyunciones, 1968-1969

Lo esencial es que la relacibn no sea tran-
quila: el dillogo entre oscilacibn e inmo-
vilidad es lo que infunde vida a la cultura
y da forma a la vida. (20)

Esta obra, en el titvlo mismo, encierra la polaridad; sus péginas

no son en muchos momentos sino una constante verbal y conceptual so-
bre este principio.  Pienso que las palabras del epigrafe son un pun-
to de partida de la significacibén que OP le da a esta relacibén bina-
ria, la dinfmica de que es capaz en donde quiera que se le aplique:
"la palabra vida sblo tiene sentido frente a la palabra muerte, el
calor ante el frio, 1o seco por oposicibébn a lo htmedo" consecuencia
fundamentada en el principio del estructuralismo por el cual "los
términos no son inteligibles sino en relacibn y no aisladamente con-
siderados".(21)

Para que esta dinédmica cumpla sus funciones es necesario cuidar el
equilibrio-de las fuerzas. "El exceso de oposicibn aniquila a uno

de los términos que la componen; el exceso de afinidad también la
destruye. Por tanto, la relacidn siempre esti amenazada ya sea por
una conjuncidn exagerada o por una disyuncibén también exagerada. Ade
mas, el predominio excesivo de uno de los términos provoca desequili-
brio: wrepresibn o relajacibn. Otrosi: 1la igualdad absoluta entre
ambos produce la neutralizacién, y, en consecuencia, la inmovilidad."

La contraportada del 1libro anuncia también el contenido esencial:

"alude a las relaciones de afinidad y oposicibn, unidn y separacidn
de dos signos: el signo cuerpo y el signo no-cuerpo", es decir, a la
dualidad cuerpo, materia, naturaleza, Ercnte a lo que llamamos alna,

espiritu, mente.

La conexibédn entre estas dos realidades y la serie innumerable de si-
tuaciones y entrecruzamientos a que da origen, forman en el 1libro
"la dialéctica inherente a la relacibn contradictoria entre los sig-
nos cuerpo y no-cuerpo", a 1o largo de la historia y la cultura en

19. Ibid., p. 124
20. Conjunciones y disyunciones, p. 43
2l.  1Ibid., pp. 43-44
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pueblos alejados y antagbnicos; asimismo el 1ibro analiza creencias,
rellglones, costumbres tan opuestas como aparecen en el cristianismo,
protestantismo, budismo, tacimo, confucianismo; todo esto constituye

el contenido de las cuatro partes fundamentales en que la obra se
divide.

Pienso que este libro es muy importante en varios aspectos para com-
prender pasajes clave en la poesia de OP, particularmente en lo que
a erotismo se refiere. Puedo sefialar dos en especial:

1. Conjvunciones y disyvnciones contiene un estudio sobre la rela-
cidn cuerpo, no-cuerpo en dos de las més antiguas culturas y pensa-
mientos: La India y China.

De aqui se derivaria un apoyo para explicar el tema del erotismo en
la obra general de OP, pero que se acentia 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 gramitico, 1974 spn fruto de su pasibn por el Oriente.

El ensayo sobre el tantrismo (doctrina "que pretende trascender to-
dos los dualismos™, en donde la unibén sexual es "el corazbdbn del
rito"), 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 "el
cuerpo es-el doble real del uwniverso®. (22)

Por otra parte, China se abre también al lector de Conjunciones v
disyunciones para llegar al erotismo milenario, tan antiguwo-''como
los cuvatro emperadores legendarios". A través de las péginas de
este ensayo vemos la relacibdn entre erotismo y naturaleza ya que
OP dice: "En China el cuerpo es una alegoria de la naturaleza:
arroyos, hondonadas, cumbres, nubes, grutas, frutos, pajaros".(23)
Esto nos llevaria a interpretar, como lo sefiala Paz, muchos de los
poemas y pinturas de China, éstos tienen como trasfondo una concep-~
cibn erdtica fundamentada en la naturaleza: un paisaje chino no es
una representacibn realista sino una metéfora de la realidad cbs-
mica: la montafia y el valle, la cascada y el abismo, son el hombre
y la mujer, yang yin en conjuncibn o disyuncién". (24)

2. El signo cuerpo que funciona en el tantrismo como expresibn
esencial de un cuito, concede vna capital importancia al cuerpo fe-
menino: "el cuerpo de la rujer como altar mesa viva, cubilerta de
frutos vivos, adorables y terribles'. IEsta idea, al encarnar en

el festin téntrico, 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 1o 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 montaiia

0 los siguientes:

voy por tu cuerpo como por el mundo
una muralla que la luz divide
en dos mitades de color durazno (25)

E1l durazno, en la concepcibdn erbtica de China, es "imagen de la vul-
va" ya que el taoismo nos enfrenta a "“imigenes alusivas y elusivas"
por "una cadena de asociaciones inspiradas en las formas naturales".
(26)

,Cbmo no reconocer estas influencias en pasajes como 1los que siguen
(comentando a Dario): "“La mujer lo fascina. Tiene todas las formas
naturales: colina, tigre, yedra, mar, paloma; estd vestida de agua
y de Fuego y su desnudez misma es su vestidura". (27)

Para cerrar este apartado sobre Coajunciones y disyunciones cuyo con-
tenido es la dinfmica de los contrarios cuerpo, no-cuerpo podenos
citar unas palabras de OP que en este 1libro nos llevan hacia la
Unidad:

No es difficil deducir la conclusidn de todo esto: si esas dos
religiones (budismo y cristianismo, oriente y occidente) no se
tocan en la historia, en cambio se cruzan en estas paginas y se
cruzan porque el espiritu de todos los hombres, en todos los
tiempos es el teatro del diflogo entre el signo cuerpo y el
signo no-cuerpo. Ese diflogo es los hombres. (28)

Puertas al campo, 1966

Puerta conlleva una doble funcidn, opuesta en si misma: abre y cie-
rra; estd hecha para entrar y salir. La puerta impide y da acceso.
La puerta es 1o que limita, pero es también una apertura a lo que
no tiene limites con el sentido que OP le asigna.

Campo, significante de extensibn, aire libre, espacio abierto, des-
cubierto; es expansidn. "E1l campo es, ademis, la experiencia de la
soledad". "Es la experiencia de la libertad". (29)

25. Libertad bajo palabra, pp. 238-239
26. Conjunciones y disyunciones, p. 100
27. Cuadrivio, p. 40

28, Conjunciones y disyunciones, p. 62
29, Las peras del olmo, 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 titulo: "Poner puertas al
campo: imposibilidad de poner limites a lo que no los admite", dice
la Nota introductoria del libro. (30)

La obra, dedicada especialmente al anflisis y critica de dos campos
del arte: la literatura y la pintura, contiene una visidén muy diversa
de escritores y pintores de varios paises y culturas. Uno de los en-
sayos se denomina "Asia y América" y hace alusibn al postulado: "el
hombre americano es de origen asidtico".

Los ensayos de este libro fueron escritos en Oriente y Occidente y se
conjuntan en estas paginas. Son visiones y estudios sobre dos mundos
opuestos y complamentarios.

" Importante es destacar el deseo y la tesis de OP sobre la relacibn
entre América latina y Espafia. Es el camino a la unidad por la inte-
gracibn a través del arte y la comunicacidn:

La inmersién en las corrientes universales coincide con la recu-
peracibdn de lo hispanoamericano y lo brasilefio. Como en la épo-
ca del "modernismo" y tal vez de manera mis acusada, los nuevos
autores mexicanos se sienten parte de la aventura de las letras
hispanoamericanas. Tienen razdn: no hay una literatura argenti-
na, cubana, chilena o0 mexicana: hay una literatura hispanoame-
ricana. ¢Recobrarenos un dia nuestra parte perdida, el gran
fragmento de nuestro ser que se llama Espafia? (31)

S86lo algunas expresiones fundamentales de OP en este libro que ilus-~
trarén 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,
s dispersidn se concentra en el instante. E1l presente es el
punto de vista de la unidéd, la claridad 1nstanténea que la re-—
vela. (32)

el lenguaje resuelve todas las oposiciones en la accibn metafd-
rica del verbo. (33)

Para expresar un mundo contradictorio, hecho de afirmaciones y
negaciones, no tienen mis remedio que acudir a imhgenes que fun-
den los términos contrarios. Misticos y enamorados coinciden
en este amor por los extremos, doblemente fascinados por la plu-
ralidad de la pasibén y por la pasibn de la unidad. (34)

Una obra de arte es, a su manera, una totalidad. Y el artista

30. Puertas al cempo, p. 9 ;
31. Ibid., p. 10 !
320 Ibido ? PP‘ 68"'69 H

33, TIbid., p. 77 |
34. 1Ibid., p. 27 |
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es, o deberia ser, un hombre total. Su punto de vista es, si~

multéneamente, el de la diversidad casi infinita de la vida y
el de su final uwnidad. (35)

Polaridad-Unidad, matiz permanente, constante poética en el arte ver-
bal e ideolbgico 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 periodo es nulo.

Titulo por excelencia de la polaridad que OP justifica plenamente va
que es un ir y volver del polo positivo al polo negativo en la histo-
ria, el arte, la critica, la filosofia, sociologia y politica. En
los textos se mueve de Oriente -~ fechada la Advertencia preliminar en
Delhi el 10 de marzo de 1967 - a Occidente, del pasado al presente,
del ateismo al defismo.

En dos pasajes, OP confirma la éeleccién del titulo de esta obra:

Espero que a pesar de su aparente dispersibn, sea visible la
unidad contradictoria de estos fragmentos. (36)

El viejo suefio de la poesia, desde los rominticos hasta los su-
rrealistas fue la fusidn de los contrarios, la mnetamorfosis de
un objeto en su opuesto. La creacibén y la destruccibdn eran los
polos de una misma energia vital y la tensidn entre ambos ali-
mentbd el arte moderno. (37)

A algunos de los capitulos de este libro, sus nombres les han sido
dados a través de opuestos. rImportante por sus referencias a la
maravillosa pintura de Remedios Varo es el titulo de Avariciones y
desapariciones de Remedios Varo. La define asi: "Pinta lentamente
las rapidas apariciones". "Pinta en la Aparicibn, la Desaparicidn®.
"Raices, 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 llamamos vida, irreal
lo que llamamos muerte - sblo es real la tela. Remedios antiparca“.
(38) *

El ensayo que lleva por nombre Las metamorfosis de la piedra nos hace
pensar en la relacidn que puede tener con el gran poema Piedra de sol:

35. Ibid., p. 45 i
36. Corriente alterna, p. 1 |
37. 1Ibid., p. 169

38. 1Ibid., pp. 50-51




151,

Mundo de luz y piedra no sblo por la abundancia de minerales sino
porque todo lo cue roza la mirada del poeta se inmoviliza en una
suerte de hipnosis luminosa. Magia visual, reino de la mirada.

Vl L ) <

Operacibn peligrosa pues casi siempre la muerte nos espera al

£in de este camino de transparencia. La muerte o la iluminacibn:
el més alld de la mirada, el instante en que la piedra preciosa
vuelve a ser sol. (39)

¢« o e

«so las metamorfosis de la piedra. Se trata de un verdadero "cami-
no de perfeccidn" erizado de pruebas y sacrificios, que la materia
bruta recorre hasta volverse piedra preciosa, piedra solar. (40)

.« o e ,

La piedra, alternativamente opacidad y transparencia, agua y 1luz,
alcanza al fin la incandescencia, el estado de fusibn y desapa-
ricibn de los contrarios. (41)

La Unidad, su presencia y su importancia no puede faltar en este 1libro.
Lo que somos como particulas vivas del gran Todo, como le llama algunas
veces OPF, expresado a través 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 vivimos y. que somos. Mas que una semilla, el
fragmento es una particula errante que sdlo se define frente a
otras particulas: no es nada si no es una relaciédn. Un 1libro,
un texto, es vn tejido de relaciones. (42)

El arco v la lira, 1956

La raiz de esta expresidn la encontramos en Herfclito, "tronco cosmo-
16gico y antropoldgico", f£ilbsofo por excelencia del principio de los
contrarios, cuando dice:

No comprenden cdmo divergiendo coincide consigo mismo: acople
de tensiones como en el arco y la lira. (43) . ;

Sobre el texto anterior, Rambn Xirau comenta en su Iatroduccibn a la
historia de la filosofia:

Mis alll del mundo en que estamos existe una armonia de lo que
se tiende y se suelta... como el arco y la lira. (44)

i ¢
palabras que nos llevan claramente a la "armonia" de los contrarios.

Por su parte, dentro de la obra OP justifica en dos momentos impor-
tantes este constante y doble movimiento de tensibn y distensidn

39. Ibid., p. 100
40, 1Ibid., p. 99
41. 1Ibid., p. 102
42, 1Ibid., p. 1

43. Gaos, José. Antologia de la filosofia griega, p. 26
44, P 26 '
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para que, vibrante, se produzca el equilibrio que es la unidad.

La inmovilidad es también caida; la caida ascensién; la presen-
- ¢ia, auvsencia;. el temor, profunda e invencible atraccibn. La

experiencia de 1o Otro culmina en la experiencia de la Unidad.
Los dos novimientos contrarios se implican. FEn el echarse ha-
cia atrds ya late el salto hacia adelante. EI1 precipitarse en
el Otro se presenta como un regreso a algo de que fuimos arran-
cados. Cesa la dualidad, estamos en la otra orilla. Hemos da~
do el salto mortal. Nos hemos reconciliado con nosotros mismos.
(45) -

Al final del libro, donde una vez mas el titulo se justifica plena-

mente podemos leer:

Una imagen de Hericlito fue el punto de partida de ese libro.
A su fin me sale al encuentro: 1la lira, que consagra al hom-
bre y aci le da un puesto en el cosmos; ., el arco, que lo dis-
para mis alll de si mismo. Toda creacibn poética es histbdrica;
todo poema es apetito por negar la sucesidn y fundar un reino
perdurable. Si el hombre es trascendencia, ir més allh de si,
el poema es el signo més puro de ese continuo trascenderse, de
ese permanente imaginarse. E1 hombre es imagen porque se tras-
ciende. (46)
El arco es tensibdn, flecha, blanco cuando viene la distensibn; la
lira es tensibén de la cuerda, distensibn para que se produzca el so-
nido, armonia, equilibrio, unidad. Dos simbolos muy apropiados pa-—
ra expresar la Poética de OP, su teoria, su sistema, los principios
sobre los que se fundamenta y desarrolla el ser misterioso, reflejo
del hombre, que se llama poesia.

Arco es palabra masculina, lira es femenina, las dos palabras unidas
por una conjuncibn copulativa forman una expresidn que en OP no sblo
estin plenas de significado sino que el escritor las ha trabajo en
esta obra de tal manera, que tienen una significacibn que trasciende
al libro, va a la obra total de Paz. El arco v la lira constituye
wia dé las obras bisicas, esenciales dentro de la produccidn litera-
ria de OP, mis atn, dentro de la teoria poética de las letras hispa-
noamericanas contemporfneas. Si como se ha sefialado a lo largo del
trabago, la obra de ensayo en OP constituye su metatexto, ninguna
otra obra como El arco v la lira contiene un verdadero sistema para
la interpretacibn y acercamiento de su poesia. Su importancia es
capital. ¢Lograr& el hombre algin dia llegar al fondo del fenbmeno
poético?

El laberinto de la soledad, 1950

Laberinto de mfiltiples elementos polarizantes en su contenido.

45, Bl 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 un ser mitad toro, mitad hombre.

La fuerza - Teseo - y la astucia - hilo de Ariadna - trabajaron con-
juntamente para entrar temerosos y salir victoriosos del Laberinto.
La leyenda significa, de acuerdo con el espiritu ordenador de los
griegos, que "ante un fendmeno inexplicable tratan de dar una ex-
plicacibén 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 mds antiguo. Una vez mas aparece el simbolo
del ntmero 4.

Laberinto también "significa doblez ya que viene de labrys, el hacha
de doble f£filo, estampa o marca de los albafiiles que construyeron el
palacio de Xnosus en Creta. Laberinhto, palabra de mhltiples contra-
‘dicciones desplegadas por el simbolo" (48)

Los primeros laberintos ( de la Grecia antigua) fueron en forma de
espiral, representan el movimiento del sol y por 1o mismo, el tiem-
po. E1l s0l era importante para la agricultura, el calendario ritual,
la vida. Laberinto entonces significd vida-nuerte ya que el sol,

su presencia o su ausencia eran la vida o0 la muerte en los ciclos del
hombre y de la naturaleza. La relacibdn entre laberinto, sol, tiempo
es utilizada por Borges cuando dice: "jCh, rey del tiempo y subs-
tancia y cifra del sigloi® (49)

En el titulo E1l 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 teoria filosbdbfica de la subjetividad: "Estoy per-
petuamente arrestado dentro de mi. Soy Universo, pero por 10 misno
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 capitulo ruy
signficativo para mi propbsito, que &1 denomina: La dialéctica de la
soledad. Las siguientes expresiones podrian considerarse co:o par-
te medular de sus reflexiones sobre el tema; todas ellas estén formu
ladas con el empleo de los contrarios, 10s opuestos:

E1 hombre es el Gnico ser que se e1en1:e solo y el finico cue es
bhsqueda de otro.

47. Xirau, Rambn. Introduvccibdbn a la historia de la filosofia, p. 13

48, Gulldn, Ricardo. Bstructura y espacio en la novela y en la
poesia. p. 72

49. Borges, Jorge Luis. El Aleph, v. 135

50, Ortega y Gasset. OQue es fllocofiaO, p. 1/0
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el hombre es nostalgia y bfisqueda de comunibn.
el doble significado de la soledad -~ ruptura con un mundo y ten
tativa por crear otro - se manifiesta en nuestra concepcibn de
héroes, santos y redentores.

* L] [

nacer y morir son experiencias de soledad.

¢Morir seri dejar de ser y, definitivamente,estar? ¢Quizi la
muerte sea la vida verdadera? ¢Quizé& nacer sea morir y morir,
nacer? Nada sabemos. Mas aunque nada sabemos, todo nuestro

ser aspira a escapar de estos contrarios que nos desgarran. (51)

y las ideas que dan titulo al 1libro:

La plenitud, la reunibn, que es reposo y dicha, concordancia
con el mundo, nos esperan al fin del laberinto de la soledad.

(52) '

Laberinto es palabra masculina, soledad es feménina. Los dos términos
estén unidos por la preposicibén de que denota: pocsesidn y pertenen-
cia; lo contenido en una cosa; la naturaleza de las cosas.

Los modificadores, el para laberinto y la para soledad actfian como
elementos determinativos y especificadores de los vocablos a los que
se refieren, asi, restringen para uno y para otra la amplitud de su
significado a fin de que las dos palabras entren en una relacibdn
més estrecha y determinante.

El tema de la soledad necesita un estudio especial ya que es uno de
los fundamentales en OP. Aqui hay que dejar asentado que El labe-
rinto de la soledad es un intento muy importante de las letras me-
xicanas contemporidneas de ahondar en el espiritu del mexicano, de
sus profundas y enigmiticas complejidades, de sus raices miticas e
histéricas. Un dato bastaria para seflalar la difusibn y trascenden-
cia de este libro. Primera edicibn, 1950; segunda, 1959. En 1983,
décimaprimera reimpresidn con 25 000 ejemplares.

Pasado en claro, 1975

Abriré el estudio de este titulo con unas palabras de Rambn Xirau
en donde la polaridad impregna la estructura y la tbnica 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 acasgo también a
‘una suerte de insomnio: noche en claro, palabras que, por lo
demés 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 autobiografia y poesia forman un todo inse-
parable ya iniciado en otros poemas ~ OP abre las compuertas que pre-
cipitan el recuerdo. "Pasos mentales mis que sombras™ nos llevan al
pasado del poeta para exponernos por contrastes, por contrapuntos

un fué - un fvi hecho presente en wn soy, estoy: "Fui (soy) yerba,
maleza / entre escombros andnimos', '

Numerosos pasajes en serie poética 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, vacio, quimera, cuchicheos:

"Un charco es mi memoria / Ledoso espejo: ¢dbnde estuve?"

En este poema es necesario, por su car%cter autobiogréfico, dar por
lo menos algunos de 1los numerosos egbnplos aue el uso de la polari-
dad es la expresibn mas adecuada para quien trata de desentrafiar
del tiempo, las memorias felices o desdichadas. En un presente,
momentaneo y fugitivo, vuelven a la vida para volver a las sombras.
El intento vital y poético nos lo entrega. OF en las siguientes imh-
genes: (1os subrayados son mios)

Como llovizna sobre brasas
dentro de mi 10s pasos pasan

(agua~-fuego)
El sol camina sobre 1los escombros

relumbran las palabras en la sombra
(luz-sombra; claridad confusibdn)

En esa blisgueda le sale al paso la perplejidad y el temor:

bifurcacibn del pensamiento
entre lo presentido y 1o sentido

i alld, ni aqui: por esa linde
de duda, transitada
sdlo por espejeos y vislumbres

boced

L L] .

el pozo de la cuenta de mi cuento
por donde sube el agua y baja
mi sombra
Trac 10s esfuerzos por hacer presente lo ausente, los recuerdos CoO-

mienzan a aparecer:

53. Xirau, Rambn. Poesia y conocimiento, pp. 130-131
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Adobes, cal y tiempo
entre ser y no ser los pardos muros

[ 3 o *

Yo estoy en donde estuve:
entre 1los muros indecisos
del mismo patio de palabras

Los paisajes del pasado se hacen claros:
la luz se precipita de las cumbres
la sombra se derrama por el llano

[ ] ° *

Llamas entre las nieves de las nubes

El pasado, como paisaje, es un enigma, un sistema que hay que des—~
cifrar, descodificar:

Paisajes de palabras .
los despueblan mi ojos al leerlos

L] L L)

el sol en mi escritura bebe sombra

El tiempo, elemento fundamental del recuerdo, es objeto de filosofia
y poesia en esta composicibdn:

siempre es el mismo dia, siempre la misma noche,
no han inventado el tiempo todavia

yo penetraba en el silencio

cuexpo sin cuerpo, tiempo

sin horas

El ser, el no-ser, el eterno retorno, unidos tan estrechamente en
nuestros circulos vitales y los de la naturaleza, tienen una funcibn
primordial en este poema de recuento de 10 que somos y vivimos:

en la disdlucidbn de los pronombres:
ni yo goy mis sino mis ser sin yo

. o e
hay un insecto tejedor de mhsica

y hay otro que desteje

los silogisnos de la luna

esta nieve es idéntica a la otra
siempre y nunca es 1o mismo

aqui nuwinca ha llovido y v 1lueve 51emgre

todo estd siendo y nunca ha sido

Saberse desterrado en la tierra, siendo tierra
es saberse mortal
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Tienen que resurgir los recuerdos familiares tan esencialmente conec-

tados con la niflez y la adolescencia. Forman parte de los momentos
més ‘d0lorosos :

Nifio entre adultos taciturnos
y sus terribles nifierias

Mi madre nifia de mil afios
y su descripcibn tan objetiva hecha a base de antagonismos:

abnegada, feroz, obtusa, providente
Jilguera, perra, hormiga, jabalina

© . ° '

Virgen sormnilocua, una tia

me ensefid a ver con los ojos cerrados
ver hacia adentro vy a través del muro

Este poema es muy importante en la obra de Paz porque podria llamar-
se el poema de la otreded. Muy unido al capitulo"La otra orilla‘de

El arco v la lira - "Ese Otro es también yo" (54) - Pasado en claro
es el descubrimiento temprano y fulminante del ser:
Un dia (

el tiempo se rompid: Ffui doble
Vértigo abstracto: hablé conmigo

Finalmente en cuanto que este poema es el recorrido intimo de aque~
110 que constituye al hombre como ser individual, encontramos el
gran tema de la Unidad:

Cruza un signo volante las alturas

Tal vez es una fecha, conjuncibdn de destinos
jaulas de claridad donde se anuvlan

la identidad entre sus semejanzas

la diferencia en sus contradicciones

Unidad que-podria cerrarse con su propia unidad:

como si yo y mi doble fuesen uno
y yo no fuese ya

Si en Paz, su "yo" individuval y su "circunstancia" son un ir y ve-
nir de uno a otro polo, quiere decir que el mundo que lo rodea no
es mis que un reflejo deé esa dualidad, y, por lo mismo, la mejor
forma de expresar esa realidad inaudita es la poesia, instrumento
Por excelencia de la misteriosa intimidad del hombre.

54. El arco vy 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 estado de fusidn y desapa-
ricibén de los contrarios.

Corriente alterna

Titulo de un poema esencial de OP que guarda parentesco significati-
vo con aquella expresibdn que se le da a la Gran Pir&mide de Egipto
en vn estudio sobre Hermes Trimegisto: "llama petrificada". (55)
Piedra y sol, piedra y fuego, dos contrarios que se unen. En OP,

la unidbn se hace por medio de la preposicibn de lo cual da la signi-
ficacibn de la naturaleza de la piedra; en Hermes trimegisto, el
fuego se hace piedra por el adjetivo que lo califica. En Conjuncio-
nes y disyunciones aparece la "petrificacibén de la llama" que en el
oriente es "una meti&fora que identifica a la carga del fuego celeste
con la dureza del diamante". (56)

Piedra, sustantivo femenino; sol sustantivo masculino, unidos para
intercambiarse, comunicarse sustancuias y significaciones: peso-1li
gereza; oscuridad-luz; estatismo~-dinamismo.

Piedra, “"sustancia mineral m&s o menos dura y compacta", palabra uni-
da a varias expresiones afines a Piedra de sol como: piedra de fuego,
piedra de rayo, y especialmente a Piedra del sol en la cultura mexica.
En las religiones primitivas "las piedras son sede preferente de po-
tencias", "vinculacibn con los seres o potencias superiores". OP la
define:

Dejada a su propia naturaleza es opacidad, inercia, existir
bruto. (57)

Sol, "“astro luminoso, centro de nuestro sistema planetario'". Sol,
considerado como dador de vida y dador de muerte; de abundancia o
escasez; de sequia o fertilidad.

OP sucle cambiar la relacidn piedra-sol a la de éol»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 monumentos de piedra,
es centro de ciencias astronbmicas, religidn, cosmologia y cosmogo-
nia mayas. Forma parte del libro llamado Piedras sueltas 1o gue nos

55. Libros saqrados de Hermes Trimegisto, p. 24
56. Conjunciones y disyunciones, p. 16

57. Corricnte alterna, p. 98

58. Libertad bajo palabra, p. 142
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lleva una vez mas a la relacidn intrinseca de esta unibn piedra-sol.
No hay que olvidar, como se estudia en el capitulo: Elementos cbds-
micos, que este poema 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 este poema tenga bAsicamente uma "estructura circular
(59) prueba la intencién 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: '

dormi suefios de piedra que no suvefia

el dia es inmortal, asciende, crece,

acaba de nacer y nunca acaba,

hambre de ser, oh muerte, pan de todos

o« o e :

1los muertos estéin fijos en su muerte

y no pueden norirse de otra nuerte,

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 siempre,

nunca la vida es auestra, es de los otros,

Ia vida no es de nadie, todos somos

la vida - pan de sol para los otros,

los otros todos que nosotros somos -,

vida y nuerte
pactan en ti, sefiora de la noche,

Pero los contrarios se unen y Piedra de sol es también un canto a la
unidad:

no hay t@ ni yo, mafiana, ayer ni nombres,
verdad de dos en sblo un cuerpo y alma,

oh ser total...

salir de mi, buscarme entre los otros,

los otros que no son si yo no existo, (60)

Para terminar el estudio sobre el titulo del poema Piedra de sol,
citaré la definicibn o sintesis que de esta composicién hace Randn
Xiraw. Como se ver&, sus palabras sefialan por medio de oposiciones

59. Revista iberoamericana, p. 136
60. Libertad bajo palabra, pp. 252-254
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las ideas principales:

Picdra de sol es un poema ciclico que, mito de la creacibn y de

la re-creacibn, permite, a la vez, entender dentro de un todo
unitario y fluvial la cafida del hombre y de su mundo; también su
renovacidn y purificacibdn.

