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Introduccion

Durante una estancia de movilidad en la Universidad Nacional Auténoma de México en el
afio 2016 tuve la fortuna de estar en una clase que impartia David Huerta; el tema general de
discusion era la poesia. Una de esas gratas sesiones Huerta arribé al aula con una emocién
palpable que al poco tiempo fue explicada: justo habia releido EI propdsito ciego. “En este
librito —dijo alzando un ejemplar de la edicion del FCE (2014)— aparece mi nombre por unas
cuantas palabras que intercambié con el Dr. Mateo. Pero eso no importa, lo que importa es
que lo lean; en cuanto salgan de la clase vayan a comprarlo, no se arrepentirdn”. Sus palabras
quedaron en mi cabeza y, aunque no cumpli su voluntad inmediatamente, si lo hice en el
transcurso de la semana. EI volumen, no obstante, permaneci6 en mi librero, cerrado durante
casi un afio. Un buen dia, ya de vuelta en Baja California Sur, me resolvi a leerlo. Subido en
el transporte publico y mientras transitaba por cada uno de los textos recordé —como me
ocurre ahora que escribo estas palabras— a David Huerta y su intimo anhelo de que nos
acercaramos a los poemas de José Revueltas, tan ajenos a los lectores como todo aquello que
no constituye su “narrativa fuerte”: las novelas y los cuentos. Esta tesis arranco, o al menos
asi me gusta pensarlo, de aquellas palabras sin las cuales probablemente el libro ni siquiera
hubiera llegado a mis manos.

El propdsito ciego, aungque poco a poco se va dando a conocer entre los lectores,
todavia no goza de una recepcién critica amplia. José Manuel Mateo recoge brevemente en
el prologo de la edicion correspondiente al afio 2014 lo referido por algunas voces de la critica
mexicana. Edith Negrin, por ejemplo, hace notar que “la escritura poética ingres6 desde
temprano en la orbita de Revueltas”; Carlos Eduardo Turén, en su prologo a Las cenizas,

dice que Revueltas “trata el poema como un ensayo” y que en ese proceso pierde el relampago
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nervioso de la poesia; Elba Sanchez Rolon, por su parte, difiere y asegura no ver tradicion
ensayistica en sus versos y en su lugar atna la naturaleza reflexiva de los poemas con una
“persistente sombra tragica”; Andrea Revueltas y Philippe Cheron anotan en la Advertencia
de Las cenizas que “los poemas corresponden a un estado de &nimo que da paso a un aspecto
no desdefiable de la «personalidad literaria»”; David Huerta se resuelve por ver en El
proposito ciego la oportunidad de comparecer como lectores ante los poemas reunidos.?
Fuera de la critica académica las aproximaciones a la obra poética de Revueltas han
tenido como vehiculo principal articulos divulgativos que, por su naturaleza, obligan a una
mirada mas general que profunda, mas informativa que especializada. Quiza el mejor hasta
el momento sea el escrito por Mijail Lamas, publicado en la pégina electrénica Circulo de
poesia, con motivo del centenario del natalicio de Octavio Paz, Efrain Huerta y José
Revueltas (2014).2 La mayoria de los demas textos consultados manejan en su discurso una
serie de datos que practicamente reducen a dos nociones el hecho poético en José Revueltas:
a) su verdadera poesia se encuentra dispersa en su narrativa; b) ademas de ser un gran
narrador, el autor de Los muros de agua fue un poeta marginado.® Ambas posturas, a pesar
de que traen a colacién la existencia de los textos poéticos y solo por ello conforman de
antemano un corpus valioso, menosprecian constantemente los poemas o los comparan con

el grueso de la produccién literaria de su autor, aquella que lo ha consolidado dentro de la