* K ¥ ¥ *

Todo el material anterior constituye en mi opinibén el conjunto més
significativo de obras y poemas expresados bisicamente a través de
dualidades, oposiciones, polaridad; sblo resta en este capitulo nacer
‘una concentracidn de poemas menores en donde los titulos hablan por
si mismos de esta estructura caracteristica fundamental en la obra

de O°P.
1.

Todos los que siguen son titulos de sus poemas:

Bajo tu clara sombra

1.1 "Inmbvil en la luz, pero danzante,,.n

Noche de resurrecciones

2.1 *Mediodia®
2.2 "Medianoche"
2.3 "Dgs cuverpos®
2.4 "Duermevela

Calamidades y milagros

1 "Hi el cielo ni la tierra"
2 "No hay antes ni despuést
.3 '"Bntre la piedra y la flor®
4 "Rocas y mar "

Semillas para un himmo

4,1 "Relémpago en reposo!
4.2 "“Llorabas y reias "

sAguila o sol?

5.1 uCarta a dos desconocidasn

La estacibn vioclenta

6.1 "Hinmo entre ruinas"
6.2 "Piedra de sol"

Salamandxra

7.1 "Noche en claro®
7.2 "Complementarios"
7.3 "Ida y vuelta"

Ladera este

8.1 "El otro®
S0lo a dos wvoces
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10, Hacla el comienzo

10.1 "Cima y gravedad"
11. Vuelta
11.1 nTotalidad y fragmento"
11.2 "Piedra blanca y negra"
Solamente vnas 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 combatian
Tierra te quedabas y agua te ibas

* ® °

Tierra te callabas agua te reias '(61)

ILuis Cernuda

Una mitad de luz Otra de sombra
No separadas: confundidas
una sola substancia
vibracibn que se despliega en transparencia
Verdad y error

una sola verdad
una sola palabra mortal
Realidad y deseo

una sola substancia

resuelta en manantial de transparencias (62)

El dornido despierto

A la poesia de Xavier Vizlaurrutia no la define ni la unided de
la esencia ni la substancia plural sino la dvalidad. Su poe-
sia parte de la conciencia de la duvualidad y es una tentativa
por resolverla en uvnidad. Pero unidad que no destruye la dua-
lidad 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 interpretacibn del universo.

61. ° Poemas, p. 322
620 Ibid. s PO 323
63. Xavier Villaurrutia en persona y en obra, p. 53
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BLEMEHTOS CCSHICOS

on vida.por vivir y ya vivida,
tiempo que vuelve en una rnarejada
y se retira sin volver el rostro,
lo que pasd no fue pero estd siendo
y silernciosemente desemboca

en otro instante que se desvanece:

Piedra de col

1

Venus (la estrella que preside la eternz
conversidn de la noche en diz v del dic en
noche).

José Tmilio Pacheco, (1)

Duda la importancia cue OP concede en su ob““ a la

osmos, no podia feltar dentro de su prOJUCC¢Ol poé
a los dcs astros a los que la hunanided, en un presc
raciones, contempla con exaltacidn, gretitud v admirg
y Venus, OP los une dentro de un poena extraordinari

(titulo que sc estudia en un capitulo especial).

El sol es por excelencia el si gno mas cabal de dualided para el hom-
bre. La vida y la sengibilidad humanas se encuentran atadas a le
ausencia o la precavcwh del socl. A &1 estén vinculadas las cosniolo-
1 igo
a

gias vy cosmogonias milenarias dée la historia. ;1to;, cbd
dras encierran secretos de representaciones y simbologia

(72 pn
ps

’

! R

0
o tJ

digos
s del 1.
Bl tiempo, unido esencialmente al sol, llevd a las cultures antigua
a la representacidn del laberinto - palabra clave ea Paz ~ cn founia
de espiral, (la forma del poena Blaxnco cs la de la espiral). Los
ciclos dic ~nouue, invierno-verano son frutos de tienpo-sol en Hovi-—
miento de espiral sin fin. Solsticio, gol stat, es el nomento pro-
Pundanente significativo, sobre todo en invicrno, en el cudl el sol
parece detenerse para que los dias sean més lexgos y wvuelva la vida
que es la esperanza. Cenit y ecolsticio, pleaitudes solaxes, son
puntos cbdsmicos de unidn de los contrarios e el sol entonces, la
representacidn nls completa de una Pola TlduQ—Uhldad en la vida de
los hombres y de los ceres animados e inaninados: )

Solsticio de invierno:
ol parado, '
nundo errante.
Sol desterrado,
fijeza al rojo blanco.

1. "Descripeibn de 'Piedra de sol' " en Revista Iberocnericana,
pP. 139
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La tierra blanca negra,
dormida, ‘
sobre si micma echada,
es una. piedra caida. (2)

Un critico de OP sefiala:

la poesia de Paz es sobre todo una poesia solar; el momerto pri-
vilegiado de su mundo cdsmico es el alto mediodia, la fijeza de
la luz, el esplendor absorto en su propia fascinacién. (3)

Piedra de sol constituye en la poesia de OP, una muestra clara de un
culto al sol a través de series de opuestos: 1la vida y la muerte, el
dia y la noche, la luz y la sombra, th y yo:

vida que nos desvive y enajena,

que nos inventa un nombre y lo decgasta,

hambre de ser, oh muerte, pan de todos. .
vida y muerte

pactan.en ti, sefiora de la noche,

torre de claridad, reina del alba

. tigre color de luz, pardo venado
por los alrededores de la noche.

L L] *

piso los pensamientos de mi sombra,
piso mi sombra en busca de un instante

no hay tf ni yo, maflana, ayer ni nombres,
verdad de dos en sblo un cuerpo y alma,
oh ser tctal.

Es también Piedra de col un homenaje a Venus y a la meravilla de su.
bresencia matutina y vespertina; su ciclo nos ofrece una gran red
de polaridades en diaria expresidn de belleza y luz en el fimuawiento.

El poema esté& formado por 584 endecasilabos, nfuero que.constituye la
revolucibn sinbddica de Venus, o0 sea, que "a causa de la combinacidn
de los movimientos de los dos planetas (la tierra y Venus) éstos sdlo
vuelven a encontrarse en una misma situacidn, por ejemplo, alineados
con el Sol, al cabo de 584 dias por término medio™.(4)

2. "Solo a dos voces" en Poesias, p. 386

3. Sucre, Guillermo. "La Fijeza y el Vértigo" en KRevista Iberoame-
ricana, p. 60

4. Rudaux,Lucien. Astronomia, los Astros, el Universo, p. 238
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Esta revolucibn de Venus alrededor del sol estd presente en Piedra de
S0l ya que OP cierra el ciclo del poema repitiendo al final los ceis
versos que lo inician. BEs una monifestacidn més del movimiento cir-
cular que Paz imprime a su poecia en signos e ideas a lo largo de su
obra. ‘

Las principales culturas nos han dejado los nombres tan significsti-
vos y variados cue le dieron a Venus comno recuerdo de su admiracibn
por este lucero presente siempre en su dualidad cotidiana. Lag gran-
des culturas prehispinicas: teotihuzcana, néhuatl y maya sobre tcdo,
nos dejaron una constancia de la permanente observacidn de los movi-
nientos del sol y de las apariciones y desapariciones de Venus, en
un calendario matemética y filosbficamente fundamentado. La rela-
cidn entre el sol y Venus es vital para el pueblo prehispénico:

Sesenta y cinco afios venusinos equivalian a ciento cuatro afios
solares... al cabo de ece tiempo, el ciclo solar y el ciclo
venusino volvian a empezar en la misma fecha del calendario
adivinatorio. (5) ‘
Este "volver a empezar" un ciclo solar-venusino es uno de los prin-
cipales homenajes que OP tributa al cosmos en Piedra de sol. Dsto
es muy claro en sus comentarios a la primera publicacidn del poera:

Los antiguos mexicanos llevaban la cuenta del ciclo venusino
(y de los plenetas visibles a simple vista) & partir del Diaz 4
Olin; el Dia 4 Ehécatl sefialaba 584 dias después, la conjun-
cibn de Venus y el Sol y, en concecuencia, el fin de un ciclo
y el principio de otro. (6)

Los datos anteriores de CP revelan una vez més, la importancia que
€l concede al 4. Este nlmero indica relaciones cbsmicas, 1o cual

~ . PO . 1. 1}
afiade significacidén al poema 'Cuatro chopos. .

El hecho de cerrar-abrir de un ciclo es uvna representecidn de la nue-
va eterna duvalidad: fin-principio, principio-fin.

Es interesante también considerar la relacibdn prehispénica: Quetzal-
cbatl-Venus en la cultura nihvatl. Quetzalcdatl tan esencialmente
vnido a la filosofia de la dualidad en este pueblo, tiene con Venus
una gran importancia religiosa cuando "se transfigura en-el Dplancta
Venus y se arroja a la hoguera por haber arruinedo su castidad”.

El nombre de GQuetzalcdatl es leido generalmente como un ideo-
grama puro, en realidad, es un ideofonograma. Como ideogrena
indica serpientefcon plumas de quetzal; como signo semifonético

5. Lebn-Portilla, Niguel. Filosofia nihuatl, p. 116
6. Fondo de cultura econdmica, Col. Tezontle, 1957.
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dice: las aves gemelas o los quetzales gemelos. De este modo es
el jeroglifico de Lucifer o Venus. Los nahoas, que crelan que
habia dos estrellas idénticas, gemelas, la de la maflana 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 coatl. E1 culto de Quetzalcbatl es, pues, el culto
de una divinidad doble que los latinos llamaban Hesperus y

Vesperus. (7)

Al fondo de estas ideas, OP comentaba en acvella prlnera edicibn de
Piedra de sol:

Esta duzlidad (Lucifer y Vésper) no ha dejado de impresionar a
los hombres de todas las civilizaciones, que han visto en ella un
simbolo, una cifra o una encarnacibébn de la ambigliedad esencial
del universo. ' '

Se puede afladir que Venus estd igualmente presente en el Calendario
azteca o Piedra del Sol; su simbolo rodea la monwmental piedra, todo
el borde tiene esculpida su figura inconfundible para los nexicas.
Unidos los dos grandes astros en la Piedra del Sol de los nahoas,
pasan en OP a formar el nlcleo cbsimico de su poema Piedra de sol. De
esta manera, OP queda intimamente unido a las raices de su propia
cultura.

No hay que olvidar por Gltimo, que a Venus astro, planeta, le ha sido
reconocida uvna singular feminidad; es una "ella" de gran hermosura y
atractivo. Estos dones se encuventran unidos a un terrible poder de
destruccidn y muerte. Hay un erotismo sustancial que le viene en for-
ma clara de la Grecia clésica, pero que procede de antiguas culturas
orientales. E1 tl femenino, mfiltiple y peligrosamente versatil con
que aparece en Piedra de sol es herencia de aquella Venus que emerge
del mar y nace de la espuma espermitica que cubrird siempre su piel,
su cuerpo entero. Versos como:

voy por tu cuerpo como por el mundo
VOy por tus 0jos como por el agua

voy por tu talle como por un rio

no son mas que el didlogo-mondlogo que en el poema, OP entabla con la
mujer, que,ataviada bajo diversas vestiduras,recorre la historia, las
mitologias.

Es, en OP, multiplicada y multiforme, la rujer "brava" y "timida" de
"Tu nombre", 1935, 1957 seflalan la distancia.

7. Nota de Edmundo O'Gorman en Sierra, Justo. Evolucibn politica del
del pueblo mexicano. México, UNAM, 1977, p. 15

et e v e v s e
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NUCLEOS _TEMATICOS

Introduccibdn

Corresponde a este capitulo presentar 10 que en alguna forma yo llama-—
ria las obsesiones poéticas de OP. Son las constantes de su creacidn
artistica. Unas son camino hacia las otras, unas son mis intencemente
tratadas que otras, pero todas, encierran la semilla de la ideologia
que sustenta.la obra del escritor. - Partiendo de aqui, este apartado
se dividir& en dos secciones: 1los nficleos teméticos secundarios y los
nlcleos teméticos fundamentales.

NOcleos temdticos secundarios

El hombre, ecencia de dualidades que lo cruzar, lo abruman y lo cons-
tituyen, vive tan intimamente su condicibn, cue paca- de un polo a otro
con una profunda naturalidad: vertical en la vigilia, en el ceminar
y en la actividad pensante del did; duerme en cu horizontalidad como
escuchendo la tierra que lo atrae y lo convierte en "simiente de cue-
fios". Su figura crecta se cubre de lwz que proyecta su gombra cobre
el suelo y lo sigue horizontalmente adkerida a &1, recordéndole a cada-
paso que da, su esencial desdoblamiento.

Todo este material "diario", neotidiatlo" que los seres humarnos vivimos
caci sin darnos cuenta, pasa a ser material poético en la obra de OP
asi como en la obra de otros escritores que acentlan el impacto de cus
descubrimientos. Yo solamente analizaré en Paz, tres nlicleos teméti—
cos que me servirén de introcduccidn para el estudio de los que yo con-
sidero temas centrales relacionados con la poleridad y la unided; es-
tos nficelos introductorios son: 1la sombra, el espejo y el eco; dos
visuales y uno avditivo.

L.a sombra

Es uno de los primeros descubrimientos de la imagen de la dualidad
cuando somos nifios. -La impresibn cue nos produce suele durar toda la
vida como un momento decisivo, existencial de nuestras expericencias
humanas. Fruto de luz, no-luz, nuestra éombra corre pegada a ruestro
cuerpo y nos dice que "algo" es y no-es nuestro yo. El espejo proyec-
ta nuestro otro yo luminoso y trancparente, la sombra nos lo daz opaco
y oscuro; pero ambas proyecciones se mueven al compés cronométrico y
din&mico de nuestro yo. '

La sombra - y como mas adelante 1o veremos con el espejo - son en OP
motivos existenciales de blsqueda, desasosiego, lucha:



168.

piso dias, instantes caminados,
piso los pensamientos de mi sobra,
piso mi sombra en busca de un instante, (1)

Como el ser, la sombra ce destroza ya que es su proyeccibn:

voy por tus pensamientos afilados

y a la salida de tu blanca frente

mi sombra despefiada se destroza,

recojo mis fragmentos uno a uno

y procigo sin cuerpo, busco a tientas, (2)

Sus reflexiones existenciales sobre el hombre, "el sin raices", "puente",
" 1.
arco":

tendido sobre la nada, en si mismo anudado, hecho haz, 'y no
obstante partido en dos desde el nacer, peleando

contra su sombra, corriendo csiempre tras de si, dieparado,
exhalado, sin jamis alcanzarse, (3)

En los juegos infantiles de varias culturas existen alusiones a la
sombra de la cual no podemos huir hasta que ella se disuelve en las
sombras de la noche o las de la muerte. Nifios y hombres primitivos
sienten en la sombra una suerte de misterio que los persigue y los aco-
sa. De aqui nacen leyendas, mitos y cobre todo, culto al que Paz alude;
cvando estudia a Lbpez Velarde, toma de &1 algunas palabras:

Respeto por igual al f4sico que ve en su sombra la propagaciéa de
la luz... y al salvaje que rinde culto a su propia sombra. (4)

Es decir, mundo antiguo y mundo moderno se tocen al hablar de la com-
bra, pero é&sta ocuparé siempre junto al hombre un lugar que le recor-
dard en silencio y en asombro la exictencia de su otredad:

La sociedad no se reconoce en el retrato cue le presenta la lite-
ratura; no obstante, ese retrato fantéstico es real: es el del
desconocido que camina a nuestro lado desde la infancia y del que
no sabemos nada, salvo que es nuestra sombra (o somos nosotros la
suya?) (5)

Estos filtimos conceptos de Paz se parecerian a una reflexibn sobre el
cuadro extraordinario de Remedios Vero llamado "Fenbmeno"; en &l, 1la
artista presenta la gran interrogante sobre la otredad, ¢dbnde estd

la realidad de nuestro yo, en nuestra figura hwumana o0 en la sombra que
se levanta y camina delante de nosotros?

l. Octavio Paz, Libertad bejo palabra, p. 240

2. Ibid., p. 239

3. 1Ibid., p. 225

4. Octavio Paz, Cuadrivio, p. 110 |

5. Octavio .Paz, "América latina y la democracia" en Vuelta, nfm. 67,
‘jun, 1982, p. 38
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La pintura ha sidc en OP motivo de importantes ensayos, Duchanp,
uno de sus artistas predilectos, ocupa un lugar relevante dentro de
Sus comentarios. El que sigue me parece muy apropiado para el tema
de este capitulo: '

Duchamp decia: si un objeto de tres dimencsiones Proyecta un
sombra de dos dimensiones, deberiamos imaginar ese objeto des~
conocido de cuatro dimensiones cuya sombra somos. Por mi parte,
me fascina la blisqueda del -objeto de una dimensibn que no arroja
sombra alguna. (6) ‘

70

¢Es el zenit existencial? ¢(Es la plenitud constantemente buscada por
OPY Se realize en ece anhelo aquella imagen trazada por Rambn Xireu:

En su zenit, el <ol no permite sombras, no pernite cambios ni al-
teraciones. Todoes presencia. (7)

La presencia buscada en todo momento de la obra de Octavio Paz.
El espejo

Es una de las invenciones mégicas y felices para cl hombre en cuanto
que por nedio de una superficie dc luz sobre somora, c<e realiza el deg~
doblamiento del ser que en &l se mira. La imagen virtuel e inecible,
es el otro vo que ect? alld, del otro lzdo; es una de las mGltiples
caras y reflejos a los cue el hombre se enfrenrnta al caminar por la vida
y que desafian al yo de acd, de este lado. Es pues ¢l espejo una con-
plicada red de dualidades, su esencia le viene de una mezcla de contre-—
rios. De agui que OP considere y especificue su natuvraleza:

Qs

en cada espejo yace un doble,
un adversario que nos refleja.y nos abisma; (8)

Las palabrac enteriores de Paz tienen un gran contenido. E1 adjetivo
distributivo cada le confierg a escpejo ura fuerza nunérica universel
y al misro tiempo individuel, esto es, todoc los.ecpejos contienen el.
doble del cue ce mira en su reflejo luminoso, pero también, ceda espe-
jo refleja en forma particular al que e mira en sus profundidades.
Esto es abrumadoramente cierto si lo analizamos con detenimiento, ccda
espejo posee una forma fGnica de reflejarnos.

[Sad £,

OP usa el vervo yacer refiriéndos% al doble. Yacer es un verbo esté-
tico, inmbvil, referido con frecuencia al suefio, pero gobre tolo, a la
meerte. Hay una profundidad significativa de un ester ani - estexr
es un verbo perfectivo - define uvna actitud nuy en conconancia con
"un adversario". Tal parecce que nuectro doble, fijo en su inmovilidad,
nos dasafia, nos reta, de esto ce deriva el que su presencia, aungue

6. Octavio Paz, Corriente alterna, p. 71
7. Ramdn Hirau, MHito y poesia, p. 203
e Octavio Paz, Liberted bzjo palabra, p. 220
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virtual e intocable, nos abicme. OP ha dado a espejo una de sus m4s
terribles definiciones fundamentada en el carécter intrinseco que 1o
constituye. jCuéntas veces al conte emplar nuestra imagen en el espejo,
nos invade la sorpresa, la reflexibn, el reclamo, la angustia, la an-
siedad, todos ellos abismos insondzbles del ser humano!

OP ha trascendido, profundizado siempre, la raturaleza del eqpego. Co-
mo ruy acertadamente lo estudia Julio Requena en un ensayo, OP se acer-
ca en el tratamiento sobre el espejo a la cosmogonia azteca. Para los
mexicas, Tezcatlipoca, el Espejo Humeante, representa el univerco "en
el cual el hombre no puede verse ni distinguir con claridad". (g)

Me parece mvy inportante este acercamiento de OP a la cosmovicibdn
ndhuatl, hi tendrian explicacibn muchos momentos trascendentecs del
carécter existencial que OP le da al espejo dentro de su poesia. Vi-
nos en el endlicis de "Cuatro chopos" gque OP utiliza la palabra cepe
‘Jeos como une resultante de su blcsqueda de la realidad. Lo que veios,
1o que escuchanos, lo que palpamos de la realidad, nos llega por el
reflejo del uvniverso en un Espejo llumeante. De cuanto existe ¢blo te~
nerios "niebla" "eclipses" "reflejos" cue sblo son uvna visidn empcfizda
de la realidad; "un velo ilusorio envuelve la naturalesza" (10) "Tez-
catlipoca, El Espejo Humeante, impera por doquier, deformendo toda
‘cosmovisibn"  (11)

Esto explicaria las alusiones angustiosas con que Paz habla del espejo:

Oh wndo, fGunico engafio verdadero,
scoy tu sucio,
el espejo en que miras tuv figura,
la conciencia de ti, de tu apariencia? (12)

0 en aguel nomento mis desesperanzado:

iTodo es espejo
Tu imagen te persigue! (13)
7

Si el agua, espejo vivo de la naturaleza, también puedc engaflernos en
el reflejo de nuestra ir“gen, ,qué nos cueda para obtener con clari
dad el doble que somos® .
: i
pregunto, ya desnudo: :
me voy borrzndo todo,
me voy haciendo un vago signo
espejo en un espcjo. (14)

%

; obre el agua

i

S. Julio Reqguema, "Poética del tiempo" en Aproximaciones a Cctevio
Pe2Z, P. 45 {

10. TIbidem., p. 46 !

11. Ibidem.

12. ZTbidem., p 47

13. Thidem,

14. Thidew., pp 41748
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De ahi que "Piedra de ool" poera tan injertado en la visibén cosmogd~
nica taeca encierre alusiones a la vida humana cargadas del dolor,

de la impotencia del homore para ver con claridad el diario caminar
del tiempo: ‘

no hay nadie, cae el dia, cae el afio,
caigo con el instante, caigo a fondo,
invisible cami“o cobre espejos

que repiten mi imagen destrozada, (15)

Como muy atinadamente lo sefiala Carlos Magis, OP clama que ni afn el
amor, "el goce de la posesibn del otro y la angustia de la alienacibn
por el otro" es capaz de iluminar la vieibn del nundo del poeta. B
espejo, los espejos son la mejor imagen para representar estas circuns-
tancias engafiosas:

tu boca sabe a tiempo emponzohado, .
tu cuerpo sabe a pozo &in salida,

pasadizo de espejos Gue repiten

los ojos del sedieato, pasadizo

que vuelve sienpre al puntd de partida

y th me lleves ciego de la mano

por ecas galeriac obstinadas. (16)

La imagen poética del espejo impresiond a OP decde sus primerac crea-
ciones. "Espejo", poema de Puerta condenada, 1238-1¢76 ya contiene

ese fondo sombrio que caracteriza los poderes del espejo que no Ge-

vuelve luz y verdad, sino ilusiones y mentira:

y entre espejos impavidos un rostro
me repite a mi rostro, un rostro
que enmascera ni rostro. (17)

El espejo no scri janlés el 1n;+ru“onto de autoconocimiento y ahonda-
miento del yo auténtico que guardamos dentro y al que buscamos aniclo-
samente:

Frente a los juegos fatuos del espejo
mi scér es pira y ec ceniza,
respira v es ceniza. (18)

i

La Gnica forma de llegar a la realldad, al goce de suv presenciz, CE
la destruccibn del espejo que nubla nuestra vigidn. "Fuente", un poc-
ma de ‘XaltaCiéﬂ a 1a Dlenltbd de 1a lvm que rodea la preseuncla cncle—

15. Octavio raz, Libertad bajo Apa1$br“, p. 240

16. Me refierc en estas citas a: Carlos lMagis, "Bl simbolo en.gngg-
tacibn violcnta de Octavio Paz" en Aprozimaciones a Octavio Poi,
p. 150 , ' '

17. Octavio Paz, Libertad bajo palabra, p. 56

18. Ibiden. '
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Todo es presencia, todos los siglos son este Presente

Todo.es presente, espejo sin revés: no hay sombra, no hay lado
opaco, todo es ojo,

IR
el presente, ectalla

Ccomo un espejo roto al mediodi

a, como un nediodia roto
contra el mer y la sal.- (19)

Y ecte otro gran rmomento de "utra':

no hay vértigo ni espeJo ni néucea ante el eSpCJO, no hay caida,
sblo un estar, un derramado cctar, llenos hasta los bordes, todos
a la deriva: (20)

El eco .

La sombra, el espejo, harn sido inctrumentos poétices visuales, nor re-
pego, b Y I

dio de ellos, OP entra en el.enilisis de la dvelidad, ée la otreded,

parte esencizl de la estructura de suv obra. Los ojos del poeta, abier

tos ciempre al digrio acontecer del cosmos, encventran en cada objcto,:

o,
en ceda fenbneno, un motivo de canto humano, s tanbién cl oido otro
de los nuy eficaces elementos de accrcamiento a la dualicad, & la poe-
sia. Ver, oir, dos grandes rutas para llegar a le realidad., Viecne
ahora otro imborrable descubrimiento de nuectra infancis: el eco. OP
nos narra el nomento de esta sorpresa que es el fenbreno aclstico de
la dualidad, vivencia que nos inicia en la profunda relacidn del hon-
bre con la naturaleza. No hay due olvidar que los griegos diviniza-
ron el eco, es decir, quisieron que una voz repetitiva, encarnada en
una ninfa, permaneciera viva en todas partes.

E1l interlocutor de una "Conversacibn con Cctavio F:z", Bdwin lionig,
ternina vna intervencibdn diciendo: "Bl momento en ¢ue uno ce cacuentra

a solas con la crecacibdn". Dntoxnces Octavio Paz en un racgo de comci-
nuidad del pensamiento le dice:

Con nuestra alma. GCuando el cazador habla con la noche y los es-
piritus, se habla a si mismo. - E1 lector, el oyvente e€s ... UnC
mismo. En Héjico colie ir de excursidn - cuondo era niflo - ...

y cuando nuestro valle afin era hermoco y no estabc contaminado

como lo estd ahora. En aquellos ticmpos era magnifico rccorrer-
1o. A veces yo lanzaba un grito y oia su eco, £b6lo eso, cu cCo.
Descubri entonces nuestra inmensa soledad en la naturaleza. (21)

19. 1Ibid., p. 217
20. Ibid., p. 223
21. EBEdvin Honig, "Conversacibn con Octavio Paz" en Revista de Cceicdon-

te, tercera é&poca, nfm. 18, abr., 1977, p. O
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Esta referencia vivencial de OP cs muy importante y lleva dmplicitas
varias ideas bisicas aplicables a su obru. Paz nos habla una vez més
de un recverdo de cu infancia. Sus afios de nifio estén muy integrados
a su creacibn literaria. In &1 se hacen verdad sus propias palébrﬁv'

CLO

el articta es el hombre que no ha cepultado enteramente a su’
niflez, (22)

Scgundo, cn sus palabras se sierte el goce que el nifio experimento
al oir a través del eco, sus palabras, sus gritos. Actitud gue con-
lleva una atencidn profunda de silencio para escuchar los ruidos, los

sonidos de la naturaleza. En un extraordinario poema, "Cuento da dos
jardines", OP describe esta actitud del pocta, vy del nifio que perdura
en sus recuverdos, frente a la solecdad de la noche:

E1l calox
Era una neno inmensa que se cerraba. '
Se ofa
Bl jadeo de las raflces,
. La dilatecidn del espacio,
El desmoronamiento del afio.  (23)

Junto a la perccpcibdbn de los ruidos de cuento nos rocdez, vienc el
asmo de nuestra "eoleded". Esta "inmensa solcdad con ‘l raturcleza,
noo leva al zbiemo de la soledad “con nuestra alma", estado idbdneo
y pro picio para el desdobleniento:

Otro espacio
Otro tiempo en el tiempo.

. . L2
> 2

El mundo se entreabrid:
Yo crel gue habia visto a la iwuerte

Al ver
La otra cara del ser
La vacia:
£l fijo resplandor sin atributos. (24) .

Tercero, la actitud de escuchar es esencial para la poesia. EL oido
son "los ojos" del. poeta; en este repetida sinestesia CP acwula sus
poderee sencorizles. Las clabrec de Paz en ceta Conversacidn cuc ana-

lizanos son ruy directas:

,

Los signos cmiten significados - esa es su funcibn-, cr la poecia,
los atributos matericles del signo, especialmerte el conido, son
igualicente esenciales. En poesia, el sonido es inseparaile del
sertido. Un poecra es la Fusibn del aspecto sensuval, ficico del

W

22, Octavio Pzz, El siono v el carabato, p. 178
23. Octavio Pag, Iad;r: cete, p. 134
2‘/:0 IDldo va .L3() } l‘) s
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lenguaje v su aspecto mental, ideal.
£ Q . - . .
La poecia siempre ha sido hablada. E1 habla se oye, no se lee,.
, (25)
0jos, oidos son el "veo" y el "01go" de "Cuatro chopos". Su eetudio
Yy su precencia nos hablan una vez mis de la gran cokrerencia de 1

obra de Octavio Paz, del Poema (nico que ec toda su creacidn artis-
tica.,

7
HUCLEGS TEKATICOS FUINDAZEITALES

LA OTTEDAD

Lo otro no existe; tal es la fe racionzl, la
incurable creencia dc la razbn hunana. Iden-
tidad= reeclidad, como si, a fin ce cuep*cs,
todo nubiera de ser, absoluta y necesariancin-
te vno y lo misno. Pero 1 tro no se deja
elininar; subsiste, pcrszst ec el hueso
duro de rocr ean ue la razbn se deja los dien-
“tes. Abel Fartin, con fe poética, no nenos
huriana que la fe racional, creia en lo otro,
en "La ecencial leterogencidad del ser", coilo
si dijéramos en la incurable otredad que pade-
ce 10 uno.

Antonio lackado

1950 es el afio de la amaricibn de L1 lube“"ﬂf de la soleded, 1libro
fundamental que va precedido por las palabras anteriores de Antonio
tachado; este escritor, como Octavio Paz, armoniza el zilo f£ilosbfi-

co - ¢je profundo de sus o0br ¢"--co_fl el impulso poético de un intcneo
liriemo. E1 hecho de que OP haya mantenido en cu libro a lo argo de-
casi 35 afios, las referencias de Antonio Hachado a la otredad - guc

cs una mpo<1c10u de cu existencia sobre el racionalismo - nos uestira
la importancia que le concede a esta Ffuente perenne de significado que
integra vitaliente a su poesia y a éus ensayos.

i rd . .
L1 presente capitulo es un intento de anflicis de lag variantes princi-
pales que 0? 1le da a la otredad. Tl ;Oth - dirﬁaros teérjco - de la
Fe!

hace “inéﬂ Hirau Moarc O? al estadlur en su obru 11" raices de 1a co-
ledod humana : ;

Paz concibe al hombre como un ser inicialmente completo. Pero

este scr total se nos presenta caci siempre dividido, caido, roto-

en su centro. Seres a riedias, incompletoc, heridos por el tiewpo,
;

Bdwin Honig, op. cit., P. S !

D
i
.
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nos dirigimos a buscar "la mitad perdida" que debemos alcanzar si
querenos ser hombres completos., La realicacibn de nuestro ser
completo se manifiesta en cuatro e pcrlenc1as Privilegiadas: 1la
imagen poética, el amor, 1o sagrado, el significado cue rceide
donde no alcenzan los sentidos verbales o intelectuales. (26)

Las Gltimas palabras de Rembn Xirau nos llcven a un morento inmportan—
te de E1 arco y la 13 '

Si el hombre es un ser gue no es, sino que estd siendo, un ser
que nunca acabha de serse, ¢no es un ser de deseos tanto comnc v
deseo de ser? In el encuentro amoroso, en la imagen poética y en
la tcofania se conjugan sed y satisfaccida: somos simultércamen-
te fruto y boca, en unidad indivieible. (27)

El estudio y las ejemplificaciones de las cuatro grandes experiencias
wilanas v artisticas - que como puente nos llevan al encuen tro de la
otredad, el doble, el otro yo, 1o Otro - formerén el contenido dc es-
te capitulo que reviste una gran importancia pogue forman parte de la
ideologia que pernea toda la obra de OP. Son:

1. 1la imagen poética
2. ¢l amor, el cncuentro anorocso

s
3. 1lo sagrado . )
4., aquello que estl més alld de los seatidos verbeles o
intelectuales.’

Esta es la corriente interna que nmantiene viva la esperanza de "un
ceminar entre espesuras" (28) para lleger adonde "Todo es Presencia",

(29).

La imagen noética

Cada imagen - o cada poema hecho de ind&genes -
contiene nwuchos cignificados contrarios, &
los cue abarca y reconcilia sin suprimirlos.

Octavio Paz (30)

Al hacer el estudio de "Cuatro chopos" ce analizaron los ecspeciales
poderes de la imagen poética, en particuler, aiuellas imégenes <uc Ccon-
forman el poama; chora se extender& un poco miés el horizonte gobic

s posibilidedes cue el erte, a través de la imagen, le conficre ol
pocta cn su blisqueda de 1& otredad. La base de esta posibilidad se cn-
cuentra cen la condicidbn nisna de la mente humena, de otra manera, nNCSO-
tros, lectores u oyentes de poesia, no podriacmos jam&s descodificar
la palabra poética:

26, Damdn ¥irau, lito v poesia pp. 201-202
27. Octavio Paz, El arco v la lira, p. 136

28. Octavio Paz, Libertcd bajo polabra, p. 237
2%, 1Ibid., p. 217

30. Octavio Paz, El zrco v la lira, p. 98

L
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En nuestra vida cotidiana ~ también en nuestro pencamicnto 16gi-

co - distinguimos entre 10 "uno" 3 y lo "otro". Lo que nos dice
la experiencia poética es que lo "uno" ec lo "otro", que hon ce-

sado las oposiciones, que estamos en abierta comunicacibn con
nosotrog micmos y con el mundo cue nos rodea. Por ello puedc
‘escribir Octavio Paz que la poesia es "entrar en el ser", (31)

Siendo uvna de las riquezas de OP el manejo de las imégenes, nos vonos

obligados & ir constantemente de lo "uno" a lo "otro" y hacer un ejer-
cico permenente de unificacibn, identificacibn, asimilacidbn de los dos
elenentos. Lo hacemos y logramos especialnmente por nedio de la fuerza
intrinseca del verbo ser -~ forma expresiva de la csgencia, de la natura-
leza y de la existencia ia de los seres y las cosas-. Al misiio tiempo, v
.en la inagen poética ec fuente de csu intenso poder, las formac del verbo
ser, son formulac de ilicibn o cdpula entre dos representaciones cue el
entendiniento compara. El verbo estar es otro gran eleniento sintéctico
para la crecacidn de la imagen poética.

Los principales monentos en que hay un uso expreso o técito del wverto
ser para ir de lo "uno" a lo "otro", v en dorde su acimilacibn sc hace
2 través de la imagen poltica vera referirse g la otredad, pueden ser

representados por los siguientes ejemplos:

La conciencia, la transpa rc“c¢g tras
la mirada ciega de nirarse nirer;

una contemrlacidn en la gue el que contempla ecg contenplado pox
lo que contempla y ambos pO% la Con;emplcc1én, hasta que los tres
son uno - se rompen los lazos con el mundo, la razbn y €l lengua-
je. (33)

Pero también las piedras pierden pie, también las piedras son
" imégenec,
Yy Caen vy se Gis
cesa.
Tembién las piedras son el rio. (32).

IJ

gregan y cHnfunden y Ffluyen con el rio gue 1o

|
OP utiliza ‘igualimente el verbo estar en sus distintas funciones y cigni-
ficados: existir, hallarse, perianccer en uvi lugar, 51Lu“c16”,c02 di-
cibn; expresa las accionecs acabadag, perfectivas. E1 verbo eston

tiene vna fuerza dentro de las 1Laverc° poéticas para expresar la Qure-
am

dad, el desdoblamicnto:

31. Rambn {irouw, op. cit., p. 202

32. Octgv1o 1aa, Libertad bajo nalabra, p. 219
33. 1Ibid., pp. 150-151 ;

3¢. Ibid., p. 224 !
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2.2

La otredad cstl Ffundamentada en "nuectra falta de ser". (35)

He vi cerrar los ojos:
espacio, cepacio
donde ectoy y no estoy. (36)

Una im“qew de la bdhequeda incesante para llegar al encuéntro:
Lo v151blo v palpable que estd afuera
Lo que estd adentro y sin nombre
A tientas se buscan en nosotros (37)
Con el verbo implicito:
A mi vivir atado
y deszsido de mi vida  (38) .

Y uniendo los dos verbos cono elamentos esencicles y compleaneintanios
de la cignificecibn de la otredad:

N&s allé de nosotros
en lacs fronteras Qel ger y el estar

una vida més vida nos reclana. (39)
Le hable 2 la :ermocura cue, oculta v cescondida, colanente caberos
que ecté ahi, cue exicte aun cuando no podamos tocar su realidead,
Las inidgenes con una decscripcidn de lo que ella cg, de nuestra inmpo-
sibilided de llegar a su presencia:

Iicgas al suefio en plero cuefio,

Desmiiertes al tacto vy a los ojos en pleno dia.
Th existes de otro modo ‘que nosotros,

o eres la vida pero tampoco la nuerte.

TG nada nis estés,

Nada més fuvlges, engasteda en la noche. (£0)

ma “expcriencics privilegiadas" pera menifector "la reald
nuestro ser completo". La imagen poéticz, su corfcter su

Los ejemplos podrien multiplicarse, pero £blo c¢ ha tratado ern erfic
seccib:: de reunir acuellos que pveden ilustrar lo que Ramdn lircu lla-
il lizacidn ¢
. L-L:/
cendente, permite al poeta y al lector penetrar por aquellas zoncs
de la otreéad que por su hondura ectén vedalas & quienes no tieren

la sensibilidad del arte y del deceo — "el honbre es un ser de do-
seos” -~ ferv1ane de llegar a le Realided v cus mliltinles nanifce-
tc.\c:loncd- :

35. Cctavio Paz, Cvadrivio, p. 83

36. Octevio Paz, Libdbertad boajo palabra, P. 144
37. 1Ibid., p. 125 :

38, 7Tbid., p. 5B

39. 1Ibid., ». 119

40, TIbid., p. 132
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En el mundo de la imaginecidn las cocas y 1los scres son mée inte-
gros y enteros; la palabra no oculta sino revela. (41)

E1l amor

Todo amor es, asi sea por una fraccibdn de
segundo, contemplacidn de un abismo.

Octevio Paz

Amor, un impulso c¢ue nos proyecta fuera de nosotros micmos y, al nis-
rno tiempo, unz fuerza que nos hunde en la profundidad de nuestro pro-
pio ser. Zl movimiento permanente y sin descanso del amor,. su fijeza
contemplativa en el centro de susdeceos, hacen de este centimiento,
el objeto iracabable, ilimitado de la poesfia. Este doble aspecto de
opuestos y complementarios del amor,,apasiona a OP vy ec parte inte-
grante de su obra total. (42)

N

Dos cson en mi opinibn los puntos de referencia
tiene el anmor dentro de la obra de Paz:

ol
<
o]

corisiderado,

as

1. el ser en relacibn con "el otro" :
2. el amor y la libre eleccidn de "el otro"

Bl ser cn relzcibdn con "el otro"

Uno es el tremendo descubrimiento de nuestro yo intcrno, de nuestro
doble, como un movimiento hacia adentro del ser, y otro, no menos tce-
rrible y pleno de emotividad, es el descubrimiento de "el otro" cono
un novimiento opuesto al anterior, hacia afuera de nuestro ser. IDste
Gltimo tiene en OP, momentos muy claros de cu encuentro:

Por el amor, el desco toca al fin la reelidad: el otro existe.

(43)

sQué ec 1o ‘ve nos lleva al encuentro con el otro? ";Cudl ec el szig-

nificado de lo cue se llana destino, casualidad o, para emplear cl
lenguaje de Hegel, azar objetivot" (44):

.. estoy seguro de que la mayoriaz recponderia que esc encucatro
capital, decisivo, dcetinado a marcernos para sicmpre con Su ga-
rre dorada, se llama: amor, persona amada. Y ninguno de noco-
tros podria afirmar con entera certeza si ese encuentro lue for-—
tuito o neccsario. Los nés dirianos cue, si fue fortuito, teénfa
toda la fuerza inexorable de la nececidad; y, si fué neccsario,

41, Octavio Paz, Cvadrivio, p. 199

42. E1 crotismo, que en Paz ocupa una gran parte de gu obra, SCId IiO-—
tivo de uvn capitulo eepecial dada su amplitud e importancia.

43. Octavio Paz, Cuadrivio, p. 191

——— -

44. Octavio Poz, Las peras del olmo, D. 146
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poseia la deliciosa indeterminacién de lo fortuito. (45)

Tras el devcubLAJlento vieren todas las consecuencias y reacciones
que ven de sorprcsa‘en sorpresa:

Dichoso o infeliz, csatisfecho o desdefiado, el que ama debe con-
“tar con el otro, su presencia le imporne un.limite y lo lleva
asi & rcconocer su finitud. (48) '

Beta liritacidn que impone el otrd es una imposicidn ontolbdgica por-
que ecstén frente a frente dos conciencias, dos libertecdes, dos "cen-—
tros" irisondebles. Esta es una de las grandes finituvdes cue el zmor

le plantea al ser humano. OP estd consciente de este realidad nmeta-
fisica. Mii vida con la ola" contiene agudas interpretaciones de -es-

tas fronteras iﬂtir“ del ser. Un <o0lo fragmento iluctraria esta
profunda y compleja situvacibdn:

~

Pero jamés llegué al cehtro de su cer. HNunca togué el nudo del
ay y de la nuerte. Guiz& en las olas no existe ese sitio cc-
creto que hace vulnerable y nortal a la mujer, ece pequefio botbn
eléctrico donde todo se enlaza, se crispa y se yergue, para lue-
go desfallecer. Su sensibilicded, como la de les mujeres, s& pro
paga en ondas, sb10 que no eran ondas concéntricas, sino excén-
tricas que se extendian cada vez més lejos, hasta tocar otros
astros. (47) '

Pero el amor, cuvando es amor, supera todas las diferenciae porgue sa-
be que €l cosmos es su mejor reprecentacibn; en &1, lo finito se
vuelve infinito:

En el amor no hay formas

sino tu inmbvil nombre, como estrella.

En sus orillas canten
el espanto y la sed de lo invisible.. (48)

n do "el otro"

-
On

Bl amor v la livre eleccs

Una de las principalec preccupaciones humanas y poétices de C? la
constituye el concepto y las aplicaciones de la palazbra livertead.
Traténdose del amor, €l grado de preocupccidn de lo gue significo un

Gu 1

ser libre, acwmenta considerablementc. OF es muy especifico al deter
minar le libertad en ambac partes: 1la del ser quc elil

ter dec libertad que posee el ser a quien se elige:

45, Octavio Paz, Las peras dcl olno, pp. 146- 147
5. Octovio Paz, Cuvadpivion, p. 100

47. QCctavio Pez, Libertad bejo palabra, p. 168
48. Ibid., p. 26
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El azar objetivo es una forma paradbjica de la necesidad, la

forma por excelencia del amor: conjuncibdn de la doble sobera-
nia de libertad y destino. E1 amor nos revela la forma més al
ta de la libertad: 1libre eleccibn de la necesidad. (49) B

En ofra dQ sus obras expone esta misma idea, clara sefial del refuerzo
de su convencimiento sobre esta base cocial y filosbfica:

El amor es la revelacibn de la libertad ajena y nada es mis diffi-
cil que reconocer la libertad de los otros, sobre todo la de una
persona cue ce ama y desea. (50)

L4

cualidad tan noble del amor aunque

Hay en Paz vne insistencia en esta
realizacibn vital:

tan dificil de zlcanzar en su

u

eeo la vnibn, fin Gltimo del amor, sblo puede lograrse si s
conoce que el otro es vn ser difereate y libre: si nuestre cmor,
en lugar de abolir esa diferencia, se¢ convierte en el ecpacio
para que ella se despliegue. La unidn anorosz no es idertidad-
(si 1o fuese serfiamos mAe que hombres) sino un ectado de verpe~
tua movilidad como el juego o, como la mGsica, de perpetuvo zcor-
darse. (51)

Otro de sus importantes libros dc ensayos, Corriente altemrna, al
cluir estos nisnos conceptos, no hace més que testimoniar el pr
pio poético que hay en las palabras de Lotman: "ninguna de la

ticiones se r#sen*ar" como casual reespecto a 1a estructura".

Py

El amor es un sentimiento que sdlo puede racer ante un ser libre
cque puede darnos o retirarnos su presencia. (52

OP remonta hasta la antigliedad - Roma - la vida de esta ideologia so-
bre la libertad:
la gran ciudad precsintid el anor, el di&dlogo espiritual y corpo-
ral entre dos seres libres. (53)

Por ectas razones, OP se rebela frente a la deformacidn que puede te-
rer la libertad en las sociedades:

el aror no es la libertad sexual sino la libertad pasio
el derecho & ejercer una funcidébn fisiolbgica, sino la libvze clec-—
cibn de un vértigo. (54)

De todos los textos anteriores se desprenden varias conclusiones fun-
damentales; cn prjncr lugar, "la fidelidad a esa eleccibn". O hace
suyas, a través del comentario, las palabras de André Breton:

49. Octavio

50. Octav .0 Pan, Cuadriv
51. 1@. D .
52. OcLav1o Paz, Corriente alterna, p. 14
53. Ibiden.

54, Ibid., p. 15

s del olmo, p. 147
i0, P. 181
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Lo mejor de cu obra, la prosa. tanto como la poecia, con las p'ri—
nas inspiradas por la idea de elecci on y 1a cor“olatlva de fide-
lidad a eca elOCCJOﬂ, sca en el arte o en la politica, en la cnig-
tad o en el anror. Lcta idea fue el eje de su vida y el centro
de su concepcidbn del amor fmico: resplandor de la pasibn tallado
por la.libertad, diamante inalterable. (55) '

La segunda conclusidn es la exaltacibn a las grandes sigrificaciones
que se desprenden de la unibn amorosa cuando éste refine todo acuvello
que la hace un verdadero y feliz encuentro de "el otro". De acul po-
driamos aducir una serie de fragmeatos, tomados de ensayos y poenas,
cue son cantos a la pasidn asorosa, a la realizacidn de la plenitud
del ser, a la noturaleza y al coOsnos cue son una gran imagen del anor
Al hablar de este sentimiento, hay un "fluir vivo de imdgenes" (56)
en el lenguaje de Paz:

la analogia o, mejor dicho, la identidad entre la persona aircdz
y la naturaleza. ¢E1 agua ec femenina o la mujer eg olezje, »io
noc¢turno, playa del alba tatueda por el viento? 8i los hombics
sormos wa net&fora del universo, la pareja e€s la meté&fora por
excelencia, el punto de encuentro de todas las fuerzas y la ceni-
1la de todas las formas. La pareja es, otra vez, tiempo recon-
quistado, tiempo antes del tiempo. Contra viento y marea he pro-
curado ser ficl a esta revelacibn; la palabra amor guarda inte
todos sus poderes sobre ni. (57)

Ectos conceptos serian como el forndo poético que sustentan los frag-

mentos de 10s poemas cue siguen y que considero como una cintesis de

la inter e*rac1o“ de la pareja:

Entro pow tus ojog

Salec por mi boca

Duermes en mi sengre
Despierto en tu frente 58

a renovacibn constante que es la persona ancda, lo irrepetible de
u presencia cn cada morento:
1a nisrna

e de llegar
zddc el principio (59)

Ilunca eres
Lcebas sienr
i

.
Ectés aqgu

"1

o
’3

55. Ibid., p. 62

56. Octovio Paz, Lidertad bajo palabra, p. 67
57. Octavio Paz, Corriente clterna, pp. 58-59
58. Octavio Paz, Szlawexndra, P. ?C

59. Ibid., p. 79
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La felicidad de la unibn amorosa:

alld los cuerpos enlazados se pierden en un bosque de &rboles
transparentes, |

bajo el follaje del sol caminamos, amor mio, somos dos reflejos
que cruzan sus aceros, (60)

Por Gltimo, un ejemplo que puede resumir la eignificacibn que aqui
hemos estudiado sobre el amor como encuentro de el otro, como comple-
mentacibn y como unidn:

Tu nombre en mi nombre. En tu nombre mi nombre
Uno frente zl otro uno contra el otro uno en torno al otro
El uno en el otro _
Sin nombres (61)
Solamente la poesia es equiparable al amor porque solamente ella pue-
de llegar a la reazlidad de la realidad que es el amor:

Poesia y amor son actos semejantec. La experiencia poétice y la
amorosa nos abren las puertas de un inctante eléctrico. 4111 el
tiempo no es sucesidn; ayer, hoy y mafiana dejan de tener signi-
ficado: sblo hay un siempre que es tembién un acui y un ahora.
(62)

Esto es, "Sin amor no hay poesia".- (63)

Lo sagrado

n
)
.

la bfisqueda de Paz ec en esencia religio

J«M. Cohen (64)
7
Dios -vacio, Dios sordo, Dios mio,

lagrima nvestra, blasfe eria,
palabra y silencio del hombre.

TOéfaViO baz (65)

Las palabras de J.i1. Cohen cerian tOda una fuente dc investigacidn y
anélisis para establecer bases y co“;eptos. La presencia explicita
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 morentos parece el

.

60. Octavio Paz, Libertad bajo palabra, p. 228

61. Octavio Paz, Ladera este, p. 127

62, Gctavio Paw, Lac peras del olmo, p. 148

63. Octavio Paz,‘Cuadr1v1o, p. S1

64. Julio Lequena, "Poética del tiempo" en /Lproximaciones a Cctavio
Paz, p. 51 _ ‘ .

65. Octavio Paz, Libertad bajo palabra, p. 96

-~
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cancancio de uvna bhsqueda inGtil, sbdlo en muy contadas frases hay un
deseo de encuentro, uu anhelo de que "exista". En 1lo mas hondo hubo
una fe que la vida y las circunstancias fueron cubriendo, casi gepul-
tando: '

Dios ha desapzrecido de nuestras experiencias vitales y las no-
c1ones de ob eto, substancia y causa han entrado en crisic. (66)

Aflorg esta fe en exprecsiones que se pierden por su pecuefiez y su e&-
so nimero. Las apreciaciones anteriores hechas er l‘agas fuy nene-—

rales cirven Onicemente de introduccibn al estudio de lo sagrado.

Aqui sblo quiero nacer la referencia - que yo considero nuy dlreCLa -

al nombre que Paz le da a lo sagrado, a la teofania como &l la nombra,

Yy que, en concordancia con el tema de la otredad es "lo Otro". Otro

con nmayGscula como &1 1o hace. En El srco vy la lira me parece que

se encuentra la esencia de esta ideologia, pero CP no desperdicia la

oportunidad de hacer alusiones a &l en algunos mbs de sus libros.

Chbmo d=fine Octavio Paz "lo Ctro"

Lo Otro es algo gque no es como nosotros, vn ser gue es también
el no ser. (67)

Es un rostro 2l cue afluyen todas las profundidades, unz presen-—
cia que muestra el verso y el anverso del ser. (68)

mportante en estae dos definiciones seleccionadas, es destacar el
uso de ger como custentivo y como verbo, con las dos fo

mativa y v la negativa, ésta Gltima para enaltecer y reaz
mera. Ser -adguiere asi, la significscibn de plenitud, de pres
viva:

El universo se vuelve abismo y no hay nada frente a nosotros sino
esa rresencia inmdvil, cue no habla, ni ce mueve, ni afirme
esto o0 aquello, sino que shlo estéd presente. (6 ¢)

Actitud del hombre frente 2 "lo Otrov

Octavio Paz expreca este encuentro 11£ncnoo o de 10° sentiientos y
estados de &niro mée diversos y opuestos:

.sorbro, estupefaccidn, elegria, la gama de sensaciones ante
lo Otro es muy rica.

Repuleibn y fascinacibn. Y luego, el vértigo: caer, perderse,

66. Octavio Paz, El arco v la lira, p. 161
67. ITbid., p. 129
68. Ibid., p. 130

6¢. TIbideni.
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ser uno con lo Otro. Vaciarse. Ser nada: cer todo: cer. (70)

Ante la teofanfia, ecto es, la revelacidn de la divinided, caben acti-
tvdes de la nméc variada indole. La mas trascendente es la unibn con-
"lo Otro": .

La experiencia de 1lc Otro culmina en la experiencia de la Unidad.
(71)

Idea que OP expresa en otra de sus obras:

Sentimiento de encontrarse ante "lo otro", esto cs, ante algo
ajeno a noszotros y que nos repele pero que, gin embargo, nos in-
vita a dar un paso adelante y confundirnos con su ser. (72)

Por otra parte, la relacibn entre "lo Otro" y lo divirno esté clara-
mente expreseda en las palabrzs de Paz: :

La experiencia de lo sobrenatural es la experiencia de lo Otro.

o'y

IJ

pero, ¢cbno podremos llegar a esa unidbn a esa "experiencia" vivi
dora, o cono Paz le llana a "esa Precsencia gue comprende t
presencias"? (7))

En muchos poenezs y parte de sus ensayos, OF habla de "la otra orilla",
la ex plc ibn estd intimamente unida a "lo Otro". Con especial cuida-
'do, la frase - como un eco serméntico - lleva por la repeticibdn, =u
SigPlflCEGO profundo a varios textos de Paz. 2n Bl arco y la lirs,
"La otra orille" es un capitulo dedicado fundamentalirente 2l estudi

de "lo Otro". Su sentido es traescendente, y su fuente, oriental.
"Cuento de' dos jerdineg" o¢1 libro Haciz el Conicnzo -~ titulo que es
todo un sistema de blsque ~ nos lo descifra en parte:

;,Qué nos espere en la otra orilla?
. Pasibn cs tréincito:

La otra orilla esté aqui ‘

Luz en el eire sin orillas:

Projnaparanite,

Nuestra Sefiora de la Otra Orilla, (75)
Qué es Prajna? Prajna es sabiduria ... sGué es Parenita®:
a ri

4 s
la otra o 11a alcanzada...