1 Cf. José Revueltas, El proposito ciego, edicion de José Manuel Mateo, FCE/ERA, D.F., 2014, pp. 13-16.
2 Cf. Mijail Lamas, “Rebeldia y revelacion: la poesia de José Revueltas”, en Circulo de poesia, 2014:
https://circulodepoesia.com/2014/11/rebeldia-y-revelacion-la-poesia-de-jose-revueltas/ (fecha de consulta:
20/11/2018).
8 Cf. Sergio Téllez-Pon, “El 4arbol de oro de la vida”>, Tierra  Adentro,
http://www.tierraadentro.cultura.gob.mx/el-arbol-de-oro-de-la-vida/ (fecha de consulta: 20/11/2018); Victor
Garcia Esquivel, “Revueltas, el magistral prosista del siglo XX, fue un poeta marginal”, Croénica,
http://www.cronica.com.mx/notas/2014/838220.html| (fecha de consulta: 20/11/2018); Héctor Leonel Reyes
Mora, “La poesia de José Revueltas: las vacas pastan sobre la hoja en blanco”,
http://lasvacaspastansobrelahojaenblanco.blogspot.mx/2009/10/la-poesia-en-jose-revueltas.html  (fecha de
consulta: 20/11/2018).
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tradicion literaria mexicana. Sumado a esto, muchas de las observaciones realizadas por
quienes escribieron los articulos responden a un corte eminentemente biogréafico: es
Revueltas y no el texto poético el que recibe los comentarios y anotaciones. Es decir, como
objeto textual autbnomo, da la impresion de que el poema no merece un analisis que pondere
sus caracteristicas formales, estéticas y poéticas més all& del vinculo con su hacedor y de los
muchos puentes que, en efecto, se tienden con distintas aristas de su narrativa.* Ante tal
premisa, esta investigacion pretende convertirse en el primer estudio extenso de El proposito
ciego, enfocandose en uno de los varios elementos constitutivos a lo largo del corpus: la
imagen poética.

La eleccion de estudiar este aspecto en particular responde a dos motivos. El primero
es que, tal y como dijo en alguna ocasion C. D. Lewis, la imagen resulta la Gnica constante
en toda la poesia: las modas van y vienen, las enunciaciones cambian, los usos métricos
varian e incluso los temas pueden alcanzar especificidades Unicas, circunstanciales, pero la
metafora permanece, siendo ésta el principio vital de la poesia.®

El segundo motivo se esclarece desde una inquietud personal: la imagen siempre me
ha parecido la base de todo gran poema. La enunciacion que el poeta articula puede hallarse
cargada de misteriosas revelaciones, pero sin la concrecién de una imagen memorable el
relampago de la poesia tiende a dispersarse. No en vano a veces lo que mas recordamos de

los poemas no es su totalidad, sino las imagenes que lo configuran. Debido a ello considero

4 Las palabras que Barthes despliega en “La muerte del autor” sirven para ilustrar esta circunstancia: “la
explicacion de la obra se busca siempre en el que la ha producido, como si, a través de la alegoria mas 0 menos
transparente de la ficcion, fuera, en definitiva, siempre, la voz de una sola y misma persona, el autor, la que
estaria entregando sus «confidencias».” (Roland Barthes, El susurro del lenguaje. Mas alla de la palabra y la
escritura, Paidods, Barcelona, 2009, p. 76).

5 Cf. C. Day Lewis, The poetic image, Alden Press, Oxford, 1946, p. 17.
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que el estudio de la imagen poética resulta indispensable en este primer acercamiento
extensivo a El propdsito ciego.

La presente investigacion se divide en tres capitulos. EI primero se rige por una
necesidad conceptual indispensable: definir la imagen poética. Dedicar todo un capitulo a
esta cuestion pudiera parecer demasiado a los ojos de quien nunca se ha planteado con
seriedad el asunto. No obstante, conforme los textos que componen la teoria de la imagen
dialogan entre si, el concepto que por inherencia todos creemos poseer, se diluye, asi como
ocurria a San Agustin con la pregunta sobre el tiempo. El fin Gltimo de este capitulo,
entonces, es el de ofrecer un concepto de imagen poética. Para conseguirlo resulta obligatorio
transitar antes por los conceptos “imagen” ¢ “imagen literaria”: los apartados de este primer
capitulo responden a dicha consecucion.