70. Ibid., pp. 132-133
'71. Ibid., p. 133

72. Octavio Paz, Las peroc del olno, p. 158
73. Cctavio Puz, D1 srco v la lira, p. 129
74. 1Ibid., p. 131 '
75. Octovio Paz, Ladera este, p. 139
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Al desprendernos del rmundo objetivo, no hay ni muerte ni vida
Yy se es como el agua corriendo incesante; a esto se llana:

la otra orilla. (76)

E¢ decir, "lo Ctro", lo real, 1o que nos produce asombro y alegria,

nos atrae, es la "otra orilla", pero,

la experiencia de la "otra orilla" implica un cambio de natvra-
ias la
Sin movernos, quietos, noc

leza:® e un Morir vy un nacer.
nosotros micnos,

;,dbnde ccth?
orilla" csti en
csentimos arrostira-

"otra

dos, movidos por un gran viento gue nos echa fuera dec nosotros.
Kos echa fuera y, al mismo tiempo, nos empuja hacia dentro de

nosotros.

(77)

=

1

a la poesia
los

Presencia de "lo Ctro";

A11& del otro lado, se extienden las playas

mirada de aror,

encuentros innonmbraebles al alcanzar la "otra

2 poesgia, a través de la imagen, es el velo que cubre la hernosura,

es la voz humana quc expreca
orilla":

imiensas Ccono une

alld le rnoche vestida de agua despliega sus jeroglificos al

alcance de la naro,

L] . -

y-en su centro vaclo somos el 0jo que nunca
instante ensimisrado en su esplendor.

del

parvadea vy la fijeza
70
(78)

Si "lo Otro" es - como en tantas ocasiones sucede en la obra de O -~

fyeﬁencia, instante, Presente, fijeza
Comienzo, Scr, realidad, ojo:
centro vivo del origen, mds allé

y su poesia no es sino un camino, una

lo, entonces, "la blcequeda de Paz

4 Cads

es ehn ecgcncia

immbvil, Principio, origen,

(7¢9)

lucha, un anhelo por encontror-—
religiosa".

de fin y cecnienzo.

Iés allé de los sentidos verbales e intelectuales
El signo, cualguiera cue sea, tiene la pro-
piedad de llevarnoc més cllé, siempre mic
allé. Un perpetuo heciz ... cue nunca ce
un acui. Lo que dice le cecritura estd més
allé de lo escrito. (80)
Con toda verdad, Damdn Xirau ha seflalado la Gltire de las cuatro cipe~

riencias privilegiadas para la realizacidn de nuestro scr completo con

76.
,770

Octavio Paz, Bl arco v la lira, p. 122

78. Cctavio Pam, Libertad bajo m»alabra, p. 220
7¢. Ibid., p. 236
80, Octavio Paz, Bl eigno vy el garabato, p. 5l
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"el significado ¢ue reside donde no alcanzan nuestros sentidos verba-
les e intelectuales”.

ste principio filogbfico-poético tiene su asicnto en las condiciones
mismas de nuectra naturaleza humcna. blscucda de 1o que hay detré:
de los datos cue nos provoxc1o anﬂos sentidos; el poder natural de
la nente para trascender ticrnipo y espacio; pero sobre todo, el an nhelo
igualmente natural de encuentro con un "algo", un "alrv1c1" que est
siempre "més all&" de los signos y que en muchas ocasiones CP llama
"presencia" y a veces, "Presencia.

v‘)

4
&

El contenido de este apartado no seria otra cosa que un abrir la puerte
N 23

a un abismo de teoria litercria. La ciencia lingliistica contemporf-
nea en nuchos nomentos, sobre todo al hadblar de p oesia, no hace méc
' que concluir con 11m1L ciones, con cautela; runca puede ir mbe =114
sin aventurarse y arriesgarse. La palabra como a*te cono expresidn

artistica es otra cosa. Lotman sefiala con claridad este problenca:

El arte reprecenta un generador nmagnificamente organizado de
lenguajes de un tipo particuler, los cuales prectan a la huneni-
dad un cervicio insuctituible al alcanzar uno de los aspectos
nés compleios y aln no del todo QCdeudos del comocinmiento nu-
mano. (81)

L)

Sin dvda ninguna, 0P es, entre los escritorcs hicpanoanericanos con—
emporaneos, uno de los que més han intentado aih daf en los secrectos
de la palebra como poder, coio fuerza, como nisterio develador de un
n&s alld del sonido y de la idea, de la Idea. La palabra de O? cs
un instrumento de investigacibn de la Palabra, de sus posidilidaces
v rebeldias en el campo del zrte. Sus obra vy unas como Ll sign
ani

S’ C.
y el carabatc son dhecveda en el mundo del sig f ado, dc la signi-
ficacibdn:

-

Al extirper ¢l significado, el signo se vuelve garabato. (82)
’

3

Podx 2Imos partir de la condicidn misma del hombre .cn Paz:

t

El hombre como un signo entre los cignoc del coenos. (83)

Esto es, el hombre, v todo cuanto 1le rodea, no son otra cose que "rio
de 31cnoc" (8¢4) aque hay que leer, interpretar. Cuanto nos cnvuclve
es lenguaje que "toca" y hace vibrar cado uno de nuestros sentidors ¥
facultades: |

Vivirios inmersos en un lenquaje qve ro sblo es sl
cal y visual, téctil y Ol¢ut7VO, sencible y mental. (85)
-l-

[as]

Yuri . Lotman,
Octavio Paz, El
Ibid., p. 183
Ibid., p. 205
Octavio oz, Porriente alterie

L 4

Estructura del‘tcxto < e ,
sicno v el garabato, pp. 205-206
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Ecta inmercibén es la que va dando "sentido" a ece mundo infinito en
el cual nos nmovenos:
Como loe cuerpos, el len guaje produce y se reproduce: en cada si-

laba late una semilla (Q~Ju que, 2l actuvalizarse en sonido, ec
una vibracibn que emite unz forma y un sentido. (96)

FJ el hombre el centro, el puente entre las cosas y el lenguaje, en
él se adelgazon las forias para dar forma a la palabra:

Eccribir es la incesante interrogacibn que los s
signo: cl no ibre; y la que ese signo hace a los

A pesar de ccr el hombre el creador del lenguaje, no alcanza el"citio"

a donde llega la palabra. Impregnada ¢el poder ecpiritual que le comu
nictd el hnonbre, se convierte en el instrumento de un "més alld" que la
trasciende. La palabra en poecsia es, cowmo dice faz, "un perpetuo ne
cia" ese "méc alld" porque "Lo que dice el poema estd méc alld ael

(&

g)

lenguaje.

afirmo cve la poesia es irreductible a les ideas y a los siste-
nas. Es la otra v

r07. 56 la palabra de la historia ni la de la
antihictoria c¢ino la voz que en la historia dice sienmpre otra
cosa - 1la misme desde el principio. (89)

|_l

Poética y pocsia en Octavio Paz hedblan de ese mundo interior ¢ue es la
vida nmisme dentro de las PulaD“aS:

£si, el problema de la significacibdn de la poecia se esclarece
apenas se repara en que el sentido no estd fuera sino dentro del
poema: no en lo que dicer las palebras £ino en aguello cue ge

dicen entre ellas. (S0)

Lo vieible y palpable gque estéd afuera
Lo quc esté adentro y 51n,doxbrc
A tientos se buscan en nosotros
Siguen la marcha del lenguaje
Cruzan ¢l puente que lee tiende ecta imagen
Coimo la luz entre los dedos ce deslizan (91)
: A
La razbdn principal es que el WCvFuuue poftico ec una nenifectacidn de
la presencic: . ‘
I

86. Octavio Pez, Ll sigro v el;garzdsto, p. 48
87. Octavio Faz, Corriente clterna, ». 56

88. Octavio Paz, Bl signo v ¢l garabato, p. 140
89. 1Ibid., p. 165 ;

80. Octevio Paz, Corriente alterna, pP. 5

91. Octavio Paz, Libertad bejio naladra, p. 125
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Gl lenguaje, log signos, no son- la presencia sino aquello que la
eflale, aquello que la significe. (,a)

Es también el lengueje un instrwaento para el encuentro con la Otreded:

Por la palabre ni vida se detienre sin detencrse v se ve a si nmis-
ma verse; por ella me alcanzo y me sobrepaso, e contemplo

cembio en otro -~ un otro yo mismo cue se burla de mi niceria y en
cuya burla sc cifra toda ni redencibn. (93)

s

Todo escritor conoce cstas p“ofurdas v terribles verdedes; en carne
propia experimenta sus personales y a la vez, vniversales limitacioncs
porgue como dice Paz: ')ozce termine el poema, comienza la poesic;

la precencia no son los sigros pintados gue vernos sino aduello ¢ue in-

vocan los signos", (¢4) de aqui que cada uro de los pencadores vy poe-
a2 interprete ese Mm&c alld del lenguaje':

Para uvnog ray un nés 2llé del lenguoje al ”uc cblo puede aludir
el silencio (Vittgenstein) vy tal vez la poesia (Heidegger); pera
los otros estamos encerrados en una nalla de leaguaje un tienpo
transperente e irrompible (Pierce: "el 'Jcn'flcado de vn einbolo

.. es otro Oi"“o1o") o0 comos apenas un eslabdn esa malla, vn c<igno,
vn monento del mensaje que la naturalcza se dice a si misma (Levi-
Strauss). (95)

'[\

o

f‘a
0 -

EL DOILL, S5U DLESCUBRIHIZSIITO

En la intinidad, cada ser humano "deccubre" en sus prineros aflos dc
vida, un "alguien" con el cual pvede platicer, discutir, quejarse, an-
gustiarse. 4intonio lachado ha hecho uvaiversal su frace: "Converso
con el hombrc que ciermpre va conmigo". Este hombre interior, rccep-
tor de nuestras pesadurdbres y alegrias, lleva diferentes nombres en
las distirtas cultures y religiones. Ol le da bicicemente trce nou-
bres en su obra: 1la otredad, el doble, ¢l otro. D1 texto c¢n donde
podenos ver estas diferentec denominaciones es el ciguiente:

Cada pueblo sostiere un diflogo con vn interlocutor invieid
es, cimvlténcamente, &1 mismo v el otro, cu dodle. ¢Su dob
5Cuél es ol original y cull ¢l fantacume? Como en 1o hende
Ioeviue, ro hay exterior ni interiox y la otredcd no ect
fuera, cino aqui, dentro: 1la otredad es rosotros misiog
duzalidzd no es algo pegado, postizo o exterior; es nue

lidad conctitutiva: sin otredad no hay unidad. Y més: la oire-
dad ce 12 manifestacidén de la unidad, la manera en que écsta se

desplicga. La otredad es una proveccidn de la unidad: 1la comdra
con fue peleamos en nuestras pesadillas; y a la inversa, lo uni-

had

Octavio Yoz, E1 cigno v el garabato, p. 51
Octavio Pez, Cuadrivio, p. 185

Cctavio Par, D1 cicro v ol acorabato, p. 51
Octavio Poz, Corricnta altorna, p. 163
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dad es un momento de la otredad: ese momento cn (ue nos saonmoo
un cuerpo sin sombra - o una sombra sin cuerpo. (96)

El texto esc Purdamental porcuc ademds’ d
ce una referencia especifica a la unida
nes ontolbgicac y poéticas.

0

definir este ser interro, ha
, esgencia de sus preocupacio

(aF

¢Cuéndo fue este deccubrimiento? Hay vna emocidn nuy profunda cuari-
do OPF habla dc cse instante definitivo, "un dia" de su vida de honbre
vy de escritor. Ile parece que tres son los libpres que guardan el re-
cuerdo de este vivencia: El arco v la lira, Paczdo cn clero vy LMQ““W
' este. Los textos en donde se desborda la sensibilidad y la imagine-
cibn sobre este fenbieno, se encuentran en toda su obra, pero exn los
anteriornente ceflalados hay Duglﬂas explicitas que narran este no-
mento clave de una vide. Las citas en lac cuales pienso cue estéd con-
centrada lo alusibn @ esa reali son las que siguen: '

Un dia
cl tiempo se rompid; fui dobdble
Vértigo abetracto: hablé commigo  (S7)

tr

Q:H
D.a

-

. - como si al fin el tiempo coincidiege
coneigo niamo ¥ yo con &1,
como i el tiempo y sus doc tienpos
fuesen un solo tierpo '
que ya no fuese tzerpo 1. tiempo
donde ciempre es ghora y a todas loras sierpre,

cono si yo y mi doble Fuesen wno '

v yo no fuese ya  (98)

n-.

Las palabras anteriores kertenecen a la autobiografia poética de 0P,
escrita en 1975, pero Ll arco v la lira es de 1850 y ya en este livro,
Paz le dedica un largo vepituvlo al estudio filosbfico religioso de eg-
te profundo toma que lo apaciona. Selecciono de alli el texto cue ec

D
el material de varios poemas

dos loz Cies cruzanmos la misia ce
lae tardes nuvectros ojos tropiczan con ¢l misio v
cho de ladrillo y tiempo urbamo. De pronto, un dia cualcuicre,
la calle da a otro rundo, cl J"”dl“ acaba de nocer, el uro fa-
tigado se cubre de signos. MNunca 1os habiamos victo y chord 108
asonbra que sean asi: tanto y tan abrwnadorarciite reales. Ju
compacta realidzd nos hace duder: ¢goon asi lac cosas o0 son Ge

»
-

otro modo% ilo, esto que vemos por priiera ve: ya lo habiamos
visto antes. Dn algln lugar, en el ovﬁ acaso nunca ncros cctado,

ya estaban el wuro, la calle, el ! arcin. Y a la extralicna suce-

de la afioranza. Hos parece recordar y quisiéramos volver alld,

D
(oA

Octavio Paz, Posdota, pp. 110-111
Octovio Pazm, Zacado cn c¢lore, p. 30
Ibid., p. 31

[So IRNs B8
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3 lugcw en donde lac cosas son siempre asi, bafiadas por una
vz 1t1 quisima v, al nismo tienpo acgbada de nacer. Nosotros
tembién comos de allu. Ur coplo noc golpeca la frente. Detanios
encantados, sucpensos en nedio de la tarde immbdvil.,  Adivinanos
que comos de otro mundo. Es la "vida anterior" que regrese.

(99)

He subrayado en los dos textos varias palabras que me servirin nara
PTOPb“dleI algunos pencamientocs. Hay la referencie a "un dia", ex— -
precidn de lo inesperado, lo indefinido, pero al mismo tiempo, meni-
fiesta la ceguridad de la existencia de "ese ¢ia" c¢n la vida del pro-
tagonista interr:o de estas epericncias.

)

-

0P deja conctencia iy precisc de un centimiento, "afioranza", cucndo
habla de "™un jerdin". Bste lugar ocupa muchas lireas ean poena

son verdaderos rfcleos de significaciéh. Jfue un Jazdi - i
descubrinicento de "el doble"? Los dies de su infancia lo lleven
- yo dirfia inconscientemente - a "ese jardin". Dn dos pocias cue son
centrales pera la finalided de este apartado, "Jerdfin con nifio" de
1945 y "Cuvento de dos jardines" de Ladera este de 1909, creo ¢uc estan
rcunidas vida v poesia, '

,..
CIN

Ao

1875 con la autobiografia poética,ayuda a relacioner todo este mate-
rial acwivlado en los recuverdos:

Jardin ya matorral: su fiebre inventa bichos

que luego copian las mitolog

AGobes, cal y t

v més adelante:

5l patio, €l *uro,‘el f“esno, el pozo
"en una claridad en forma de lagun
se desvenccen. Crece ep sus.ori g
una "CCOtZCWéR de tranecperencias. -(101)

&

Bl jardin, el nuro, cl
¢l texto de T1 arco
Const 1tvycn cl ambieny
- versos de "Cuento do

- . 2o P .
FleOXla DOCTIca Tae 3

Una casa, ua jardin, !
No son lugarcs:
Giran, von y vieren. C
99. Octavio Paz, Bl arco vy la lira, pp. 133-134.
100. Octavio Paz, Posado ¢n claro, p. 12
101. Thid., p. 13
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Sus apericionec
Lbren en el espacio
Otro espacio,
Otro tiempo en el tiempo.  (102)
Yo era nifio
Y el jardin se parecia a mi abuelo.  (103)

Después, el encuentro, el descubrimiento cuya marca no se borre

2

51 nundo se entreabrid
Yo crel cue habia visto a la muerte
Al ver
La otra cara del ser,

Bl fijo recplandor sin atributcs. (104)

Hasta aqu ha habido una referencia a2l jardin de liixcoac "abandonzdo,
cvubierto catrices". Ee el jerdin de los afios de la infercia ¢l
! Q

ca
que ha ‘u~daxo grabedo por loc descubrimientos y por una rrofuxnda s
[

1 1 4+ -
leded: "Los pince nme ensciiaron a nablar gclo". Vienc luego una pou-
sa poética vy temporal: "Después no hubo jardires", a la que sucederé
la expresidn que hemos visto repetirse ung v otra vez: M"un éia"; es
to indica el inicio de otro jardin, otfo tiempo, otro lugar c¢ue, &da-
rentencnte ceparado del anterior, son uno nLisn
Un éia
Como =i regresara,
Mo a ni casa,
Al comienzo del Conienzo,
Llegué a una claridad. (10%)
Es el principio de ura cerie de experiencies interiores, indelevles.
Es el encucntro con el nlr, el drbol segrado, bajo el cual "cupe ue
morir es ensancharse". DLas fraces gque ciguen no pueden brotar £ino
de un descubrimiento de mayores dinmencsiones y proft :didades, con nue—
vos abicmoc en la mente y er la sencibilidcd:

Un jerdin no es un luger
ns un trénsito,
Una pasibn. .
Mo sabemos hacia dbnde varos,
Transcurrir es suficiente,
Transcurrir es cuedearsc,
Una vertiginosa inmovilidad. = (106)

102, -Octavio Paz, Ladera este, p. 130
103. Ibid., . 131
104, 1Ibid.,

105, 1Ibid., p. 133
106. Ibid., pp. 137-138
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El jardin se ha quedado atris.
JAtrés o adelante?
Ho hay mdc jardines que los que llevemos dentro.
¢Qué nos espera en la otra orilla?
Pasibn es trénsito:
La otra orilla estd aqui,
Luz en el aire sin orillas, (107)

Ll POCF“ terniina con uwna nueva alucidn 2l jardin, pero es un jardin
transfor ado por la visibn del rundo de toda una vida de poesia vy de
experiencias

3.

Sc ab
Bl jardin cn una identidad.
' Sin nombre

LShla

i sustanciza.
Los signos se borran: yo miro la claridad. (108)

Hay vna coherencia profuvnde entre todos estos 1libros que 1lvﬁtra1 el
encuentro sibito con la otredad aci como cuento de clla se derive on
lo intimo del ser. Del nifio, vamos &l escritor de diferentes ctapacs.
En ellas hay una tdnica contn: el deslumbraniento, la atemporalicdad,
el anonadamiento, la auvcencia total de cuanto rodea a cuien c€ CONCChi~
tra en el acontecer interrno ée su conciencia, vy luego, el recuerdo
fijo, impercccdero, cowmparado ruchas veces con la luz, la claridad,
la transparencia. Con el descubriniento de "el doble", de la otredad,
el ser se crricuece, adquiere otra dimensibn el pensemiento. In el
poete, la palabra y la imagen rmultiplicen sue posibilidades para re-
Presentar ese nomento culninante de "verticinosa immovilidad".

0]

"Bl decsdoblamiento

’ »
La mirada interior ce despliega y ua mundo
de vértigo ¥ llana nace bzjo le frente
del qgue csuefia.

: Octavio Paz  (109)

En varias culturac, principalmente o wcr‘glcs, la alucidn & ccste fc-
nbrieno natural, ce remonta a nilcnios. Hay un desdoblamiento en 1o
vigilia y, cobre todo, hay un desdoblamiento dvrante el cuciio; 1la
noche es uwn tienpo cscencirlnente cbainico de relacidn cntre la con-

e ] ¥
ciencia del nombre y el infinito. OPF contiere en su obra estoc Gos
aspectos del desdoblamiento.- ] '
107. Ibid., p. 139
108, 1Ibid., p. 121
10¢. Octavio Paz, Libertad bajo palabra, p. &3
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En la vigilia, OP lo define cemo un "desdoblamiento del yo cue habla

en el yo que eccucha'. nn este sentido ce identifica con los nombres
dados a la otredad. 1C) ‘

/\

En el poema ";llo hay salida?" - reflexibn exigtenciel sobre el tiempo
y el espacio - hay une linea muy importante sobre el desdoblenient
y cue se da en esa situacidn ambigua y dual de "ducrmevela:

es, miréndome niré&ndose mirecrne

[Wh

yo esté acui, echado a mis p
nirado. (111)

"Es ¢l 1o vo cue habla zsi,que frente al suefio del yo, s
y "mira" también, como el vo, cuanto cucede entre los dos. =1 hec
de vtilizer el verbo "mirar" en la parte esencial del te:t
carge semfatica de concentracidn sobre el OudCtO de sus "1 iradas!
da a la frase, a través de las diferentes formas verbales ée "mirar",
una fuerza que aumenta el po de los cignos., Ll decdoblamiento mon-
tiene un "hilo" de relacibn entre el yo y el no yo. La noche, el sue~
flo, el repoco formexn el ambiente propicio v natural rara este rela-
cidn. Hoy une "mirada" que se alarga y adelgaza peralela 2l ticipo ¥
o 1

o}

r\‘
L
H

2l ecpacio cn su tredscurrir continuo. "idrar' significa en espailo
"Fijar.la vista en un objeto, aplicando juntamente la atencibn', v
"’Urac»HL, atender, estinor wna cosa", (1L12) esto eeg, hay una conu-

?
nicacibn ﬁ“lc-”PE, amorosa, acombrzda que va muy de acuerdo con el
desdodiznicnto. Dse hilo sutil de éependencia, de f?na relecibn lo
! [

1t i
veo en una imnagen de OP en sus primeros &fiog de DOC‘i

Por esa sola nebra
entre mis dedos llana,
vibrantc, esbelta espada
que nace do nis yemas
¥y ya ce pierde, sola,
relémpago en desvelo,
entre la 1lvz y yo. (113)

En la déscripcidn del desdodlemicnto nocturro, OP sc detiene con eepe-
cial eswero porc desarrollar, a través de inmfgeres, cadz uno de los
pasos del ser que duvernie,quien, al desdob: t <> oin

limites de un rundo de "laberintoc y espe : .
y c] regreso al cuerpo quce ducrtic estd clerarentc ciprecado on Verios

poenas y eneayos, pero "Iepaso nocturrno" e¢jemplilicso .y cabalinentce
todo el procecso. Lste pociia perternecc a Le estacibn wioleonto de 1243-

1957.
Un anflicis del pocma nos llevaria a conlusionecs muy Zuportanters cobre
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el desdoblamiento nocturno; por ghora, bastard hacer refecrencias 2 10s
Dasos fundamentales:

Al inicierse cl suefio,

Primero fue el cxtenderse en 1o oscuro,
hacerse inmcnso ern lo immenso,
repocar en el centro incondable dcl reposo. (114)

-

La repeticibn, en dos ocasiones, de palabras clave cs una fuente de
significado: imtenco en lo imrenco; rerosar, redoco. Letac repeticio-
nec nos llevan a una rolaridad frecuente cn Paz: rovimiento-rencso.
En el poema adcuiere intensidad al referirlo al "centro insonduble’.
Estas froses redoblen su significedo con el peso de la temporalided:

!

Q

a el tiempo, flufa su ser,
fluian en una sola corriente indivisible. (115)

Fluir, con una triple rcpeticidn refuerza el movimicnto quc a cu ves

se acentla con el sagno "corriente" Qa ‘etivado pox'indivisible". ILa
nocne éel cue duerme "en el centro insondable del Pe“O°O" €S COi0 una
fijeza cue lleva al cer, en uvn "£1v1ﬂ" cemporal-ateind s la purcia

de su principio:
Volvia ¢l ticmpo a su origen, manéndose. (116)

£l poema continfia con la descripeibn del no yo que se decprende del
cuerpo:

2114, del otro lacdo, un fulgor hizo selac.
Abrid los ojos, se encontrd en la orilla:

i vivo ni muwerto,
2l lado de su cuerpo abandonado. (117)

Poetacs v fildsofos hablen del universo como de vn libro cifredo. Il
cue duerme, va "allk, del otro lado® & continuvar lo que en la vigilia
no puede deeccifror; OP dice: "Cwpezd el asedio de loc sigrecs!, "Il
cosiiog, "la eccritura de sangre de la estrella en el'cielo",son les

PAginas de las cuzles el hombre trata de eprehendern su OlFﬂifIL“CO.
Eecta ans

7”“FuﬁCS

cambizron reflejos tlcitos los cuvatro puntos cerdinales.

114. Ibid., p.
119. TIbiden.
116.  Ibidai.
117. Tvident.
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iento mismo entre. los obcliccos derribeadoe,

3

fve piedra negra tatwada por el rayo.

iCicga batella de alusiones

CSCUX0 Cuerpo a uerpo con el tiempo sin cuerpo! (118)
Bs la noche la gran palabra del universo vy del poeta:

i lioche
in

ci
-‘|..
Terminada la int

go e] 710 vo de

Volvid & su uc'vo,
Y el sol toct la fr

brug victoricz de vn espejo que 1o refleja ya ninguna inacen.
A Iy V) L J ]
(120)
L1 pocina esté fechedo en 1950, casi 35 afios de temas tan llenoc de
interrogantes para todo escritor antiguo y moceryio:
.[51a de les escuelas de T18n c"ce7 que micentras dorminos ccoui,
estanos decpiertos en otro lado y quc asi cade howmbre cs dosz
L J L T
hombres, (121)
s pues el deedoblamiento, con todas sus complejas v ridltiples .con-
secucncies, una de lac perimanentes actividades de leo -otredad, Tn CP
cs un canino nis de blisqucda, de "esedio" de los cignos que 1os cir-
cundan dia y nocze corio "un incesante rio"
La otra vor
La"otredad'ects en el hombr poode
esta percpectiva de ‘nCCfLutc jac:tc Yooegsu--
rreccibn, de uvnidad que se recvelve en Yolrg
dzd" para recomponcrse en una mucve unidod
acaco cea posidle percirar en el enigua do
la “otwra voz". (122)
Dse enigma ha llenado la historia literaria y ha recibido multitud
de nombres: nusa, don poético, inspiracidn, casvalidad, coincidencic,
dictado, cstudio, ambientce. Lo cierto cs que haste ¢l preccnte, &

[s]

1138.
11¢.

120.
121.

Ibid., pp
Ibid., 22
Ibidenm.

Jorge Luis Lorgece,

ecn entredicho,
te cue balbucea

vy no acaba de decir 1o que quiere! (11%)
ividad cn el desdoblamiento nocturno, carca-
tencias y afanes de conocimiento, regress a

se nmetid crn si nisno.

ente del incorne

210 ’

Ticcionce, ladrid, 1975,

- - cre > 4. o .
icnsa Bditorial,

P. 24 .
122. OCctavio Paz, D1 oxco y la lira, p. 170
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stag por ex-~
ha dicho

pecar de los intentos de lac modernas teorias material
plicar caticfactoriamente ecte fenbmeno hunano, rada ¢
que sea consistﬁntv y, mucho menos, definitivo.