En el segundo capitulo se desarrollan, una vez analizada qué es la imagen poética,
distintas aproximaciones tedrico-metodoldgicas en correspondencia con los tres enfoques
talvez mas socorridos al momento de una interpretacion imaginistica: el retorico, que
aprovecha el largo catalogo de figuras retéricas para identificar las mas utilizadas en la
escritura poética y analizar como el nivel semantico del discurso se ve afectado por ellas; el
gramatical, que examina la disposicién lexical de las iméagenes para analizar si el acomodo o
la diferencia en tanto categoria gramatical con respecto a otras posibles combinaciones
genera sentidos especificos; y el sensorial, que se centra en establecer, ponderar y examinar
la relacion entre los cinco sentidos y su utilizacion imaginistica en el discurso poético. Una
vez revisada esta base tedrica se expone un modelo de autoria propia que busca sumarse a la
tradicion gramatical del estudio de la imagen poética y facilitar su examen mediante una

aproximacion morfosintactica; para ello se pone especial cuidado a la delimitacion de la



imagen, ya que hasta el momento los teoricos se han detenido a explicar como ésta funciona
sin tomar en cuenta hasta donde una imagen termina y comienza otro eslabén de la cadena
sintagmética. Realizar este ejercicio facilita el entendimiento operativo de la imagen y
permite una clasificacion mas especializada que eventualmente (aunque nunca por si misma)
puede generar lecturas mas profundas y complejas.

El tercer capitulo se centra en el anlisis de El propésito ciego. Para ello se toman
como base tedrica los enfoques revisados a lo largo del capitulo dos (retérico, gramatical y
sensorial) y se indaga sobre la pertinencia de un anlisis tematologico de la poesia
revueltiana. Se pretende, con ello, estudiar las constantes en tanto tema a partir de las
imagenes poéticas, las cuales, en suma, configuran un universo propio dividido en cuatro
grandes latitudes: 1) Ausencia y olvido; 2) Eros y Téanatos; 3) Sufrimiento; 4) Desesperanza

y esperanza.
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1. La imagen poética: hacia una delimitacion de su concepto
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1.1 Historia del término “imagen” y su apropiacion literaria

Al igual que muchas palabras del idioma espafiol, el término “imagen” cede a 1a multiplicidad
de significados. Diversos campos de estudio y sistemas l6gicos han contribuido a expandir
su caracter polisémico del mismo modo en que los usos de los hablantes lo han enriquecido
y legitimado en distintas dimensiones de la actividad humana. La adjetivacion del término,
cuya funcién gramatical consiste en puntualizar una caracteristica, ayuda a delimitar su
sentido: imagen fotogréafica, imagen profesional, imagen publica, imagen poética. En cada
uno de los casos un hecho sustancial se repite: la imagen representa, proyecta una idea
determinada, evoca una percepcion especifica. Una descripcion verbal puede llegar a
constituir una imagen, lo mismo un anuncio publicitario o alguna frase musical que recree en
el escucha una experiencia.b No es imagen, por ejemplo, la visualizacion directa —objetiva,
licida, no mediada— de un objeto o situacion; para constituirse como tal la imagen debe no
ser aquello que representa.

Varios tratadistas y fil6logos a lo largo de los siglos han rastreado la etimologia del
término y definido sus limites conceptuales. Imagen viene del latin imago, que a su vez
procede del griego eiyov’; significa: “figura, representacion, semejanza y apariencia de
alguna cosa”, aunque es en el uso particular y en dependencia del campo de enunciacion que
el vocablo realmente adquiere un sentido especifico. Tan sélo la psicologia, por ejemplo, ve

en la imagen una reproduccion mental, un recuerdo sensitivo o perceptivo de una vivencia;

¢ La marcha nupcial evoca, por ejemplo, la imagen del casamiento. En este caso la imagen es a la vez simbolo
ya que sin el conocimiento popular que dicta: “esta musica representa esta ceremonia”, la evocacion no tendria
lugar.