Begcribir por oficio, noce¢jdad o0 coctunbre da por resulte do ﬁllcs de

phginas y libros, pero la poesia, la auténtice poesiaz, continfia con

un rwy redvcido nlrero de obras. La ciencia lingliictice cow“c DO
~

nea, cuendo estudia los textos poéticos, cncuentra limites, limite-
ciones v barrerac:
Hey actividades lingilicticas - la poesia por ejemplo - con 1as
cue la lingiiistica no sabe qué hacer todavia. (123)

;Como entender el fenbmeno creativo? Hay autores que no sabrian an-
porner ¢nt forma convincente lo cue acontecid mental v emocionaliicrte
en une de sus nejores pagines, o lineas, cuizi.

Cecritores de cscasa produccibn numbrica, por
gable valor pobtico tienen expreciones comno le

sblo escribo cuzndo algo, una voz, quiere s

En las palabras iores nay uvn fondo coircic
preccdas npox C?’ "una voz", "ia otra voz'", I

AT~y ary A
griianence ce

D)

=

0]
o
)-4
e

O

3
D
=,
p]

(
Q.
[ R
n
ct
o p'

obra creats en 103 ceres hunan

A
CA.
plejas como la cigulente de Salv

Becribo., Iecribo que escribo. Mentalmente me veo escriblir que
. a X Q-
< e

i 0
escrivo y tanbién puedo verne ver que cscribo. e recuerco
ibiendo va y ta“L:cn viéndere cue eccribia. VY e veo recordon-
Cy me r»ecuerdo viéndone ”C"O?@“” gue cs-
ome escribir que recuerco naberie victo
ccribir ¢ue recordaba haberme vieto cocri-
cribia gue eccribo que ecscridiz. :

do c¢ue me veo cscribix
cridie v escribo viénd
escribir cue me vels e
bir cue escri:t e

l~..

e A - - 1 ot . e,
DR »ibi C:l(.LO cue ve nabia eescrito cuge o
h —an Caa . A ey e e
e e hebla escrito cue me imaginoba cocwed

ir ue escribo. (125) .

(-L
b

te nagrifico jucgo mental y f£il
cibil

Ts 0sbfico cobre Lo otrcdad ¥y la ternpo-
. - - o o s s

ralidad *ulL1p1-c:r 10 cuec pocibilidedes, guerca uha relacifin con las
siguientes pa de CP:

- -] RPN T R B on o~ £ s

51 terma el autor guve, al escribiyr, cortanpla 1o cue esto 40—

cribiende ¥ se pregunta "iqué cstoy hieciendo®" vy se vesponci:

. 2 SR S

"estoy escribiendo", y wvuelve a preguntarce "ggul egcriol

123, Joaquin Gonziles ruela, "Crenmdtice de la poecia" en Yuclic,
4. - . o
ntu. o, abry., 1277, p. 37
e

124, Luis Riuvs, Programe de televicibn, Canal 13. Leproduccibn de
una entrevicta. Hoche del 10 de encro de 198-,.

125, Calvaedor Nlizondo, U1 arafdnrefo, iliico, bDéitorial Joasuin
sortiz, 1972, p. ©
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BEs un tema circular, sin fin, La pregunta que se hace el escri-
tor no tlen@ respuesta., 0 la respuesta es uvna teutologia. S&ium
embarg ecta absurda bpregunta aparece uwna ¥y otra vez en nis €5—
crntos en nroca y en verco., Escribo "scué estoy cscribicrndof!

O més engustiosamente: "cuién escribe esto cue escrido? quidn

@sSCribe en i o0 por ni? L1 que escrive o aguel que nira al cue
escribe: ¢gscn la mickma persona? - El escritor se percibe como dua-

-

lided, como cscicibn.,  (126)

secrie de interrogantes lleven al escritor a nuevas conciderccio-

ia necha del tejido de nuastros actos dicrios, le otre-

£
dad es ante todo pe.cepcifn simulténes de cue comos otros sin

:
;
ejar de ser 1o que sONo& y cue, cin cecser de ester en donde es-
tamos, nuestro verdadero ser esté en otra partc. Somos otxra
n otra parte cuicre decir ~cLOJ s0lo y estoy contig
en vil no <& dbnde que es siewmpre agui. Contigo v acui; ¢ouién
1&1n soy yo, cn dbnde cstamov cuendo cotamos auguif?

H

recuencia a esta "voz", 0 en otras circurnstan-

&
aoun -sperado, © 1 rga y caciosanente buscodo cn que

i in
"algo" , "alguicn" llegaa &l y es el crcador de cuento escribe:

Alguicn me ecpera cen la cspesura culﬁcntn~ alguien vi
verdes vy loc emarillos. Inclinado sobre nii migio, ne écliendo:
oln no ccebo comnigo. Pero insisten a mi izquierda: | ¢
ba pera vn cuerpo, er wil cuerpo, ser orilla cue se deemerona,
ectide dulce de un rio que avanza entre necndros!

1

4 mi derecha no heay nada. Il silercic y la colecad crtienden sus
o!

llanuras. (02 nmundo por poblar, hoje en blan (12¢)

o ¢ °

Y d

o0 mi rostro inclinado gobre el papel y elguien a mi ledo
cz’bu ;¢chttas la ssagre va y viene, (129)

[65] (C‘,

o)

S oy - o A aqa PR NP : et 10 R N TS
Lo interesznte ec ¢ue la nalavdra, reacla y ecscurridize por naturalooa,
! e el

barece

l(.U. Ggeg

biteare

e ecconler ¢
¥ anguctioses ec

: ; &
e seguia v de niedre™, (130);

. P4
“eras Ce silencio, eras pied bero lucyge, st-
nte, "Verdea la palabra". (121) "A veces, una terde cualiuicra,

un dia

lr_U-

-
27 ..

128.
¢

=

—
[ae

120.
121.

sin nombre, cae una Palabra, cue se poca levemente sobre esa

Octevio Paz, "Becribir y dﬁc‘v",‘p 2 .

Octavio Taz, Los eignos en rotacidh y otros cnsavos Dl 201
Octavio Tez, Livertod bajo paladbra, p. 203 '
Ibid., p. 22 '

Ibid., p. 1%

Octavio Puz, Blanco, P. © i
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tierra sin y"““doh- (122) |

Estas experiencice de OP, vitalmente cufridas por escritores de todos
los tiempos, demuectran que la "otra voz", oculta 'y silcnciosa, aguar-
da escondida cn la otredad, el morento preciso, propicio de "cruzar

la oscuridad" pere presentorese ¢l poeta como ua “"destello wivaz™,

(o]

¢Habrd algln escritor cue niecgue estes realidades?:

Tal o cuval verso afortunado no puede envanccernos porque ec don
del Azar o del Bspiritu; (133)

Herval escribibd: "Yo coy el otro";.y ?iﬁjaud:

"Yo es otro". Y no se hable de coincidencice:
se trate de una afirmecibn que viene de muy

lejos v Gue,,desde Blale y los roménticos zle-
mznce, todos los peoetec hen repetido inconsa-
blemente. La idea del doble - que ha percegul
. do a Xafka y a Rilke - se obre paso en lo con-
ciencie dec un poeta ton ecparentemente incensi-
ble al otro mundo .como Guillermo fpollingire:

(134)

Una larga tradicibn ce nombres cuyo pensamiento he iﬂfluido en CP cone~-
tituyen ¢l testinonio vivo sobre el tema de la otredad. Lcjo
rinuir el mer4Lo de lo cue parece una recpeticibn, lee idecas se
menten, reafiruen y enaltecen.. Hey gue recorder aquellas pal

OP: "la otrede d ¢s la rienifestacidn de la unidadh.

Importantes autores contemporineos también dedicen péginas llenas dcl
csombro y la interzogacibn a la dlsqueda y al encuentro con la otredad,

ES

J
con el oftro. Solancnte sefalaxé dos de ellos: Jorge Luic I‘O'(‘f'ec Ve
José Tevueltas:

Jorge Luis Borges.lo hace.en cu odra de ficcibn y sobre todo, cn
su pocsia; su 1libro - Dlogio & la comdrz , titvlo muy sigrificativo -
tiene uvn mwy importante nonento:

& cue en la combre hey Otro, cuya sucrte

ec fatigar las larcas solededes.

que tcjen y dectejen este llaces
y ansiar mi sengre y devorar mi muerte.

Octavio Paz, Liborted bojo nelavre,
Jorge Luis Borges, DLlocio de la combyra, Zueros Lires, Enec
Editorcs, 1069, -p. 11

LR
Cctavio Paz, Las peres del olro, DPp. 141-142

]
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Mos buscanos los dos. 0jalé fuera
éste el 0ltimo dia de la espera. (135

Jocé Levueltas presenta la lucha, la relacibn entre 1 y Yo:

ctenos en esta pegueda icla que tiene cu centro en tcdos
mtos y su circurnfere 3cia en ninguno, dc¢ acuverdo con la en-

e 1 -do:eg ye 1o diccerridles
Sufrimoe 1 vy

«
S CX cc1enLc estupcfac-

2
£

.o L 8

intensa amargura y uwna cada vez né
3 4 -
G ’I

cibn, atados U1 v Yo a nuestro circulo micterioso, Z1 & su ci
culo v Yo &1 ni ue son €1 miemo circulo, 31 derntro de =i vy
Yo dcntro de 21, & S
spantoco quc el peso entero de todos les cadence imaginades a
10 lergo del Tiempo, cuya longitud, alture y profundidad son
wtes, vertebradas e inapreheansibles, pero que suceden
pox culba nvestra, esclavos LGJ;th

a nuestro circulo gue es mas cruel vy

H
I a os v sin fin de vne plurali-
dad inagotable, cada ver nis desh;bitzda, 71l de la Suya v Yo de
la 14, niréadoncs cada Uno con log ojos del Otyo, perpetvos has-
. ta quedarnos ciegos. (136)

Al unirse Cctavio Paz o cuantos 1o han precedido en la dlhsgued
la otredad, expresa un gnnelo comln de todos log t’

co cl cazino de los antiguos: busco lo que ¢llog busczion.

1 LXPS

en palabras de llatsuo Basho.

Bste capitulo cobre la otredad, democtrarh cleramente la preocupacidn

hurana y poética de OP por auner sus eiperiencics ;- refleiones & 1as

de cuantos sec han anticipado a &1 v a lac de suc contenporércos. Todo
c

forma uvn rio -poktico cue El.yc incensoblenente en el alma del hondre
para enalizar su propio ¥ mistcriosco cxistir.

135, Jorge Luis Borges, OB, Cit., P. 43
136.  Jost levueltas, linterial de los suciios, p. 108
137. latesuo Lacho, Sendes do O, ps 306
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EROTISNMO

La fuerza que une y separa las cosas se
llama Eros.
Cuadrivio, p. 82

El cuerpo que abrazamos es un rio de metamor-
fosis, una continua divisibn, un fluir de
visiones, cuerpo descuartizado cuyos peda-
zZ0S se esparcen, se diseminan, se congregen
en una intensidad de relampago que se preci-
pita hacia una fijeza blanca, negra, blanca.
Fijeza que se anula en otro negro relémpago
blanco; el cuerpo es el lugar de la desapa-
ricidn del cuerpo.

El mono gramatico, p. 123

Sin mujer, el universo sensible se desvanece,
no hay tierra firme, ni agua, ni encarne-
cibn de lo impalpable. ‘

Cuadrivio, p. 159

El erotismo - tera que podria constituir un trabajo profundamente sig-
nificativo en la obra de OP - es una constante de su produccidn lite-
raria ya que sustenta la creacidn de poemas fundaiientales. Para el
propbsito de mi trabajo, importante es sefialar en qué forma este gran
tema anmor-erotismo tiene una base de Polaridad-unidad muy clara. Lo
més sustancial es ir a las raices de Eros a quien un mito cosnioldgico
considera el primero de los dioses, protdgonos (primer nacido) hijo

de la Noche y el Viento. (1) Su nombre significa "el que rompe las
fuerzas", es la energia creadora, primordial engendradora del mundo.

Ramdrn Xirau dedica en el estddio de Flatbn, un apartado sobre el con-

cepto-que de amor, tiene este filbdsofo. Lo inicia con estas palabras:
El amor es la fuerza dialéctica. En su base se halla una contra-
diccibn intrinseca que aspira,constantemente a superar. ledian-
te su esfuerzo, eleva las formas inferiores & las formas supe-
riores de la existencia, lo gque tiene menos ser y nienos valcr e
1o que, en la plenitud del ser, halla la plena perfeccibn. (2)

M&s adelante, sc justifican y amplian estas ideas acudiendo a las
obras mismas de Platdn en donde se:ilustra la fuerza dicléctica del
amor por riedio de una alegoria:

- .

1. Diccionario Enciclopédico Salvet
2. XKirauv, Donmén, Introduccidn o 1o historia de la filosofia, p. 51

|
|
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Eros fue hijo de Poros (la Abundancia) y de Penia (1la Pobreza).
Del primero hereda su capacidad de crear; de la segunda, su ca-
pacidad de aspiracibén y su capacidad de deseo. ¢No es verdad

que el amor es siempre y ¢l nismo tiempo, aspiracibdn y hallaz-
go, distancia anhelante y realizacibén? Quien ama empieza por
carecer de 1o que ama y la realizacibén de amor es la realiza-
cidn de la unidad vna vez trescendida 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 de su caren-
cia misma. S6lo si algo me falta puedo querer obtenerlo; y el
amor, para ser realizacidn, tiene que ser primero ausencia, fal-
ta, deseo, pobreza "porque ninguno desea las cosas de que se
cree provisto". (3)

Por 1o anterior podemos considerar la secuvencia de la trilogia:
fuerza-eros-amor que OP aprovecha en momentos decisivos de su crea-
cidn poética. En este capitulo trato de mostrar cémo este escritor
selecciona, expresa y acentfia esta fuerza dialéctica que encarna
Eros, 1o cual hace a través de una contemplacidn y referencia casi
permanente del cuerpo femenino y la accidn que éste ejerce en el hom-
bre, su complemento indispensable para la unibn y el equilibrio:

Analogia cbsmica: 1la mujer no busca, atrae. Y el centro de su
atraccibn es su sexo,oculto, pasivo. Inmdvil sol secreto. (4)

El erotismo coro tema en Paz es vasto, insistente hasta convertirse
en nGcleo y centro de obras tan importante como el poema Blanco en
el que hay "dos corrientes principales - palabra y erotismo - que
se unen, separan y vuelven a reunirse”.

Yo tomaré para mi propbsito solamente tres aspectos:

1. el cuerpo conmo fuerza
2.. la relacibn: mujer-cosmos
3. 1la relacidn complementaria y unitiva del abrazo amoroso

S

El cuerpo como fuerza

Bajo este concepto estid Eros en su genuina concepcidn clésica. Deseo,
impulso, instinto. que son parte medular en el psiccanilisis y la fi-
losofia de Freud:

en su 0ltima teoria de los instintos designa el conjunto de las
pulsiones de vida, sexuales y de autoconservacibdn, en oposicidn
a las de destruccibébn que refine bajo la denominacidn de instintos
tandticos.

Hasta el final de su vida, Freud defenderi la oposicidn entre

3. 1Ibid., p. 52
4, Laberinto de la soledad, p. 33
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los instintos de vida y los de muerte, organizadores, construc-
tivos y tendentes a la sintesis de unidades superiores los pri-
meros, y destructivos y desintegradores los segundos. (5)

Los textos en OP con esta tbnica de fuerza primordial que lleva a la
vida o a la muerte son nurerosos y de una gran riqueza en el tema de
la polaridad:

Como el oro dormido era tu cuerpo
Como el oro y su réplica ardiente cuando la luz lo toca
Como el cable eléctrico que al rozarlo fulmina. (6)

Aparece la idea igualmente en sus ensayos:

"la visibn del cuerpo" como un nudo de fuerzas benéficas o
nocivas. (7)

(La mujer) est& vestida de agua y de fuego y su desnudez misma
es vestidura. (8)

Y uno de los mis significativos:

Oscuranente sabemos que vida y muerte no son sino dos movinien-
tos, antagbnicos, pero complementarios de ura misma realidad.
‘Creacidn y destruccibn se unen en el acto amoroso; y durante

una fraccibébn de segundo el hombre entrevé un estado mas perfecto.

(9)
OP dice: "la muerte es erbtica® (10)

Importante es constatar que este impulso vital de unidn entre lo mas-
culino y lo femenino, OP 1o toma ya en sus primeros poemas. El ejem-
plo més claro es el del poema DOs cuerpos que pertenece a Bajo tu
clara sombra en la seccidn Asueto, 193:¢-1944 cuyvas estrofas més sig-
nificativas son:

Dos cuerpos frente a frente
son a veces raices
en la noche enlazadas

Dos cuerpos frente a frente
son a veces navajas
y la noche relimpago. (11)

La relacibdn mujer-cosnos

jeta relacibn tiene un fundamento mitico en varias culturas ancestra-
les. OP se complace en injertarlo a su poesia como una fuente de ex-

5. Diccionario enciclonédico Salvat

6. Libertad bajo palabra, p. 136

7. Claude Levi-Strauss o el nuevo festin de Esopo, D. 23
8. Cuadr:ivio, p. 40

9. Laberintco de la soledad, p. 177

0. Cuadrivio, p. 101

N. Libertad bajo palabra, 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 mas completa y mls perfecta del universo
porque en ella se relnen las dos mitades del ser; al mismo tiempo,
es el espejo sensible donde el hombre puede verse a si mismo, por
un instante, en su dolorosa irrealidad.(12)

Al pasar a la poesia, esta idea tiene expresiones como la siguiente:

mujer tendida hecha a la imagen del mundo
El mundo es tus im&genes (13)

De esta relacibn cosmogbnica se desprende un concepto metafisico del
cuerpo en el pensamiento de Paz:

el erotismo es un infinito al servicio de nuestra finitud. (14)

Las fuerzas cbsmicas, los elementos naturales son idbneos para expo-
ner esta relacidn: :

Relémpago en reposo
rayo dormido (15)

son imdgenes muy usadas por el poeta para describir a la mujer que
junto a &1, duverme, guardando en su cuerpo una cardga potencial.de
vida-muerte.

El agua y su multiforme presencia proporciona a OP uno de los més valio
sos elementos para referirse a la mujer; son numerosos y variados es-
tos ejemplos:

Toca tu desnudez en la del agua
desnfidate de ti, llueve en ti misma
riira tus piernas como dos arroyos
mira tu cuerpo como un largo rio (16)

0 este otro:

abres mi pecho con tus dedos de agua .
cierras mis ojos con tu boca de agua,

sobre mis huesos llueves, en mi pecho

hunde rafices de agua un &rbol liquido (17)

VOy POr tu cuerpo como por un bosque,
como por un sendero en la montafia (18)

En varias ocasiones que adquieren una gran significacibén en la obra
total de Paz, mujer y palabra se identifican como lo he expresado en

12. Cuadrivio, p. 97

13. Blanco, hoja 7

14, Cuadrivio, p. 99

15. Libertad bajo palabra, p. 116
16. 1Ibid. p. 20

17. 1Ibid., p. 239

18, Ibid.




205,
otras pdginas. La palabra se impregna de erotismo, es un "cuerpo
femenino" que adquiere las caracteristicas de la amada cuya mejor
imagen es la naturaleza "immbvil" en movimiento. Un ejemplo vivo lo
encontranos en Blanco a través de un texto doble tanto en su. presen-
tacibn tipogrifica (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 alld sino en mis ojos

en un caer immévil de cascada / cielo y suelo se juntan

caes de tu sombra a tu nombre / intocable horizonte

te precipitas en tus semejanzas / yo - soy tu lejania

caes de tu nombre a tu cuerpo / el mis alld de la mirada

en un presente que no acaba / las imaginaciones de la arena
caes en tu comienzo / las disipadas fAbulas del viento
derramada en mi cuerpo / yo soy la estela de tus erosiones (19)

Esta idea y esta realidad expresiva de la relacidn entre mujer y cos-
mos, OP la bebe principalmente de culturas orientales. Su libro
Conjunciones vy disyunciores ofrece uno de los mis ricos y variados
ejemplosde estas fuentes en la obra del poeta.

La relacibn complementaria de los sexos

Esta es una de las presentaciones mis significativas en OP; propicia
la paradoja, la antitesis, el retruécano tan en armonia con el tema
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 tG-yo:

Si th eres la tierra acostada
Yo soy la cafla verde
8i th eres el salto del viento
Yo soy el fuego enterrado (22)

19. Blanco, hoja 9
20. Salamandra, p. 50
21. Ibid., p. 63

22, 1Ibid., p. 75
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Esta relacidn ticne su momento culminante en el acto amoroso. Las
imdgenes creadas por OP para este encuentro erbtico adcuieren un va-
lor literario que se expresa a través de la poesia y del ensayo. Ds-
tos dos géneros corren a veces paralelos, o en ciertas ocasiones, en
lineas convergentes dentro de la obra de Paz a fin de llevarnos a la
conclusidn de que para el poeta los dos caminos son igualmente apro-
piados, flexibles para expresar su pensamiento. Los ejemplos que si-
guen ilustran estas aseveraciones:

Reias y llorabas

Dejamos nuestros nonbres a la orilla
Dejaros nuestra forma

Con 1los ojos cerrados cuerpo adentro
Bajo los arcos dobles de tus labios
No habia luz no habia sombra

Cada vez mis hacia adentro

Como dos mares que se besan

Como dos noches penetrandose a tientas
Cada vez més hacia el fondo '

En el negro velero embarcados (23)

Fundamental en las ideas, el texto del ensayo refuerza en ciertas
lineas los nomentos esenciales del texto poético:

Todo el ser participa en el encuentro erbdtico, bafiado en su luz
cegadora. Y cuando la tensibn desaparece y la ola nos deposita
. "-en la .orilla de lo cotidiano, esa luz afwm brilla y nos entreabre
la cortina de nuestra condicibn. Entonces nos reconocemos y re-
cordanos 1o que realmnente somos. La"vida anterior" regresa:
es una mujer la morada terrestre del hombre, la diosa de pechos
desnudos que sonrie a la orilla del Mediterréneo, mientras el
agua del"mar se nezcla al sol"; es Xochiquetzal la de las fal-
das de hojas de maiz y fuego, la de la falda de bruma; cuerpo
de centella en la tormenta; es Perséfona que asciende del abis-
rno en donde ha cortado el narciso, la flor del deseo. (24)

La importancia de esta filtima seleccidn esti en nombrar mujeres mi-
ticas a las que Paz acude - como simbdlicamente lo hace en Piedra
de sol - para referirse a mujeres clave de fuerzas y poderes anta-
gbnicos.

El abrazo amoroso es una relacibn con la "Otredad" complementaria:

Hay una suerte de ebriedad metafisica en ese flotar sobre un
instante que no reposa en nada, excepto en si mismo, sin més
asidero que otro cuerpo igualmente desprendido de su nombre y
sus amarras. (25)

23, Libertad bajo palabra, p. 136
24, Las peras del olmo, p. 149
25. Cuvadrivio, p. 103
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Este sentido metafisico de la relacibn entre los sexos tiene su éxpre-
sibn 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 capitulo sobre el eroticmo es muy importante des-
.tacar que a 1o largo de su obra, OP no se refiere en sus creaciones
a un Eﬁ femenino personal, esto es, a un nombre concreto, precico
de nujer. Lo femenino en Paz es la mujer, las mujeres del mito, de
la historia, del presente en la funcidn de ese t que el hombre es-
pera y por el que ansia 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 asi se niega en infinitas presencias, todas ellas
‘mortales. Multiplicidad femenina: duplicidad de la muerte.
Una y otra vez el poeta intenta reducir a unidad la dispersibn.
Una y otra vez la mujer se convierte en las mujeres y el poena
en el fragmento. (27)

En el estudio sobre Piedra de sol, José Emilio Pacheco nos lleva a
la consideracidn de las figuras feneninas que aparecen dentro del
poema fundiéndolas como representantes de todos los tiempos. Lo
interesante es que el texto critico sigue el hilo estilistico de

~ Paz déndonos series de opuestos, expresidn 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
creplisculo. Istar y Laura, Afrodita y Persé&fone, Astarté e
Isabel, Hera y Eloisa, la lMagna Mater y Melusina que es mitad
serpiente, el agua y el fuvego, el viento y la noche, la tierra
y la muerte. (28)

Mujeres casi todas que en su personalidad mitica o histbrica engen-
dran un desdoblamiento que se polariza. Ellas son, sin embargo,
Unidad de esencia, la mujer en .la pluralidad de formas y presencics.

Todo este capitulo puede llevarnos a dos importantes conclusiones;
la primera, que el pocta encuventra que el cuerpo de la mujer es sbdlo
un camino para la verdadera comunicacidn:

26. Homenaje y profanaciones, Pocmas, p. 345

27. Cuadrivio, p. 79 .

28.  Pachieco, J. Bmilio.  "Descripcibén de: Piedra.de sol" -en 4ADro-
ximaciones a Octavio. Paz, p. 174
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mds que un cuerpo
la mujer es wna pregunta
Yy es una respuesta
La veo la toco
_ también hablo con ella
callo con ella somos un lenguaje (29)

segunda conclusibén, poesia y amor forman una wnidad insondable:

El poema coro el amor, es un pacto en el que nacer y morir,
esos dos extremos contradictorios que nos desgarran y hacen
de tal modo precaria la condicibdn humana, pactan y se funden.
(30)

Polaridad y Unidad, presencias vivas en el erotismo, tema de fuego
en la obra de Octavio Paz,

29. Ladera Tste, D.
30. Las percae del oliio, P. 143
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LA SOLEDAD

Soledad
Unica madre de los hombres

Octavio Paz (1)

Amplia y honda como es la soledad humana encuentra en la poesia la
expresién mis cabal de su dolor y de su angustia. No se trata de
aquella "soledad sonora" del Cintico espiritual que se resuelve en
la unibn mistica, ni de aquella soledad del “"huerto cerrado" y de la
“"yvida 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 pasibn, como suele hacerlo cuando de verdad
siente que algo le "penetra las entrafias". Las letras mexicanas han
recibido esta herencia y, unido. al nficleo ontolbgico de la muerte,
‘les cantan en sus textos mis representativos. OP es la confirmacibn
de esta verdad; entre sus mejores momentos se encuentran paginas de
gran alcance sobre la soledad y la muerte.

Ya se analizd el contenido del titulo de E1 laberinto de la soledad
y sblo habri que reforzar la importancia de algunas frases de ese
libro fundamental en Paz, libro que es segln la critica:

bisqueda de la raiz central de la soledad mexicana. (2)

Tres son en mi opinibén los aspectos bésicos por medio de 1los cuales
OP nos presenta su concepto sobre la soledad que el hombre sufre:

1. 1la soledad fisica 7

2. ‘la soledad y la poesia
"soledad y comunidn®

3. 1la soledad y la "otredad"'
b
i
La soledad fisica

El hombre, en la medida de su exiséir,-va tomando conciencia de su
Propia soledad. Muchos factores, sobre todo externos, le van ha-
blando desde sus primeros afios de vida, de este dolor. Sorpresa,
temor o terror, son las respuestas de la sensibilidad que ha sido

1. Octavio Paz, Salamandra, p. 2?
2. Emir Rodriguez Monegal, "Los nuevos novelistas" en Plural,
ntm. 8, mayo 1972, p. 11 |

i
|
|
|
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herida por el descubrimiento de la soledad. Ya en el alma del niﬁo

la soledad graba su huella, y estas primeras impresiones, no 1as
olvidar& jamis:

Nifio entre adultos taciturmos

y sus terribles nifferiss,

nifio por los pasillos de altas puertas,
habitaciones con retratos,

crepusculares cofradias de los ausentes,
nifio sobreviviente

de los espejos sin memoria

y su pueblo de viento: (3)

situaciones que se agravan por una dolorosa incomunicacibn:

Yo nunca pude hablar con 1. /su padre/
Lo encuentro ahora en suefios,
esa borrosa patria de los muertos. (4)

El poeta presenta a través de simbolos - tan conmnaturales al hombre:
"Desde que nacemos ingresamos al mundo de los simbolos”, (5) - 1la
soledad interna o externma que lo acosa en todas partes. Me parece
que en OP, casi desde sus primeras composiciones, surge "el pir{i*
como una de las mls claras representaciones de la soledad. Rodea la
imagen de signos que acenttian la sensacidn de su ser solitario:

iy el pirfi enmedio del 1lano como un surtidor petrificado! (6)
Un Gltimo piri predica en el desierto (7)

Y yo estaba al pie de un pirfi que estaba junto a un rio seco y
habia unas piedras grandes que brillaban al sol y una lagartija
me vela con su cabecita 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 4rida, el caserio de adobe, la minuciosa rea-
lidad de un charco y un pirft estdlido, (9)

En otras ocasiones la soledad es total, abrumadora. El1 titulo del
brevisimo poema "Dbnde sin quién" ya es un signo de su peso:

3. Octavio Paz, Pasado en claro, pp. 27-28

4. Ibid. p. 29

5. Octavio Paz, Corriente alterna, p. 69

6. Octavio Paz, Libertad bajo palabra, p. 233
7. Ibid., p. 27 -

8. Ibid., p. 185

9, Ibid., p. 9
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No hay

Ni un alma entre los &rboles
Y yo

No sé& adbnde me he ido. (10)

De la soledad individual, el escritor pasa a la pintura de la soledad
a que estd reducido el hombre contemporéneo, se vale de un comentario
a la obra de Cernuda:

es wno de los testimonios més impresionantes de esta situacién,
verdaderamente finica, del hombre moderno: estamos condenados a
una soledad promiscua y nuestra prisibn es tan grande como el
planeta. No hay salida ni entrada. Vamos de 10 mismo a lo
mismo, (11)

La soledad v la poesia, "soledad y comunibn"

La obra de arte implica un "vacio" internmo para que las imégenes 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 entrafia, como primer movimiento, un despren-

- derse del mundo, algo asi como arrojarse al vacio. Ya esté solo
el poeta. Todo 1o que era hace un instante su mundo cotidiano y
sus preocupaciones habituales, desaparece. Si el 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 &1 mismo - en entredicho. (12)

Sin concentracién no hay arte y la concentracidén se logra en la
soledad y el recogimiento. El artista debe estar en el mundo y
convivir con los hombres pero, simultaneamente, debe quedarse
solo, ser un anacoreta. (13)

Es el tributo que se paga a la creacibn artistica. Poetas, pintores,
misicos son los grandes solitarios, el mundo parece ajeno a su pre-
sencia, hay una distancia intima y doliente de cuanto les rodea. Es
verdad 10 que dice Octavio Paz:

El mundo se abre: es un abismo, un inmenso bostezo; el mundo
- la mesa, la pared, el vaso, 1los 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 creacibdn" en Lecturas Universitarias,
nim, 5 P. 215

13. Octavio Paz, "Carlos Chivez" en Vuelta, mfm. 23, oct. 78, p. 49

14. Octavio Paz, "Palabra y creacibn%, p. 215
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Pero hay una razbén 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 poesia la fuente misma de su pro-
pio ser. En los poemas de juventud - 1938 a 1942 - predomina
la vivencia de 1a soledad sobre la posibilidad de autoconocerse
y 1llegar a ser. S0lo ahondando en la soledad misma lograri el
poeta alcanzar la experiencia de la comunidn. (15)

De estas palabras podemos deducir la consecuencia directa e inmedia-
ta que el arte tiene a través de la soledad. Las obras, forjadas y
emitidas con el dolor intimoc de su creador, tienden, por ley del equi
librio y la armonia, a la blisqueda de un receptor sensible que entre
en comunibn a distancia espacial o temporal com el artista:

el poeta lirico entabla un di&logo con el mundo; en ese didlo-
go hay dos situwaciones extremas: wna, de soledad, otra, de co-
munidn. El poeta siempre intenta comulgar, unirse (reunirse,
mejor dicho), com su cbjeto: su propia alma, la amada, Dios,
la naturaleza... (16)

Los poetas dejan en las vibraciones de sus paginas, el hilo sutil
que un lector recogerd a distancia para establecer "el dialogo" del
que habla OP. Los pintores, los escultores y los arquitectos elabo-
ran 1os signos del arte para comnicarse con un contemplador de la
belleza. Soledad y comunibén 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 imaginacibn y la sensibilidad de un
lector "que no sdlo participa sino que interviene; ecs el autor de
la respuesta final" (17) porque

La experiencia de la soledad desemboca en el anhelo de la soli-
daridad. (18)

La forma mas noble de la comunibdbn es el amor. La fragilidad y la
fuerza de la unibén por amor es la renovacibn y la esperanza:

el mundo nace cuando dos se besan. (19)
El hombre queda marcado en 1o mis profundo por el amor:

El trozo negro de la quemadura
Del amor en lo blanco de los huesos (20)

15. Rambn Xirau, "Del simbolo a la imagen" en Aproximaciones a Oc-
tavio Faz, p. 31 '

16. Octavio Paz, Las peras del olmo, p. 97

17. Octavio Paz, "La obra abierta" en Lecturas universitarias,
ntm. 5, p. 165

18. José Emilio Pacheco, "Una obra maestra: Piedra de sol" en
Aproximaciones a Octavio Paz, p. 180

19. Octavio Paz, Libertad bajo palabra, p. 247

20, Octavio Paz, Sélamandra, 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 1¢s que Se aman o se amaron apasionadamente: "Es
como si el nlmero dos, prbxime a romperse, sintiera el dolor de la S0
ledad anticipada. Cuando la unidad se prolonga en dos, va hacia la
comunicacibén, pero cuando el dos corre prec1p1tadamente hacia el uno
- que no es la unidad - la soledad estd ya dentro y va a la destruc—
cibn del amor" (21) ‘

En el amor no basta una de las partes porque el amor es por esencia
comunicacién y comunidn:

El amor es una tentativa de penetrar en otro ser, pero sblo pue-
de realizarse a condicibn de que la entrega sea mutua. (22)

La soledad vy la otredad

La mis dolorosa de las soledades, OP la concibe en la conciencia del
del hombre:

La verdadera soledad consiste en estar separado de su ser, en
ser dos. (23)

Siendo OP el escritor apasionado de la "otredad" constitutiva del hom-
bre, analiza el estado a que éste se veria reducido cuando se hiciera

en lo mas hondo de su ser el silencio terrible de la palabra sin res-

puesta, de la queja sin consuelo, de la angustia sin eco de salvacidn.
De aqui la necesidad que el hombre tiene de entrar en armonia consigo

mismo. "El otro" es amigo y no adversario:

Aquel que de veras esti a solas consigo, aquel que se basta en
su propia soledad, no esti solo. (24)

La conciencia, el lugar insondable del hombre:
Visibn d '

Me vi al cerrar los 0jos: g R
espacio, espacio ,
dorde estoy y no estoy. (25)'

es el sitio en donde el sexr humano; sin testigos, soporta las mis in-
descriptibles torturas: "“No hay puertas, hay espejos", "oh concien-

21, CF. "Cartas demam&" de Julio Cortézar en El cuento hispanoameri-
cano 2, Seymour Menton, Méx., F.C.E., 1974, pp. 220-247

22, Octavio Paz, El laberinto de la soledad, p. 37

23. Octavio Paz, El arco v la 11ra, P. 134

24. Ibidenm.

25. Octavio Paz, Libertad bagoAEglabra, P. 144
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cia, presente puro donde pasado y porvenir arden sin fulgor ni espe-
ranza", (26) por eso, en un significativo retruécano, 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 comunibn,
ahi se decide la armonia o la destruccién, la condena a la vida o a
la muerte. E1 hombre estf “"consciente" de esta soledad que le ame-
naza; mlltiples imigenes nos entregan esta realidad latente:

Espejo
Hay una noche, un dia,
un tiempo hueco, sin testigos,
sin l4grimas, sin fondo, sin olvidos;
una noche de uflas y silencio,
péramo sin orillas,
isla de yelo entre los dias;
wna noche sin nadie
sino su soledad multiplicada. (28)

Buscador natural de la comunicacién como es el hombre, sblo puede lo-
grarla y huir de la soledad que peligrosamente lo daffa, si entra en

relacibén poética, filosbdfica y social .con el "otro yo", con "los
otros":

Cada uno de nosotros lleva dentro un interlocutor secreto. Es
nuestro doble y es algo mis: nuestro contradictor, nuestro
confidente, nuestro juez y fmico amigo. Aquel que no habla a
solas consigo mismo serd incapaz de hablar verdaderamente con
los otros. (29)

26 . Ibido ? PP. 9“'10

27. 1Ibid., p. 9

28, 1Ibid., p. 55

29. Octavio Paz, Cuadrivio, p. 200
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LA MUERTE

Supe que morir es ensancharse.
Octavio Paz (1)

Ogtavio'Paz es congruente al no concebir la muerte como un final,
como un total acabamiento. Digo que es congruente porque si en é1,
la noche, el suefio, son imigenes de vida y prolongacidn 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 atraccidn que lo lleva a
fundirse con &1 es atraccibn hacia la vida y hacia la muerte.(2)

Claro estd que muchos autores no piensan asi. OP cuando los estudia,
1o puntuvaliza y da las razones:

«e. 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 actitudes ante la muerte:
temor, fragilidad de la vida, escepticismo, duda, reflexidn, etc.

En OP encontramos muchas manifestaciones de la unidén entre vida-muerte,
unidas asi, como un todo. Por esta razdn en este apartado se hari

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 si. (4)

Esta dualidad que aparece en casi todas las culturas y filosofias por
muy antiguas que sean, es un mundo poético en OP. La lucha que existe
entre las dos es significativa, es la naturaleza humana que se debate
constantemente entre una y otra. Ansia la una, prefiere la otra;
vuelve al amor y la necesidad de la vida, pero encuentra y sabe que ha
de morir:

1. Octavio Paz, Ladera este, p. 135

2. Octavio Paz, Traduccibén: 1literatura y literalidad, pp. 26-27

3. Octavio Paz, Clavde Lévi-Strauss o el nuevo festin de Esopo, p. 48
4. Octavio Paz, E1l Laberinto de la soledad, p. 55
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La Estrella del Nacimiento nos llama a la vida

Es una invitacibén a renacer porque cada minuto podemos nacer
a2 la nueva vida

Pero todos prefeérimos la muerte (5)

Sin embargo, en las siguientes palabras podemos encontrar que hay
una verdadera unibn, paraddjica y frecuente en OP, entre la vida. e
la muerte: °

- nadie se muere de la muerte, todos morimos de la vida - , no

es la vida
- fruto instanténeo, vertiginosa y lficida embriaguez, el vacio
sabor de la muerte da més vida a la vida - (6)

Quizad nada pareceria mis opuesto a la vida, que la muerte; nada nos
pareceria més antagbnico a la muerte, que la vida. OP es el concilia-
dor de contrarios, no hay que olvidar lo que dice: "la unidad es siem-
pre dos". (7) Es la unidad la que disuelve antitesis y oposiciones.
De esta manera OP puede exclamar:

vida y muerte no son mundos contrarios, somos un solo tallo
con dos flores gemelas. (8)

0 aquéllas otras frases:

muerte y vida son contrarios que se complementan. Ambas son mi-
tades de una esfera que nosotros, sujetos a tlempo y espacio,
no podemos sino entrever. (9)

Las raices orientales de la cultura y el arte en OP pueden acercarnos
al breve y significativo poema japonés: el haiku. Basho, filbsofo y
poeta del Japbn 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, sumergido como estd en la contem-
Placidn de la naturaleza, imagen y espejo de la vida. En la cita que
sigue, podemos ver la unibn de contrarios, su armonia en aras de la
unidad. OP reafirma asi, su ideologia sobre la significacibn que

tiene vida-nuerte: '

Si decimos que la vida es corta como el relémpago, no sélo repe-
timos un lugar comfin, sino que atentamos contra la originalidad
de la vida, contra aquello que efectivamente la hace Unica. La
verdad original de la vida es su vivacidad y esa vivacidad es
consecuencia de ser vida mortal, finita: la vida esti tejida de
muerte. Pero al decirlo, convertimos en dos conceptos, vida y

5. Octavio Paz, Libertad bajo palabra, p. 133

6. Ibidem, p. 227

7. Octavio Paz, Cuadrivio, p. 64

8. Octavio Paz, Libertad bajo palabra, p. 236

9. Octavio Paz, El laberinto de la soledad, p. 55
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muerte, la vivaz y flnebre unidad vida-muerte. ¢Hay un lengua-
Je que diga, sin decirla, esa unidad? S4i, el haiku: una pala-
bra que es la critica de la realidad, un lenguaje que es la
burla oblicua de la significacién. EI haiku de Basho nos abre

‘las puertas de satori: el sentido y la falta de sentido, vida y
nuerte coexisten. (10)

El laberinto de la soledad

La vida sblo se justifica y trasciende cuando
se realiza en la muerte. (11)

Esta obra, quizé la mis leida de OP, es una tesis analitica de la es-
tructura intima del mexicano y nos lleva a ahondar dos de las ténicas
esenciales del alma de México: la soledad y la muerte. En E1 labe-
rinto de la soledad, OP dedica varias paginas a la profundizacibn de
estos dos grandes temas, que si bien son universales, tienen para
determinados pueblos un carlcter mitico, ancestral, que los lleva a
grabar en el arte y en la tradicibm, la huella que les ha dejado

el adentramiento en su misterio. Podemos o no estar de acuerdo con
esta importante obra en la produccibn literaria de OP, lo que a mi

me interesa en estas paginas es constatar la forma en que el autor
nos presenta el tema de la muerte en un libro que en 1983 alcanzd la
lla. reimpresibn en la Coleccibn popular, con un tiro de 25 000 ejem-
plares. La primera edicibn de El laberinto de la soledad fue en
1950. Su difusibén es innegable.

En este libro, como en otros que someramente hemos citado, la muerte
est& unida por necesidad y contraste, con la vida. Algunos parrafos
pueden dar testimonio de esa constante de Octavio Paz:

Entre nosotros La Fiesta es una explosibén, un estallido. Muerte
y vida, jhbilo y lamento, canto y aullido se alian en nuestros
festejos, no para recrearse y reconocerse, sino para entredevo-
rarse. No hay nada m&s alegre que una fiesta mexicana, pero
también no hay nada mis 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 trigica al unir estos dos estados del ser. De tal mane-
ra se hallan entrelazadas que podemos llegar a decir: "Dime cbmo
mueres y te diré quién eres". (13)

Frases como "La muerte es un espejo que refleja las vanas desticula-
ciones de la vida", o esta otra: " 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. 1Ibidem, 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 conviccién de que muerte y vida forman una unidad
intima y esencial. No las separa sino el transcurrir "aparente" del
tiempo, pero son una misma linea 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 visibn de la vida y de la muerte tiene, en esta obra de OP, rai-
ces prehispénicas:

Nuestros antepasados indigenas no creian que su muerte les per-
tenecia, como jamis 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: 1la clase social, el afio, el lugar, el dia, 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 México hay un ver-
dadero culto a la muerte, pero este culto no puede ser unilateral,
en é1 estd incluido intrinsecamente el culto a la vida. Asi 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-
zacidbn que niega a la muerte, acaba por negar a la vida. (15)

Aunque para el mexicano moderno, dice Paz, "la muerte carece de
significacibébn" - 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 concepcidn 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, lé%enteiy viva en toda la obra de Paz,
no puede faltar en esta dualidad vida-muerte:

El hombre puede trascender la oposicidn temporal que las escin-
de - y que no reside en ellas sino en su conciencia - y perci-
birlas como una unidad superlor. (17)

Es importante nombrar en estas péglnas la obra y la trascendencia
que tienen dos grandes escritores mexicanos - mencionados por OP -
cuya respectiva poesia es un adentarse en el culto metafisico, en
el origen profundo de la muerte: José Gorostiza y Xavier Villaurru-
tia. En ellos encuentra OP el hilo de su pensamiento:

14. Ibidem, p. 49 i
15. Ibidem, 54 j
16. 1Ibidem, 55
17. Idem.

e e
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Si para Gorostiza la vida es "una muerte sin f£in", un continuo
despefiarse en la nada, para Villaurrutia la vida no es mis que
"nostalgia de la muerte". (18)

Al referirse en especial al juego metafbrico y metafisico de Goros-
tiza, OP afiade:

Todo se despefla en su propia claridad, todo se anega en su ful-
gor, todo se dirige hacia esa muerte transparente: 1la vida no
es sino una metéfora, una invencidn con la que la nmuerte -
jtambién ella! - quiere engafiarse. (19)

Por (iltimo, es muy importante seflalar que OP, cuyo pensamiento se
dirige con mucha frecuencia a la blsqueda del regreso hacia el ori-

"gen,- el principio, también, al hablar de la muerte, lo vuelve a
decir: :

Regresar a la muerte original ser& volver a la vida de antes, a

la vida de antes de la muerte: al limbo, a la entraia materna.
(20)

Me parece que tanto en El laberinto de la soledad como en diferentes
libros de poesia y ensayo - como 1o hemos visto - se encuentra en
Paz algo muy claro en relacibdn al tema de la rmerte, visto a través
de la polaridad y la unidad. Podria resumirse asi:

1. unibén permanente, "vital", intencionada, entre la dualidad
vida-muerte,

2. su oposicibn es sbdlo aparente, "son contrarios que se com-
Plementan",

3. el hombre debe trascender esa "apariencia" y "percibirlas
como una unidad superior". : '

Todo esto demuestra, espero, qye como sefialé al principio de este
capitulo, Octavio Paz es congruente al concebir la.muerte, no como
un total acabamiento, sino como un "ensancharse" de la vida, una
continvacién de la una en la otra, una destruccidn del tiempo y del

espacio en donde "muerte y vida se confunden".

!
f

18. 1Ibidem, p. 56
19. 1Ibidem, p. 57
20. Ibidem, p. 56
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‘LA UNIDAD

Nadie acaba en si mismo.
Un todo cada uno
En otro todo,
En otro uno:
Constelaciones.

Octavio Paz (1)

Como Dario y Jiménez, Octavio Paz ciente
la nostalgia de la Unidad, y como ellos,
la busca en la poesia.

Graciela Palau (2)

Una linea vertical profunda, un campo infinito de relaciones consti-
tuye la Unidad en la obra de OP. EI1 modelo y fuente es el universo.
La individualidad de los seres que en &1 se realizan, "un todo cada
uno", al verter cuanto son y tienen "En otro uno", se integran a la
unidad total, cbsmica de que forman parte. Ningln ser puede tener
vida plena y fecunda por su individuwalidad, "Nadie acaba en si mismo";
para realizarla, tiene que vaciar su propio contenido "En otro todo".
Es la ley de la estructura universal: "no puedes tocar el pétalo de
uwna flor sin que tiemble una estrella" dice una frase de la China
milenaria.

Considero que la contemplacibn de la Unidad, tiene en OP los siguien-
tes matices:

1. la naturaleza, el cosmos y su relacibn con la poesia

2. la blsqueda del origen
3. la unibn 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 niflo, la admira con amor y asombro, con respe-
to y fascinacién. La naturaleza se encuentra fundida a su creacidn

1, 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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artistica; los momentos culminantes de algunos poemas tienen su naci-
miento en una actitud contemplativa de la naturaleza. Ella 1o lleva
instintivamente a la unidad y a la pluralidad de la que es via y vida:

Todos los bosques son un solo &rbol. (3)
o mds extensamente en sus "Refranes":

Una espiga es todo el trigo

Una pluma es un pijaro vivo y -cantando

Un hombre de carne es un nombre de sueilo

La verdad no se parte (4) \

La concatenacibn, las series son en Paz, un instrumento estilistico
por el cual sube o baja de lo profundamente elemental a lo cbsmico:

La alegria madura como el fruto

El fruto madura hasta sexr 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 corazbn en su latido,

la noche en su infinito. (6)

Esta relacibén entre el hombre - sobre todo el poeta - y la naturaleza,
para comprender la unidad en el universo, OP nos la da en un rico
texto de consideraciones y experiencias poéticas:

El mundo natural se presenta como algo ajeno, duefio 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 espia un par de ojos; criaturas desconcci-
das nos amenazan o se burlan de nosotros. También puede ocu-
rrir lo contrario: 1la naturaleza se repliega sobre si misma y
el mar se enrolla y se desenrolla frente a nosotros, indiferen-
‘te; las rocas se vuelven alin mds compactas e impenetrables; el
desierto mis vacio e insondable. No somos nada frente a tanta
existencia cerrada sobre si misma, Y de este sentirnos nada

3. Octavio Paz, Salamandra, p. 83

4. Octavio Paz, Libertad bajo palabra, p. 136
5 Ibid., p. 128"

6., 1Ibid., p. 38
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pasamos, .si la contemplacién se prolonga y el pinico no nos em-
barga, al estado opuesto: el ritmo del mar se accmpasa al de
nuestra sangre; el silencio de las piedras es nuestro propio
silencio; andar entre lac arenas es caminar por la extensibn
de nuestra conciencia, ilimitada comc ellas; los ruidos del
bosque nos aluden. Todos formamos parte de todo. El ser emer-
ge de la nada. Un ‘mismo ritmo nos mueve, un mismo silencio nos
rodea. Los objetos mismos se animan y como dice hermosamente
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 relacibn entre el universo y la poesia como realizacibén
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 armonia entre las partes. De esta idea nacid el nombre que
Mallarmé - y OP bajo su influencia - le dan a la creacibn poética:
Constelaciones, signos del universo., De ahi ha tomado el hombre la
idea y la palabra, y el poeta 1o aplica a su propia composicibn:

La pagina de Mallarmé, se ha dicho muchas veces, es una conste-
lacidn; hay que afladir que esa constelacibdn es una configura-
cibn de signos - grafia, sonido y sentido - que reproduce o du-
plica sobre el papel al universo. Una cristalizacibn de la ana-
logia universal en la que todo se corresponde. Y esa configura=-
cibn de lineas que es el universo convertido en signo y en idea,
contiene su propia critica: al ver una constelacién en el cielo,
la contemplamos, pero al ver la constelacidn de signos sobre la
pagina ~ la leemos. La lectura no es sbdlo contemplacibn sino
desciframiento y critica: el cielo se vuelve texto... (8)

En OP, como &1 mismo lo sefiala en Rubén Dario, hay uwna "nostalgia de
la unidad cbdsmica®. OP pone de manifiesto, uno de los grandes lo-
gros de la poesia modernista. Antes de ella, la poesia de lengua es-
pafiola "nunca habia visto en la naturaleza la morada del espiritu ni
en el ritmo la via de acceso - no a la salvacibn sino a la reconci-
liacibn entre el hombre y el cosmos®. (9)

OP medita en todas estas posibilidades y riquezas y dentro de &l se
va forjando lentamente, conscientemente el poema que mis tarde se

7. Octavio Paz, El arco v la lira, pp. 153-154
8. Octavio Paz, Juliin Rios, Solo a dos voces, p. 31
9. Octavio Paz, Cuadrivio, pp. 28-29
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llamara"Blanco" que no es mis que el feliz resultado de estas ideas
convertidas en realidad dentro de su obra poftica total. "Blanco"
representa la gran Constelacibn dentro de su poesia. La critica di-
ce de este poema lo siguiente: |

La caracteristica mis saliente de Blanco es la peculiar utili-
zacibn del espacio, es decir, de la pagina 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 defi?icibn del mismo Paz, es una representacibédn del Univer-
so. (10

Y algo esencial para la finalidad de este capitulo:

El gran tema de Blanco es el de toda la obra de Paz: 1la reinte-
gracibn del hombre con la Unidad. (11) '

Otro gran esfuerzo - que mereceria un andlisis més profundo - lo cons
tituye, como representacibn de la unidad y la pluralidad en la obra
poética de Paz, su participacibn e iniciativa en la elaboracibn del
Renga, composicibén en que la unidad es fuerza, es arte.

OP define asi el Renga: "ser escritura colectiva y, no obstante, po-
seer una notable unidad de composicibn®. (12)

Su historia est& en las siguientes palabras de Paz:

En 1970, cuatro poetas (un francés, un inglés, un italiano y un
‘mexicano) decidieron componer un poema colectivo en cuatro idio-
mas y que llamaron, a la japonesa, Renga. Combinacién no sbdlo
de textos sino de productores de textos (poetas). E1 poeta no
es el “autor" en el sentido tradicicnal de la palabra, sino un
momento de convergencia de las distintas voces que confluyen en
un texto. (13)

Podemos ver que las palabras convergencia, distintas voces estén uni-
das por un momento. No son mls que expresiones de la individualidad
que tiene su plena realizacidn en la unidad. ‘

Este Renga busca la unidad dentro de la pluralidad de cuatro poetas,
cuatro lenguas, cuatro mentalidades, cuatro culturas. ¢Por qué es-
cogieron el nfmero cuatro? Hemos analizado a lo largo del presente
trabajo la importancia que Octavio Paz le concede a este nfimero esen-
‘cialmente cdsmico. La reunibdn de estos cuatro poetas durd cinco
dias para la elaboracibén del Renga. Cinco es la unibn de los cuatro
puntos cardinales mis el centro. Nfmero igualmente cdsmico.

10. Graciela Palau, op. cit., p. 187

1l1. Ibid., p. 188 ‘

12, Rita Guibert, Siete voces, p. 246

13, .Octavio Paz, Los hijos del limo, p. 207
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El origen

Cuando el fin se acerca, regresamos al
origen...

Octavio Paz (14)

Veo en una paulatina, pero segura y constante blisqueda de el origen,
wna clave para llegar a la unidad como realizacidn del ser, como
Plenitud del ser en el Ser.

Las imhgenes poéticas de las que OP se vale para hablar de el origen
son en general de movimiento. Esto es muy valido puesto que origen
es reposo, principio, centro. Inmovilidad, fijeza - vértigo del
movimiento - se unen una vez mds para darnos el anhelo del hombre
de llegar al origen de cuanto es, de cuanto existe.

El agua es el elemento iddneo mis utilizado por OP para representar
el desplazamiento hacia el origen:

Rio arriba, donde 1o no formado empieza,
el agua se desplomaba con los 0jos cerrados.
Volvia el tiempo a su origen, manfindose. (15)

un ejemplo més:

no concentrados ni en arrobo, sino a tumbos, de peldafic en
peldafio, agua vertida, volvemos al principio. (16)

Hay un afén de "volver" - son los repetidos retornos, la wuelta,
muy caracteristica en la terminologia y en la ideologia de Paz -
son también indices de ese camino a un hacia, un alli 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. Recuperacidn de la palabra: mis pala-
bras son tuyas, hablar contigo es hablar commigo. (17)

hacia allé, al centro vivo del origen, més alléd de fin y comienzo.
(18)

Todo cuanto conforma al hombre lo impulsa a la memoria de este prin-
cipio:

recordar 1o 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)

14. Octavio Paz, "Gérmenes vagabundos" en Vuelta nfim. 66, p. 48
15. Octavio Paz, Libertad bajo palabra, p. 219

16. Ibid., p. 223 | |

17. Octavio Paz, Conjunciones y disyunciones, p. 139

18. Octavio Paz, Libertad Dajo pailabra, pP. 236.

19. 1Ibidem.
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Es entonces este caminar poético que se remonta siempre, incansable-
mente a lo largo del pensamiento y de la conciencia del hombre, una
imagen viva de la unidad. Hacia ella “como wn solo rio interminable
bajo arcos de siglos fluyen las estaciones y los hombres". (20)

La unibn de los contrarios

En el flujo y reflujo 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 asi como una suspensibén del ani
mo: el tiempo no pesa. Los Upanishad ense-
flan que esta reconciliacidn es “ananda" o
deleite con lo Uno. Cierto, pocos son capa-
ces de alcanzar tal estado. Pero todos, al-
guna vez, asi haya sido por una fraccibn de
segundo, hemos vislumbrado algo semejante.
No es necesario ser un mistico para rozar es
ta certidumbre.

Octavio Paz (21)

Constituye la unidn de los contrarios una de las mayores tensiones
poéticas en la obra de Paz. La fuerza lirica, el h&bil manejo del
lenguaje, la doctrina que fundamenta este principio, logran en OP

la creacidn de multitud de imAgenes literarias con una inmensa varie-
dad de matices y referencias.. Dispersas las alusiones a este princi-
pio £ilosbfico y cbsmico en todos sus libros, forman un corpus poéti-
co de gran valor dentro de su produccibn artistica.

OP hace suyo y trabaja este principio que aflora de manera natural
en la historia de la humanidad: "En todas las civilizaciones aparecen
parejas de conceptos opuestos". (22)

Ante la imposibilidad de concentrar, por su gran nfimero, las ejempli-
ficaciones de la unibn de los contrarios en la obra de Paz, se pre-
sentarén las mis acordes a los temas de este trabajo. Todas nos con-
ducen a la consideracibn del fondo ontoldgico que encierra la unidad.
La poesia, el poeta, son el instrumento, el mejor camino para lo-
grarlo: |
Una y otra vez el poeta intenta reducir a unidad la disperfié?.
i 23

20. Ibiden. ,
21. Octavio Paz, El arco vy la lira, p. 24
22. Octavio Paz, Conjunciones y disyunciones, p. 16

23. Octavio Paz, Cuadrivio, p. 79
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Una sintesis de los opuestos que van a la unibdn para la armonia y el
equilibrio, el texto es importante porque - tomado del Sequndo mani-
fiesto surrealista - es la revelacibn para el hombre contemporéneo
"de ese alto lugar" en donde:

La vida y la muerte, 1o real y lo imaginario, 1o pasado y lo fu~
turo, 1o comunicable y lo incomunicable, lo alto y lo bajo dejarén
de ser percibidos contradictoriamente. (24)

El tiempo, sus distintos nombres, desaparecen para fundirse en la
unidad:

"Medianoche" Es el secreto mediodia, (25)

el dia y la noche reconciliados
fluyen como un rio manso,
el dia y la noche se acarician largamente como un hombre y
una mujer enamorados, (26)

Las ceremonias de £in de afio, en todas las culturas, significan
algo mds que la commemoracidn de una fecha. Ese dia es una pau-
sa; efectivamente el tiempo se acaba, se extingue. Los ritos
que celebran su extincidn estén destinados a provocar su renaci-
miento: la fiesta del fin de afio es también la del afio nuevo,
“la del tiempo que empieza. Todo atrae a su contrario. (27)

En la obra de OP podemos observar la referencia a wn acto de contem-
pPlacidn de la naturaleza, que grabd hondamente en sus 0jos 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-
presentacibén poética y filosbfica en la unibn de los contrarios:

Plenitud, ola inmbdvil y fliiente. (28)

Tanta importancia tiene la v¥da que el agua adquiere en esa "plenitud",
que la ola, %Yequilibrio sin apoyo" pasa a ser la mejor expresidn poé-
tica del amor, del tiempo, de la poesia:

en el acto amoroso la conciencia es como la ola que, vencido el
obstéculo, 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 si
mismo. Quietud del movimiento. Y del mismo modo que a través
de un cuerpo amado'entrevemos;una vida més plena, mis vida que

24, Octavio Paz, Las peras del olmo, p. 150

25. Octavio Paz, Libertad bajo palaora, p. 38

26, Ibid., p. 236

27. Octavio Paz, El laberinto de la soledad, pp. 44-45
28. Octavio Paz, Libertad bajo palabra, p. 37

|
|
|
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la vida, a través del poema vislumbramos el rayo fijo de. la poe-
sia. Ese instante contiene todos los instantes. Sin dejar de
fluir, el tiempo se detiene, colmado de si. (29)

En otros textos, las oposiciones desaparecen:

. No y s&
Juntos
Dos silabas enamoradas (30)

Cesa la vieja oposicibn entre verdad y fébula,

_ Apariencia y realidad celebran al fin sus bodas, (31)

Algunos de estos textos nos recuerdan otros muy importantes:

Alli estén las puertas de los caminos de la Noche y del Dia,
sujetas entre un dintel y un umbral de piedra. (32) :

Mas necesidad es que te informes de todo, tanto del intrépido
corazbn de la Verdad bien redonda, cuanto de las opiniones de
los mortales, en las que no hay una fe verdadera. Pero en todo
caso aprenderis también esto, cdmo necesitaban haber puesto a
prueba cémo es 1o aparente, recorriéndolo enteramente todo. (33)

La construccibn de versos y de frases estructurados sobre los contra-
rios le brotan a OP en forma natural y esponténea porque nacen de su
condicibén humana:

Tensibn de contrariedades, tejido de opuestos, el hombre es bls-
queda de un pacto mis alto - o, mejor dicho, més intimo - :
el de una tensa y continuada presencia del espiritu. (34)

De aqui que haya lineas como las que siguen:

el mundo se aclara
sblo para volverse invisible (35)

0 el texto sobre lo que es la poesia:

290
30.
31.
32,

33.
34.

35.
36.

La escritura poética
es borrar lo escrito
Escribir
sobre lo escrito
10 no escrito (36)

Octavio Paz, El arco y la lira, p. 25

Octavio Paz, Blanco, p. 1l

Octavio Paz, Libertad bajo palabra, p. 131

“"El poema de Parménides" en José& Gaos, Antologia de la filoso-

£ia griega, p. 35

Ibid., p. 36

Rambn Xirau, Poesia iberocamericana contemporénea, p. 132
Octavio Paz, Poemas, p. 442 ' '

Ibidem

!
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Todas estas referencias y ejemplificaciones marcan de una manera de-
finitiva la estructura mental y poética de OP. Sus poemas y sus en-
sayos tienen, ccmo se indicd al principio del trabajo,cimientos de
dualidad. OP ha elevado el don natural que el hombre posee para la
analogia y la oposicién al nivel del arte. E1 quehacer cotidiano que
es la contemplacibén de cuanto ncs rodea, ha ido formando en el poeta
"un doble del universo"; su cosmovisibn se ha convertido en poesia,

y sus ensayos en un sistema para interpretar sus poemas. El metatex-
to de OP estd hecho de comparaciones, deducciones, aplicaciones del
pensamiento £ilosbfico y la expresibn artistica de las culturas que
le han servido de fuente, de manantial:

El modelo de la armonia son los principios inmmutables que rigen
las conjunciones y las disyunciones del cielo y de la tierra.
(37) |

El presente, la Presencia

Por primera y filtima vez aparecen en estas
reflexiones la palabra presencia y la pala-
bra amor. Fueron la semilla de Occidente,
el origen de nuestro arte y de nuestra poe-
sfa. En ellas esté el secreto de nuestra
resurreccidn. '

Octavio Paz (38)

Vimos - al hablar de los "ejes seminticos" en el poema "Cuatro cho-
pos" - que el fondo de la estructura poética de la obra de Paz la
constituye la Presencia como nficleo de significaciétn. No podemos
abstraerla sino del amplio contexto con el que OP nos la entrega.
La derivacibn natural de su existencia es el presente. Con esta
perspectiva las palabras de Yuri Lotman adquieren relevancia:

El lenguaje del texto artistico es en su esencia un determina-
do modelo artistico del mundo, y, en ese sentido, pertenece,
por toda su estructura, al "contenido" es portador de informa-
cidtn. (39)

Partiendo de estas ideas podemos hacer algunas referencias al len-
guaje de Paz en relacién al presente., OP utiliza en el orden de la
temporalidad, dos formas que encarnan un presente vivo:

- el instante
-~ el zhora, el siempre

37. Octavio Paz, Conjunciones y disyunciones, p. 106
38. 1Ibid., p. 143 _
39. Yuri M. Lotman, La estructura del texto artistico, 30
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El instante es la expresibn humana de un querer que se detenga nues-
tra condicién humana como fluir contimuo. OP 10 usa en mAltiples

momentos de su obra con la intencibn de relacionarlo con lo immbvil,
lo permanente:

el instante no es la refutacibn sino la encarnacibnide la eter-
nidad, (40)

Es el instante la imagen de un momento cumbre de plenitud:

Como el dia que madura de hora en hora hasta no ser sino un
ingtante inmenso, (41)

ese tiempo ardientemente deseado es "para dar un instante de belleza"
“colmarse a si mismo con esa dicha instanténea®. (42)

En otras ocasiones, el instante tiene un nombre, “Mediodia":-

La luz no parpadea
el tiempo se vacia de minutos,
se ha detenido un p&jaro en el aire. (43)

El instante no es mis que un afin 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 di&logo con las obras de arte consiste no sblo en oir 1o que
dicen sino en recrearlas, en revivirlas como presencias: des-
pertar su presente. Es una repeticibn creadora. (44)

El ahora, el siempre son signos lingliisticos 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 tiempo

donde siempre es ahora y a todas horas siempre (45)

Fundidas con el instante son la mejor expresibén de la wnibén de los con-
trarios:

El instante reconcilia las oposiciones de que esté hecha la su-
cesibn temporal (pasado y futuro) en un presente compacto; ¥y

40, Octavio Paz, Claude Lé&vi-Strauss o el nuevo festin de Esopo,p.128

41, Octavio Paz, Libertad bajo palabra, p. 132

42, 1Ibidem.

43. Octavio Paz, La centena, p. 32

44. Octavio Paz, Cuadrivio, p. 201

45, Octavio Paz, Pasado en claxro, p. 31. (Octavio Paz subraya las
palabras ahora y siempre) '
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esa plenitud es un desgarramiento: al desprenderse del antes,

el ahora flota en el vacio, perpetua zozobra, inminencia de
caida. (46)

Tiempo, no tiempo es "plenitud que nadie toca":
hoy es ayer y es siempre y es deshora. (47)
Impresionante es el detenerse del tiempo en la naturaleza:

Y vuelvo al 1llano, al llano donde siempre es mediodia, donde un
sol idéntico 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 sblo arde vy
no pasa. (48)

Oculta en todas estas expresiones sobre el presente, el siempre, el
tiempo detenido, est& la Presencia. Significativamente el poema
"wiento entero" - como lo seflala Rambn Xirau - "es el poema de la
presencia®. (49) Esta es la razbn de que a cada nuevo grupo temé-
tico que se introduce en el hilo narrativo del poema, haya un verso
que es clave no solamente de esta composicibn sino del “contemido® de
la estructura general de OP: '

El presente es perpetuo (50)

Esta gran riqueza poética y metafisica de "Viento entero" la comenta
Ramdén Xirau con las siguientes palabras:

Como, todos 1los grandes pcemas de Octavio Paz, Viento entero
pParece seguir el camino que lleva de la Presencia a la caida
para llegar a la Presencia.

Un presente nos angustia; otra presencia nos salva y esta pre-
sencia mas allé de las negaciones, las caidas, los infiernos
de esta tierra y mundo y tiempo, se llama amor, se llama trans-—
parencia, se llama, en lag palabras de Conjunciones y disyun-
ciones: presencia amada. (51)

Conclusibn |
Todo cuanto existe converge en la Unidad, creadora de la armonia.
Consciente o inconscientemente el hombre es un perpetuo perseguidor

de armonia. Latente siempre en el fondo de su ser, hay un ansia ili-

46, Octavio Paz, Cuadrivio, p. 125
47. Octavio Paz, Libertad bajo palabra, P. 37

48, Ibid., p. 191 i

49. Rambn Xiraw, op. cit., p. 134 |

50. Octavio Paz, "Viento entero" en Poemas, pp. 451-457
51. Rambn Xirau, op. cit., p. 136

|
|
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mitada de felicidad y descanso. E1 hombre -~ "el sin raices, ni cie-
10 ni tierra, sino puente, arco" - pasa la vida en lucha, en rebel-
dia o en infatigable blisqueda de 1los signos que esconden la Presen-
cia - la realidad, la plenitud - y que son la manifestacién de la
Unidad. Doctrinas ancestrales 1o expresan en imigenes llemas de hon
do significado en cada palabra: ' -

los rios corriendo se detienen finalmente en el océano y se des-
Pojan de sus nombres y de sus formas separadas. (52)

el agua, siempre el agua como representacidén del movimiento y del re=-
poso, le sirve al hombre de todos los tiempos para imaginar sus an-
siedades. Estas ideas en alguna forma estan en las mejores lineas

de OP sobre la unidad:

Todo era de todos

Todos eran todo
8610 habia una palabra inmensa y sin revés
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 los otros,

los otros todos que nosotros somos -,

soy otro cuando soy, los actos mios

son mis mios si son también de todos, (54)

y el momento de la Unidad y la Presencia:

manantial que disuelve nuestros rostros
en el rostro sin nombre, el ser sin rostro,
indecible presencia de presencias... (55)

!
|
52, Mundaka-Upanisad, II1.2,8 citado en Juan Miguel de Mora, La

diléctica en el Rig Veda, p. 101

53. Octavio Paz, Libertad bajo palabra, p. 122
54, Ibid., p. 252
55. Ibid., p. 254
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CONCLUSIONES

Pragmitica: estudio de "la relacibn entre
signos e intérpretes".

Charles Morris, p. 240

Hacer de la lengua un trabajo = MOLELY -
laborar en la materialidad de lo que, para
la sociedad, es un medio de contacto y de

comprensibn, ¢no es hacerse, de golpe, ex-
trafio a la lengua?

Julia Xristeva (1)

Los poemas no se explicanm ni se interpretan;
en ellos el signo deja de significar: es.

Octavio Paz (2)

Astros y &tomos, sexos y silabas, todos es-
tén regidos por el doble ritmo de las con-
junciones y las disyunciones.

O;tavio Paz (3)

S& que un trabajo de investigaciébn debe concluir con una globaliza-
cibn de resuvltados; por lo tanto, como una deduccidn natural de lo
contenido dentro del presente estudio sobre Octavio Paz bajo el tema
Polaridad-Unidad, me permito presentar lo que en mi ppinién consti-
tuye un compendio de la obra artistica de este importante escritor
mexicano contemporaneo.

1,

2.

3.

1.

2.
3.

La estructura de la obra de Octavio Paz, tanto en su conjunto
como en sus partes esenciales, descansa en cimientos de duali-
dad, de polaridad que expresa preferentemente por medio de la
antitesis, la paradoja, el paralelismo, el difrasismo. Armo-
nia y coherencia se derivan asi, de esta estructura fundamental.

La dualidad, enigma al que se enfrenta todo ser humano. (eco,
sombra, espejo) desde sus primeros intentos de comprehensibén de
cuanto le rodea hasta su muerte, encuentra en OP al incansable
buscador, expectador, analizador y poeta.

El enfrentamiento de los polos de la dualidad lo lleva a la
blisqueda permanente de una explicacibén que en &€l se resuelve
en la unidad metafisica del Ser; en la absorcibn, no en la ani-

Kristeva, Julia. Semibtica.l, Madrid, Editorial Fundamentos,

1978, p. 7
"Hablar y decir, leer y contemplar", P. 29

Ibid., p. 32
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quilacidén de los contrarios; en la unidad de todo lo que sea vida
0 representacibn de la misma.

Se ha dicho que el nivel m&s alto de una obra es una formula-
cibn filosbéfica. E1 contenido y la dindmica que supone E1 prin-
cipio de los contrarios, seria para mi, tal formulacibn en OP.

La individuwalidad, intransferible en cada uno de los seres, en
cuentra su realizacidn mis perfecta en la unidad, entendida és-
ta como "Un todo" que va desde "cada uno" de los seres hasta
"Otro uno" de dimensiones cbdsmicas y universales.

La naturaleza, el universo, el cosmos forman el campo poético
del que OP toma los elementos constitutivos de la esencia de to-
da su obra. Ellos gon los instrumentos mis iddneos, los caminos
infinitos para sus incursiones en la filosofia. Es el material
que le sirve para la creacidn en todo tiempo de sus expresiones
estéticas, 1llimense poesia o ensayo. )

OP muestra una preferencia por el uso de los mitos como elemen-
tos adecuados, flexibles, de profunda significacidn. Por medio
de ellos, se amplia y enriquece el campo de su capacidad concep-
tual .y verbal a través de simbolos, personajes, lugares, nom-
bres que tocan los extremos del mundo real y del mundo de 1o Gue
representan los seres miticos. Maneja los sistemas y las filo-
sofias de oriente y occidente, pero se adivina vna inclinacibn,
una identificacidn con lo suyo, lo mexicano, lo prehispénico.

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 armonia con su inquie-
tud intelectual, imaginativa; con su sensibilidad artistica y
su capacidad verbal, bases de la creacidn poética.

Los cuatro elementos miticos, sagrados, ancestrales son algunos
de los medios mds valiosos para que OP pueda expresar la esen-
cia, el movimiento, la relacibdn de los principio¢ opuestos, ni-
cleos constantes de la estructura de su obra.

Dos de los elementos naturales que OP maneja con mas frecuencia
y pasibn, 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 fecundacibén, el juego pasional, el tiempo, el amor.
Agua y fuego, dos elementos contrarios son materia viva en la
obra de OP.

La poesia

La poesia para OP es un desgarramiento del hombre; 1la 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 pasién por la poesia porque a través de ella se abren 10s
ojos y la frente del poeta para tocar la realidad oculta y Pro-
funda. La poesia es el gran camino que lleva al hombre al Ple-
no conocimiento de las esencias. Nace de la Otredad, "el centro
innombrable del ser",

Uno de los simbolos mis identificados en Paz con la poesia es
"el fuego indestructible" - herencia heraclitiana. La poesia
es una quemnadura; ella abrasa, enciende y consune el ser del
poeta para que, &vido y sediento, insaciable y delirante des-
truya todas las formas de la poesia y de ella sblo quede la
esencia de la esencia. ‘

La poesia es .una "fatalidad" para el poeta. E1 ha nacido pa-
ra ella y de ella no se desprenderd jamis. La existencia del

poeta se explica porque la poesia existe. La sustancia de la poe-~

6.

sia se disuelve en la sustancia del poeta de tal manera que,
conociéndola, &1 llega a conocerse. Silenciosa y secreta, la
poesia llegar&"fatal', pero amorosamente al poeta.

La existencia real y sustancial del poeta corre pareja con la
creacibdn del poema. - Es la identificacién plena poeta-poena.

Es el tiempo suspendido de esta creacibn, es un presente creati
vo que termina con la filtima palabra o signo del poema.

La poesia de OP es, como &l mismo lo ha dicho, una poesia en
movimiento; movimiento que &l "fija" en un momento dado impri-
miéndole toda la fuerza de un “instante", "un eterno presente'.
Es la polaridad aplicada a la poesia.

La poesia de OP es la poesia ansiosa de un "nosotros" que se
incorpore a una vida cbésmica. Es la Otredad dinimica dentro
de la creacidbn poética.

El tiempo

1.

Hay en OP una suerte de ansiedad por la destruccibn del pasado
y del futuro para mantener latente y vivo, vibrante y puro un
presente que le permita situar todo dentro de él., Esto seria
la méxima representacién de la vida y la unidad.

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 creacibn poética.

Hay una especie de contemplacidn extética de este presente.

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 poesia de OP. Siendo este
autor un apasionado cantor del presente, de la "fijeza" del
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tiempo para detenerlo, contemplarlo ¥ 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 tiempo filosbdfico.

El tiempo es la relatividad en su mis profunda significacién.
Instante y siglo, eternidad y momento, pasado y futuro pueden
ser destruidos, prolongados indefinidamente por una vida que

no termina. ‘ '

El tiempo es repeticibén, es ciclo, es circulo que no se sabe
dénde empieza y dénde termina. De ahi la "vuelta" con sus nume-
rosas implicaciones y nombres; las estructuras poéticas que se
cierran, la curva del rio, la imagen circular en el cuerpo fene-
menino, la vida plena en su constante renovacibdn.

E1 hombre

¢

El ser humano en la obra poética de OP no tiene, sino excepcio-
nalmente un carécter individual con un nombre y propiedades per-
sonales. E1 hombre y la mujer son seres que se funden y se fu-
sionan en su unidad genérica. Hay en ellos como "hambre de ser"
que los hace representantes, primero de su sexo; segundo, de un
ser total, vivo, doliente, desgarrado, angustiado, pero de infi-
nitas posibilidades de proyeccidn, de elevacidn, deseo, amor.

E1l hombre, en una parte muy importante de la obra de 0P, soporta
una carga existencial de naturaleza psicoldgica y mental. Inmer-
so0 en un mar de dudas, absurdos e incongruencias, siente muchas
veces que se ahoga sin salvacidn posible. Rodeado de espejos,
"espejeos", reflejos, éstos le engendran la confusidn, la nada,
el vacio. Cercado por muros y murallas se hunde en la incomuni-
cacibn, la soledad y el abandono. E1 hombre en OP es un ser
herido en su existencia, sangrante en su conciencia, inacabado
gn su dolorosa intimidad.

De lo anterior se desprende que el acto de la creacidn poética
en OP tiene un carécter existencial. Es el sufrimiento que des-
garra "el pecho" y "la frente" del poeta, lo finico que es capaz
de engendrar la palabra, que, "entre dos silencios", se llama
poema. El1 poeta-hombre tiene que romper 1os espejos, desvanecer
las sombras, curarse de soledad, "“perforar el tiempo", la piedra
y el espacio hasta hundir la mano y coger "el grano incandescens
te" que creceri "un dia" en el ser intimo del hombre creador de
poesia.
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Lo femenino

1.

3.

4.

5

La obra de OP es una ininterrumpida alusibn y dedicatoria a

lo femenino. Hay un "t@" de amor y comunidn, pero hay también
una imagen femenina vitalmente presente: es la mujer unida al
universo, proyectada en &l. Su cuerpo, es un cuerpo de dimen-
siones universales.

Los grandes temas de OP son femeninos y estin matizados por lo
"intensamente femenino®, como si una "ella", infinitamente uni
dimensional y mfltiple al mismo tiempo, se presentara en los
mbs importantes momentos de su obra.

Secularmente, la mujer ha sido uno de los grandes simbolos de
la vida. OP toma este intimo aspecto y le da a la mujer todo
cuanto pueda enaltecer a la vida que ella representa. Las
mujeres que menciona son simbolos 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
proyeccidn universal de carécter religicso, en cuanto. que el
rito alrededor del cueérpo femenino produce efectos de trans-
formacidn intelectual, de .acuerdo con algunas doctrinas orien-
tales que Paz estudia y analiza con especial interés en sus en-~
sayos.

La mujer tiene en OP una raiz profundamente mitica. Los nom-
bres de las mujeres a que alude son representantes en varias

culturas, de diosas, de fuerzas naturales, fuentes de energia,
poderes destructivos, simbolos de fertilidad que operan sobre
la tierra, el cosmos, los hombres. En el fondo "es el princi-
pio femenino del universo". Encarna, a través del tiempo, en

"mwjeres que a lo largo de la historia, representan la fuerza,

el poder y el misterio fie lo femenino.

El erotismo, profundo y mfiltiple, insistente y éubyacente en toda

la obra de OP, tiene especialmente una base y explicacidn en

las doctrinas téntricas entendidas éstas como "la encarnacibn
de la energia divina del Absoluto" en "las manifestaciones de
la gida". i

E1l acto amoroso, los cuerpos humanos 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 ahi, brote
la vida: "Los cuerpos frente a frente como astros felices/
estén 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 especial de la
vista y el tacto lo cual imprime a su obra el caracter marcadamen
te erbtico que distingue su poesia. De aqui 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
unidén amorosa que simboliza la vida enﬁoda su intensidad y ple-
mitud: "Mano llena de ojos en la noche del cuerpo".

Los grandes temas

1. Teniendo en cuenta que todo 1o que produce un autor a %9_largo
de su vida es un "texto", podriamos decir que éste eé%un cahino
de bfisqueda permanente de la belleza. La poesia es uno de los
medios mis 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,
no como el romper en forma natural lasapariencias como todo ser
humano lo hace, sino como un poder interno capaz de adentrarse
en la abismal profundidad y altura de lo inacabable. Va de asoii-
bro en asombro al sentir vivas y apremiantes estas ansias y po-
geres 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, 10 intocado, lo puro en su
esencia. Es la unidad de donde todo proviene y adonde todo con-
fluye.

4, Las grandes imigenes, tradicionalmente consideradas como la par-
te sombria, pasiva, impotente, suspendida o acabada de la vida,
tales como la muerte, el sueiio, se transforman en OP en la pro-
yeccibdn hacia una actividad, una vida del ahora y el siempre.

5. En una apreciacidn general, la poesia de OP esti mucho mis car-
gada hacia el lado de la luz y la plenitud, que hacia las som-
bras y el vacio. E1 mediodia, lo solar, el instante, el presen-
te, pesan mucho mis 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 solsticio, la luz total y cega-
dora, la noche inmensa son caminos de libertad infinita. La vida
es la puerta abismal del ser, la nuerte es la identificacién 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 apar

-te, es de manera indecible, la vida".

La vida y la muerte forman una perfecta continuidad, ensanchamien-
to, unidad. E1 hombre es un instante. E1l tiempo se funde en ese
instante que es el nacer y el morir, "en ese instante somos vida
y muerte". La vida se perpetfia en la muerte y en ella tiene su
més profunda realizacibn. Es uno de los puntos culminantes de

la unibén de los contrarios. |

La noche es uno de los medios poéticos por excelencia para ex-
presar la proyeccibébn del ser a lo inconmensurable. Suele repre-
sentar el dolor humano, pero siempre habri en ella un poder de
simbolo de la inmensidad y la liberacibn. La Otredad encuentra en
la noche un medio apropiado para que el ser pueda poner en acti-
vidad sus insospechados poderes.

El gran tema de los suefios, unido a la noche, encuentra en OP un
poeta que aprovecha en forma admirable los opuestos: vigilia-sue-
fio. Les imprime toda la fuerza y el poder que su oposicidn re-
presenta y significa en el ser humano. Por los sueilos, el homn-
bre, pleno de libertad, se desplaza en una vigilia que es con-
ciencia; en un suetio que es vida y capacidad de asirla en su in-
mensa e innombrable realidad.

La libertad en su més pura esencia, como atributo y dignidad del
hombre y cuanto a &1 pertenece, halla en OP uno de los escrito-
res mas convencidos de que sin ella, el hombre y los pueblos se
degradan.

La soledad es una tdnica interma, dolorosa y escondida. Desde ni
fio aparece real en lo mas hondo de su ser infantil. Existencial-~
mente lo acompafla a lo largo de su vida y estd presente en el
upirQ" solitario, el muro de la incomunicacidén, pero la verdadera
soledad "consiste en estay separado de su ser, en ser dos", es
decir, la soledad es estar separado de su Otredad.

La soledad es también la condicidn sin la cual es imposible la
creacidn artistica, "sin la concentracibdn no hay arte y la con-
centracibdn se logra en la soledad y el recogimiento".

Hay en OP una pasidn por la palabra en cuanto que es uno de los
instrumentos mis misteriosamente conectados con lo esencial del
ser humano. Esta conex«ién y relacidn intima con la palabra lo
lleva a buscarla, trabajarla, acariciarla, adularla, maltratar-
la, injuriarla y hasta despreciarla con el afén de poseerla to-
tal-mente. Es lo "inmensamente:femenino" que subyace en toda la
obra de Paz. '
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El.lenguaje y su trabajo sobre &1, 1le permltlwé alcanzar no §9.
lo su innato poder de comun1cac16n, sino la plenitud de 1la
funcidn estética del lenguaje como proyeccidn del pensamiento
humano. De aqui le viene una parte de su modernidad que lo co-

nectan a su vez con los autores franceses de mayor 1n£1uenC1a

en OP: Mallarmé y Apollinaire.

El silencio no es suspensidn de la palabra y su natural act1v1—

‘dad. El silencio es lengueje, palabra latente y viva.

Nacida de la unidad, OP trabaja constantemente la escritura cir-
cular. La aplica a las grandes obsesiones de la filosofia:
tiempo, vida, muerte. La lleva a la poética y a la poesia:
poemas que se cierran al wnir principio y fin; disco visual

que descubre su secreto por su movimiento y forma circular;
mitos, personajes que incluye en su poesia, ciclos temporales,
seculares, milenarios.

Muy escondida, hay en el poeta una experiencia de lo divino

- sin nombres, sin imidgenes - como una parte superior y consti-~
tutiva del hombre: "Al extirpar la nocibn de divinidad el ra-
cionalismo reduce al hombre'.

Dios aparece en la angustia del ser existencial. La presencia

divina dentro de &l es para causarle el profundo dolor de la

ausencia. Es un "Dios insaciable® que el hombre busca "sedien-

to". Es un "Dios hueco", un "Dios vacio", pero al mismo tiempo
es un "Dios mio", "palabra y silencio del hombre".

La otredad

1.

Es la "conciencia de si" en el hombre por medio de la cual, és=
te vive y goza su propia plenitud, se proyecta fuera tratando
de relacionar y asimilar el mundo exterior para hacerlo suyo;
de esta manera 1o convierte en sustancia e instrumento de todo
cuanto constituye la actividad externa e interna en sus innume-
rables modalidades.

-

Los sentidos no son ﬁnicamente el instrumento vivo que capta

las apariencias para trascenderlas y llegar a las esencias, sino
que son los medios mis activos, sutiles, flexibles y admpta-
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 simbolo de los podéres
trascendentes del hombre. La otredad es la mirada, la accidn
total de cada uno de 1los sentidos del ser que buscan llegar a

la realidad escondida y asirla en toda su verdad.

La otredad es un "alguien" que "me piensa" y que "se piensa;

‘es un didlogo discursivo, pclémico, a veces doliente, violento,

tierno con ese alguien que me mira, oye, habla, rige, convence,
disuade y sin el cual la vida quedaria sumergida en una desga-
rradora soledad.
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La poesia nace del di&logo con la otredad, "La inspiracidn es
una manifestacidn de la otredad constitutiva del hombre".

"La otredad estéd desde los primeros poemas y a 1o largo de toda

su -obra poética y de ensayo. Forma parte de la estructura
profunda de la obra de Paz. La otredad es la comunicacibén sin
palabras en el mundo del silencio; es la gran palabra, "los
fragmentos" que reflejan "esta realidad en movimiento en que
vivimos y que somos".

La otredad es el espiritu en su pureza esencial rescatado de
las distorsiones y los nombres que disminuyen su identidad co-
mo un poder absoluto, infinito, fuera de todo nombre, La
otreddd es "un ser sin rostro", sin tiempo que vive dentro del
hombre comunicindole todos sus poderes de trascendencia.

* ¥ ¥ ® X
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Ladera este (1962-1968). 2a. ed. México, Editorial Joaquin Mortiz,
1970. 182 pp.

Libertad bajo palabra (1935-1957). 1la. reimp. México, Fondo de Cul-
tura Econbmica, 1970. 262 pp. (Letras mexicanas)

Marcel Duchamp o el castillo de la pureza. 1la. ed.. México, Ediciones
Era, 1968. (Libro-lMaleta que contiene: 1. E1l ensayo de Octavio
Paz. 2. Textos de Marcel Duchamp. 3. Una reproduccidn del Gran
Vidrio. 4. Tres laminas en color. 5. -Un sobre con nueve repro-
ducciones. 6. Un album fotogréfico).

El mono gramitico. Barcelona, Editorial Seix Barral, 1974. 140 pp.

El ogro filantrbpico. Historia y politica:. 1971-1978. México, Edi-
torial Joaquin Mortiz, 1279. 348 pp.

Pasado en claro. México, Fondo de Cultura Econbmica, 1975. 44 pp.

Las peras del olmo. Barcelona, Editorial Seix Barral, 1971. 224 pp.
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Poemas (1935-1975). Barcelona, Editorial Seix Barral, 1979. 719 pp.
. Posdata. 8a. ed. México, siglo veintiuno editores, 1973. 155 pp.
Puertas al campo. Barcelona, Editorial Seix Barral, 1972. 223 pp.
Salamandra. 2a. ed. México, Editorial Joaquin Mortiz, 1969. 182 pp.
El signo y el garabato. México, Editorial Joaquin Mortiz, 1973.
213 pp. '
Los signos en rotacibn y otros ensayos. Prdl. y sel. de Carlos Fuen-
tes. Madrid, Alianza Editorial, 1971. 343 pp.
Sor Juana Inés de la Cruz o las Trampas de la Fe. México, Fondo de
Cultura Econbmica, 1982. 658 pp.
Traduccidn: literatura y literalidad. Barcelona, Tusquets Editor,
1971. 78 pp.
Versiones y diversiones. México, Editorial Joaquin Mortiz, 1974.
255 Pp. ‘
Vuelta. Barcelona, Editorial Seix Barral, 1976. 92 pp.
Xavier Villavrrutia en persona y en obra. México, Fondo de Cultura
Econbmica, 1978. 85 pp.

Obras en colaboracidn.

Magia de la risa. Octavio PAZ, Alfonso MEDELLIN ZENIL, Francisco
BEVERIDO. México, SEP/SETENTAS: 1971. 77 Pp.

MATSUO BASHO. Sendas de Oku. Versibn castellana de Octavio PAZ y
Eikichi HAYASHIYA. Introd. de Octavio Paz. Barcelona, Barral Edi-
tores, 1970. 128 pp. (Breve biblioteca de respuesta). |

Poesia en movimiento. México 1915-1966. Sel. y not. de Octavio PAZ,
Al% CHUMACERO, José Emilio PACHECO y Homero ARIDJIS. Prdl. de
Octavio Paz. 8a. ed. México, siglo veintiuno editores, 1974
476 pp.

Solo a dos voces. Octavio PAZ-Juliin RIOCS. Barcelona,. Bditorial
Luren, 1973. 74 pp.

Hemerografia

"Alrededores de la literatura hispanoamericana" en Vuelta, nim. 5
(abr. 1977) pp. 21-24

"Antevispera: Taller (1938-1941)" en Vuelta, nim. 76 (mar. 1983)
pp. 6-12 '

"E1l &rbol de la vida" en Plural, n@m. 3- (dic. 1971) p. 17

"Carlos Chavez (1899-1978)" en vuelta, nfm 23 (oct. 1978) pp. 48-49

"Cuatro chopos" en Vuelta, n0m. 48 (nov. 1980) pp. 4~7

"Discurso en Jerusalén" en Vuelta, nfm. 8 (jul. 1977) pp. 45-46

"Entre orfandad y legitimidad" en Plural, nfim 46 (jul. 1975)pp.14-21

“"Escribir y decir". Conversacidn en la Universidad. Revista de la
Universidad de México, nueva época, vol. XXXVI, nfim. 1, (may.
1981) pp. 2-10
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"Fourier y la analogia poética" en Plural,nfm. 72 (sept.1972)
PP. 47-49

"La ginestra" en Vuelta, nfm. 77 (abr. 1983) pp. 48-50

"Los grandes escritores latinoamericanos no son progresistas"
/éntrevista por: Ruy Lim§7 en "La Onda" Supl. Cultural de Noveda-
des, ntm 110 (20 de jul. 1975), p. 6

"Hablar y decir, leer y contemplar" en Vuelta, nGm 63 (febr. 1982)
pPp. 5-11 y Vuelta, nam. 64 (mar. 1982) pp. 29-33

"Intervalo" en Vuelta, nfm. 60 (nov. 1981) p. 14

"José Ortega y Gasset el cbmo y el para qué" en Vuelta, nam, £9
(dic. 1980) pp. 31-34

"Juana Ramirez" en Vuelta, ntm. 17 (abr. 1978) pp. 17-23

"Kostas Papaioannou® en Vuelta, nfm. 65 (abr. 1982) pp. 27-28

"La letra y el cetro" en Plural, nOm. 13 (oct. 1972) pp. 7-8,

Material de lectura, nftm. 20. México, UNAM, 1977. pp. 38-41 (Serie
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"Memento: Jean-Paul Sartre" en Vuelta, nfm. 42 (may. 1980) pp. 29-33

"México: presente y futuro" en Plural, nfm. 6 (mar. 1972) pp. 3-5
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ntm. 27 (feb. 1979) pp. 5-12
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de Novedades, ntm. 53 (22 de abr. 1983) pp. 1 y 4 '
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vol. 1, nim. 1 (15 abr. 1943) pp. 18-20
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ca, vol. XXXIX, nfmn. 24- (abr. 1983) pp. 3-6

PAZ, Octavio el al. "Poesia mistica y filosofia. Debate en torno a
san Juan de la Cruz" en El Hijo Prbdigo, afio 1, vol. I, nlm. 3
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hombres/bestias" en Plural, nfm. 4 (ene. 1972) pp. 13-14

"Picasso: el cuerpo a cuerpo con la pintura" en Vuelta, nfm. 72
(nov. 1982) pp. 41-44

"E1l primer poema" en Revista de la Universidad de México, nueva época,
vol. XXXVIII, nGm. 12 (abr. 1982) p. 3

"Poesia de soledad y poesia de comunibén" en E1 Hijo Prbdigo, vol. I,
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"La tradicidn Liberal" en "El Semanaric cultural" de Novedades, nim. 1,
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"Tres poemas" en Vuelta, ntm. 2 (ene. 1977) pp. 8-9

"yuelta" en Vuelta, ntm. 1 (dic. 1976) pp. 4-5
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Bibliografia indirecta

Obras sobre Octavio Paz

FELL, Claude. "Octavio Paz, ensayista" "Conversacidn con Octavio
Paz: vuelta a E1l laberinto de la soledad" en Estudios de litera-
tura hispanoamericana contemporanea. Trad. Luis Enrique Delano Diaz.
México, SEP/SETENTAS, 1976. 190 pp.

FLORES, Angel (ed). Aproximaciones a Octavio Paz. /Colaboran: Octa-
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so DIEZ, Manuel DURAN, John M. FEIN, Angel FLORES, Jean FRANCO,
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1974. 279 pp. _

GUIBERT, Rita. Siete Voces. México, Organizacibn Editorial Novaro,
1974. 446 pp. '

LEMAITRE, Monique J. Octavio Paz. Poesia y poética. México, UNAM,
1976. 127 pp. (Col. Poemas y ensayos)

MAGIS, Carlos H. La poesia hermitica de Octavio Paz. México, E1 Co-
legio de México, 1978. 352 pp. '

México en la obra de Octavio Paz. Sel. y prdl. de Luis Mario Scneider
México, Promexa Editores, 1979. 541 pp.

The Perpetual Present. The Poetry and Prose of Octavio Paz. Edited
by Ivar Ivask. First Edition. Norman, University of Oklahoma
Precss, 1973. 160 pp.

PHILLIPS, Allen ¥W. "Octavio Paz: critico de la poesia mexicana mo-
derna" en Cinco estudios sobre literatura mexicana moderna. Mé-
xico, SEP/SETENTAS, 1974. 333 pp,

PHILLIPS, Rachel. Las estaciones poéticas de Octavio Paz. HMadrid,
Ediciones Fondo de Cultura Econdmica Espafia, 1976. 227 pp.
(Breviarios, 257)

ROJAS GUZMAM, Eusebio. Reinvencibn de la palabra. La obra poética
de Octavio Paz. México, Costa-Amic Editores, 1279. 57 pp.

Xirau, Rambn. " "Trivio' de Octavio Paz" en Poesia Iberoamericana
contemporahea. México, SEP/SETENTAS, 1972. 182 pp.

"Octavio Paz y los caminos de la Transferencia" en
Poesia y conocimiento. México, Editorial Joaquin Mortiz, 1978.
141 pp. ’

Octavio Paz. El sentidd de la palabra.

YURKIEVICH, SaGil. Fundadores de la nueva poesia latinoamericana.
Vallejo, Huidobro, Borges, Paz. Barcelona, Barral Editores, -1971.
236 pp. '
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ACOSTA, Marco Antonio. "Poesia y poética de Octavio Paz" en "Diorama
de la cultura", Excelsior, (24 de dic. 1977), p. 4

ALAZRAXI, Jaime. "Tres formas del ensayo contemporaneo: Borges, Paz,
Cortazar" en Revista de la Universidad de México, nueva época,
vol., XXXVIII, nfm. 17 (sep. 1982), pp. 19-23

AYALA ANGUIANO, Armando. "Octavio Paz de carne y hueso" en Contenido
México, (dic. 1979) pp. 28-39
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México, Fondo de Cultura Econbmica, 1981. /396/ pp. (Revistas
literarias mexicanas modernas).

DESCHAMPS ROSAS, Eduardo. "Paz en la Revolucibn Llnguistlca" en
Excelsior, (martes lo. agos. 1967), pp. 1 y 20 .

Gaceta UNAM. Cuarta época, vol. IV, nfm. 85 (8 de dic. 1980) p. 5

GOYTISOLO, Juan. "El ogro filantrbpico de Octavio Paz" en Vuelta,
ntm, 32 (jul. 1979) pp. 30-33

GUARDIA, Miguel. "Por qué cohmueve Octavio Paz?" en "Diorama de la
cultura", Excelsior, (dom. 30 de jul. 1967) pp. 3-4

HONIG, Edwin. "“Conversacidn con Octavio Paz" en Revista de Occidente.
Tercera época, nim. 18 (abril 1977) pp. 4-9

HUERTA, Efrain. "La hora de Octavio Paz" en Los Universitarios,
nfm. 197 (mar. 1982) pp. 6-8

PACHECO, José Emilio. "Descripcibn de 'Piedra de sol' " en Revista
iberoamericana, vol. XXXVII, nlm. 71 (en.-mar. 1971) pp. 135-
146

"Poesia de Octavio Paz", "A la mitad de esta frase..." en Revista
de Occidente, tercera época, nfm. 10/11 (ag.-sep. 1976), pp. 88-
89

Revista iberoamericana, vol. XXXVII, nfm. 71 (en.-mar. 1971)
/Colaboran: Rubén BAREIRO, Emilio CARBALLIDO, Manuvel DURAN, Jean
FRANCO, Carlos FUENTES, Judith GOETZINGER, Luis LEAL, Xalus
MULLER-BERGH, Ruth NEEDLEMAN, José Emilio PACHECO, Graciela PALAU
de NEMES, Rachel PHILLIPS, Emir RODRIGUEZ MONEGAL, Roberta SEABROOX,
Guillermo SUCRE, Safl YURKIEVICH y Rambn XIRAU/ 297 pp.

SUCRE, Guillermo. "Vuelta de Octavio Paz" en Vuelta, nGm. 5 (abr.
1977) pp. 33-35

Taller I/VI (Dic. 1938 - Nov. 1939). México, Fondo de Cultura Econb-
mica, 1982. /560/ pp. (Revistas literarias mexicanas modernas).

Taller VII/XII (Dic. 1939 - En./Feb. 1941). México, Fondo de Cultu-
ra Econbmica, 1982. /35&7 pp. (Revistas literarias mexicanas
modernas). )
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Acta poética 2/1980. Instituto de Investigaciones Filolbgicas. Mé-
xico, UNAM, 1980. 237 pp.

ANDERSON IMBERT, Enrique. Historia de la literatura hispanoamerica-
na II. Epoca contemporénea. 3a. reimp. léxico, Fondo de Cultura
Econbmica, 1980. 511 pp.

ANDUEZA, Maria. "La flama en el espejo": Ruben Bonifaz Nufio. Mé-

UNAl, 1981. 198 pp. ‘

BACHELARD, Gastdn. La poética del espacio. 2a. ed. en espafiol. Hé-

' xico, Fondo de Cultura Econdmica, 1975. 281 pp. (Breviarios,183)

Bhagavad Guita. 9a. ed. Buenos Aires, Editorial KXier, 1974. 158 pp.

BARTHES, Roland. El grado cero de la escritura. 5a. ed. en espafiol.
México, siglo veintiuno editores; 1981. 247 pp. '

BAUDELAIRE, Charles. Las flores del mal. Trad. y prdl. de Angel L&~
zaro. Madrid, E.D.A.F., 1963. 311 pp. (Biblioteca EDAF, 9)

BERISTAIN, Helena. Gramiiica estructural de la lengua espafiola. Mé-
xico, UNAM, 1975. 522 pp.

BERRUTO, Gaetano. La semintica. Trad. de Silvia Tabasnik. 1la. ed.
en espafiol. México, Editorial Nueva Imagen, 1979. 259 pp.

BORGES, Jorge Luis. Elogio de la sombra. Buenos Aires, Emecé Edito-
res, 1969. 160 pp.

El Otro, el Mismo. Buenos Aires, Emecé, Editores,

1969. 263 pp.

BRETON, André. El1 surrecalismo: puntos de vista y manifestaciones.
Barcelona, Barral Editores, 1972. 309 pp.

BRUGGER, Walter. Diccionario de filosofia. Trad. por José Ma. Vélez
Cantarell. 9a. ed. Barcelona, Editorial Herder, 1978. 683 pp.

CANTERO SANDOVAL, Gustavo. Usos y significados de la forma prononi-
nal "se" en el habla culta de la ciudad de México. Néxico, 1875.
Tesis, UNAM, Facultad de Filosofia y Letras. 30 pp.

CAPPELLETTI, Angel J. Los fragmentos de Heradclito. Caracas, Edito-
rial Tiempo nuevo, 1972. .
CASTAGNINO, Rall H. ¢Qué es literatura®? 6a. ed. Buenos Aires, Edi-

torial Nova, 1972. 206 pp. - )

COSERIU, Eugenio. Principios de semantica estructural. Versibn es-
paflola de Marcos Martinez Hernindez. Madrid, Editorial Gredos, 1977.
246 pp.

DE MENTE, Boye. What the Vest can learn from the East. Japan, 1970.
152 pp.

DUCHAMP, Marcel. Textos. Trad. Tomds Segovia. México,Ediciones
Era, 1968. 69 pp.

Diccionario Enciclopédico Salvat Universal. Barcelona, Salvat Edito-
res, 1975. 20 vols. ‘

Doctrinas secretas de la India, Upanishads. Intr., sel., trad. direc-
ta del.sénscrito y notas de Fernando Tola. Barcelona, Barral Edi-
tores, 1973. 337 pp.
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ELIADE, Mircea. El mito del eterno retorno. Madrid, Alianza Edito-
rial, 1972. 174 pp. .

GAOS, José. Antologia de la filosofia griega. 2a. ed. México, El
Colegio de México, 1968. 215 pp.

GARCIA BERRIO, Antonio. Significado actual del formalismo ruso.
Barcelona, Editorial Planeta, 1973. 444 pp. :

GILI GAYA, Samuel. Curso superior de sintaxis espafiola. %a. ed.
Barcelona, Bibliograf, 1970. 347 pp.

GOODMAN, Morris C. Modern MNumerology. No. Hollywood, Cal., Wilshire
Book Company, 1970. 157 pp.

GREIMAS, A.J. Semintica estructural. Vers. espafiola de Alfredo de
la Fuente. Madrid, Editorial Gredos, 1976. 298 pp. (Manuales,27)

GRIMAL, Pierre et al. MitologiAs del Mediterrfneo al Ganges. Trad.
de la edicibn en espafiol José Ma. Valverde. 3a. ed. Barcelona,
Editorial Planeta, 1973. 2 vols.

GUIRAUD, Pierre. La semiologia. Trad. de Ma. Teresa Poyrazian.
8a. ed. en espafiol. DMNéxico, siglo veintiuno editores, 1979.

133 pp.

GULLON, Ricardo. Estructura y espacio en la novela y en la poesia.

Medellin, Hispanic Press, 1980. 139 pp. .
HESSEN, J. Teoria del conocimiento. Trad. del alemén por José Gaos.

’ 15a. ed. Madrid, Editorial Espasa-Calpe, 1979. 149 pp. ( Col.
Autral, 107) ‘

HENDERSON, Harold G. An Introduction to Haiku. DNew York, Doubleday
Company, Inc., 19538. 190 pp.

JAKOBSON, Roman, Ensayos de poética, Trad. Juan Almela. la. ed. en
espafiol. México, Fondo de Cultura Econbmica, 1977. 260 pp. (Len-
gua y estudios literarios)

JITRIK, Noé. Produccidn literaria y produccibn social. Buenos Aires,
Editorial Sudamericana, 1975. pp. 48-64

KABIR. Cien poemas de Kabir. 2a. reimp. México, Editorial Dianra,
1975. 128 pp. (Col. Tradicidn sagrada de la humanidad, 12)

LAO TSE. Tao Te Xing. Intro. Roberto Pla. 2a. impresibén. México,
Editorial Diana, 1974. 125 pp. (Col. Tradicibdn sagrada de la
humanidad, 5) ? -

LEON-PORTILLA, Miguel. La filosofia Whhuatl. .Prdl. de Angel Garibay.
4a. ed. México, UNAM, 1974. 441 .pp.

Tiempo v realidad en el pensamniento nava.
téxico, UNAM, 1968. 176 pp. i

LEVI, Sylvain. La India vy el rundo. ' Intr. est. critico y comentarios
de Juan Miguel de lMora. México, Editorial Diana, 1975. 142 pp.
(Col. Estudios orientales) : ,

LOTMAN, Yuri M. Estructura del texto artistico. Trad. Victoriano Im-
bert. Madrid, Ediciones Istmo, 1978. 364 pp.

MALLARME, Stéphane. Poesfa. Trad. y prél. de Federico Gorbea. Bue-
nos Aires, Ediciones Librerias Fausto, 1975. 207 pp.
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MALDAVSXY, David. Teoria literaria general. Buenos Aires, Editorial
Paidos, 1974. 142 pp. ' '

MARTINI, Albert. G "Claude Monet" en El saldn de los impresionistas.
México, Promexa, 198l. 143 pp. (Los grandes maestros de la. pintu-
ra universal)

MAYNADE, Josefina. Libros sagrados de Hermes Trimegisto. 4a. impr.
México, Editorial Diana, 1979. 107 pp. (Col. Tradicibn sagrada
de la. humanidad, 7) .

MILLAN, Antonio. El signo lingiiistico. 1la. reimpr. Méxdicéo, ANUIES,

_ 1873. 38 pp. '

MOLHO, Mauricio. Sistemltica del verbo espafiol. Madrid, Editorial
Gredos, 1975. 779 pp. 2 vols. (Col. Estudios y ensayos,229)

MOLINA REDONWDO DE, J.A. Usos de "se". 2a. ed. HMadrid, Sociedad
General Espafiola de Libreria, 1976. 144 pp. (Col. Problemas bé-
sicos del espafiol). 4 .

MORA, Juan Miguel de. La dialéctica en el Rig Veda. México, Edito-
rial Diana, 1974. 369 pp. (Col. Estudios orientales)

MORENO DE ALBA, José G. Valores de las formas verbales en el espa-
fiol de México. México, UHAM, 1978. 254 pp.

MORRIS, Charles. Signos, lenguaje vy conducta. Trad. José Rovira
Armengol., Buenos Aires, Editorial Losada, 1962. 341 pp.

ORTEGA Y GASSET, José. ¢Qué es filosofia? 9a. ed. Madrid, Edicio-
nes de la Revicta de Occidente, 1976. 264 pp. (El arquero, 32)

PALACIOS G. Enrique. Fragnentos de filosofia y ciencia natural.
México, Editorial Oribm, 1971.- 120 pp.

PASCUAL BUZO, José. Introduccidn a la poética de Roman Jakobson.
México, UHAM, 1978. 67 pp.

POLIDORI TASSELLI, Ambra Grazia. La Revista "Taller". México, 1981.
Tesis,UNAM, Facultad dé Filosofia y Letras. 182 pp.

Poesfa francesa. Stéphane MALLARIE, Arthur RIMBAUD, Paul VALERY.
México, Bditorial Hacional de Cuba, 1977. 230 pp.

PRIESTLEY, J.B. E1 hombre y el tiempo. Trad. Juan Garcia Puente.
Madrid, Aguilar, 1969. 319 pp.

Real Academia Espafiola. Diccionario de la lengua espafiola. Madrid,
Editorial Espasa-Calpe, 1270. 6 vols.

REVUELTAS, José. Material de los suefios. México, Ediciones Era,
1874. 127 pp. ‘
El Rig Veda. Trad. y estudio analitico de Juan Miguel de ilora. Iiié-
xico, Editorial Diana, 1974. 369 pp. (Col. Estudios orientales)
RODRIGUEZ/FLORIDO, Jorge J. El lenguaje en la obra literaria. Intr.
Francisco E. Porrata. Medellin, Explicacibn de textos literarios,
1977. 149 pp. :

RUDAUX, Lucien y Gerard de Vancouleurs. Astronomia, los Astros, el
Universo. Prbl. de André Danjon. 2a. ed. Barcelona, Editorial
Labor, 1966. 707 pp.
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SANCHARACHARYA. La sabiduria hindi. Trad. de Zohar Rambn del Campo.
Buenos Aires, Editorial Dédalo, 1973. 189 pp. ‘

SAUSSURE, Ferdinand de. Curso de lingliistica general. Trad. prbl.
y notas de Amado Alonso. 13a. ed. Buenos Aires, Editorial Losa-
da, 1974. 378 pp.

SCHREIBER, S.M. Introduvccibn a la critica literaria. Trad. de J.
M. Garcia de la Mora. Barcelona, Editorial Labor, 1971. ‘184 pp.

SCHWEITZER, Albert. E1 pensamiento de la India. Trad. de Antonio
Ramos Oliveira. 1la. reimpr. léxico, Fondo de Cultura Econbmica,
1971. 231 pp. (Breviarios, 63)

SECO, Manuel. Gramitica esencial del espafiol. 6a. reimpr. Madrid,
Aguilar, 1979. 244 pp.

WATTS, Allan ¥. E1 espiritu del Zen. Trad. de Zohar Rambn del Campo.
Buenos Aires, Editorial Dédalo, 1972. 171 pp. o

VAILLANT, George C. La civilizacibn azteca. MNéxico, Fondo de Cultu-
ra Econbmica, 1977. -
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Mito v poesfia. México, UNAM, 1973. 220 pp. (Col.

Opfisculos, 78)

Hemerografia de conculta
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