" Cf. José Gonzélez Vazquez, Estudio sobre la imagen poética, Universidad de Granada, Granada, 1986, p. 17.
Afade el autor que la palabra griega eiydv “aparece por primera vez en Aristofanes (Nubes, 559), para referirse
a un ejemplo de similitudo (comparacion) acufiado por el poeta”.

8 Diccionario de Autoridades, Tomo 1V, 1734: http://web.frl.es/DA.html (fecha de consulta: 20/11/2018).
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tiende a distinguir, ademas, entre imagenes visuales, auditivas, gustativas, olfativas, tactiles
y sinestésicas. A éstas se suman otras que se subdividen del entendimiento sensorial:
“imégenes térmicas, presivas («anestésicas», «hapticas», «empaticas»). [Ademas] Se ha
hecho la importante distincion entre imagenes estaticas e imagenes cinéticas o dinamicas”.’
Esta breve observacion solo pretende subrayar el hecho de que la palabra “imagen”, tan
socorrida por los distintos campos del saber, merece igual nUmero de acepciones como
circunstancias en que llega a utilizarse, por lo cual su definicion plena en tanto abstraccion
totalizante ofrece una fuerte resistencia.

Maés alla de los varios tratamientos en las distintas esferas, interesa a los propositos
de este trabajo el uso y conceptualizacion que se ha hecho de la imagen en relacion con el
campo literario, en especifico el de la poesia. Al ser ésta una manifestacion privativa del
lenguaje, hablar desde una perspectiva linguistica resulta obligatorio para entender como el
término general —tan nebuloso como prolifico— derivo en una de las cifras que mas estudios
ha tenido a lo largo de los siglos dentro de la poesia. De tal modo, regresar a los postulados
iniciales emitidos por el padre de la linglistica moderna configura el primer paso.

Ferdinand de Saussure expuso hace ya mas de un siglo en su catedra de linguistica
impartida en la Universidad de Ginebra (que tras su muerte seria publicada con base en los
apuntes de sus alumnos bajo el célebre titulo Curso de linguistica general) lo que denominé
signo linglistico, a saber, la combinacion del concepto (significado) y de la imagen acustica
(significante). Que este Ultimo término principie con la palabra imagen no es gratuito; la

transparencia de su etimologia reluce una vez mas debido a que responde a una naturaleza

® Cf. Angelo Marchese y Joaquin Forradellas, Diccionario de retérica, critica y terminologia literaria, Atriel,
Barcelona, 2013, p. 206.
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evocativa, figurativa. Si el significado se mantiene autonomo debido a que aquello que
conceptualiza existe fuera del signo lingtistico'® —aunque sélo desde él sea analizable—, el
significante, en cambio y como menciona el propio Saussure, “no es el sonido material, cosa
puramente fisica [es decir, la cadena fonica], sino su huella psiquica, la representacion que
de ¢l nos da el testimonio de nuestros sentidos”.*! Tal declaracion sin duda lleva a pensar en
las ideas que Sigmund Freud desarroll6 a principios del siglo XX dentro del campo de la
psicologia con respecto a la percepcion de la realidad a partir de representaciones
ontoldgicas. Segun palabras de Pablo Pérez Castillo, Freud dilucidé desde La interpretacion
de los suefios la existencia de un aparato psiquico rudimentario que va captando las distintas
experiencias del sujeto en el mundo y las transforma en huellas psiquicas, mentales, que a la

larga determinan la intima apreciacion del mundo:

En este ontol6gicamente precario aparato psiquico se proponia que serian las
“huellas mnémicas” las primeras representaciones mentales de las percepciones de
los objetos de “alla afuera”. Las huellas que se originaban de tales percepciones
proporcionaban asi las primeras representaciones del mundo, huellas que no serian
automaticamente accesibles para la conciencia [...] [sino] s6lo mediante otros
mecanismos [...] Las representaciones de origen perceptual habrian de ser
clasificados por el padre del psicoanalisis como representaciones-cosa, por su
asociacion si no al objeto o cosa que alguna vez fue percibido, si en relacion con su
inscripcion en el aparato psiquico por medio de huellas mnémicas. Asi, la capacidad
originaria de la mente para relacionarse con “el mundo”, con “la realidad”, se
inaugura desde la imagen, una representacion-cosa como base de la primera forma
de incorporar mentalmente las experiencias.*?

Al seguir la misma linea y con base en los postulados de Saussure y la importancia

que éste otorga al poder evocativo del significante y, en general, al signo lingtistico, es dable

10 Los diccionarios no funcionarian a menos que esa serie de rasgos definitorios de los referentes-significado
fueran objetivos, mas alla de la percepcion del hablante.
11 Ferdinand de Saussure, Curso de lingiiistica general, traduccion, prélogo y notas de Amado Alonso, Losada,
Buenos Aires, 1986, pp. 91 y 92. Las cursivas son mias.
12 Gerardo Arglelles (editor), Imagen literaria. Ensayos sobre teoria, critica e interpretacion de la imagen en
literatura, Eon, Ciudad de México, 2013, p. 66.
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apuntar que la lengua, como uno de esos mecanismos que posibilitan el entendimiento del
mundo, funciona mediante representaciones, es decir, por medio de imagenes.*® De ahi que
el término quepa sin oponer resistencia en tan distintos dominios del saber: su propio origen
lo une al entendimiento linguistico de las cosas que, no estd de mas decirlo, es el
entendimiento de aquello que constituye para el hablante la realidad. Dicho de otro modo:
comunicarse con palabras equivale a hacerlo con imagenes puesto que la palabra refiere —
representa, evoca, conceptualiza— una entidad ajena a si misma.

Asumida tal naturaleza de la imagen en tanto representacion de cualquier entidad
linguistica, pareciera que el camino a tomar apuntase a un examen ya no ontolégico del
término, sino a uno semantico-intratextual que develara rasgos inherentes del discurso
literario. Mas en concreto, un aspecto filoséfico sefialado hace méas de 2300 afios en el Cratilo
que resulta clave al momento de estudiar la progresion del concepto general de “imagen” al
de “imagen poética”: el problema de “lo verdadero” del lenguaje.

El famoso didlogo de Platon, “Cratilo o de la verdad de los nombres”, presenta la
situacion de tres personajes (Socrates, Cratilo y Hermdgenes) que discuten sobre si un
nombre es verdadero ante lo que denomina o si se trata de una designacion arbitraria. En
algn momento del dialogo Platén se ve obligado a concluir que una palabra en si misma no
es ni verdadera ni falsa, aunque una combinacion de palabras puede significar algo aun

cuando no haya captado fendmeno alguno.* De esta manera se presentan dos niveles

13 Oswald Ducrot y Tzvetan Todorov, dos de los tedricos mas recientes del signo y sus alrededores, de igual
manera hacen hincapié en que debe distinguirse la “significacion” (entendida como el proceso relacional entre
significado y significante) de la “representacion”, ya que ésta refiere a la aparicion de una imagen mental
(acustica) en el usuario de los signos (Cf. Oswald Ducrot y Tzvetan Todorov, Diccionario enciclopédico de las
ciencias del lenguaje, Siglo XXI, Buenos Aires, 1995, p. 123).

14 Cf. Paul Ricoeur, Teoria de la interpretacion. Discurso y excedente de sentido, traduccion de Graciela
Monges Nicolau, Siglo XXI, D.F., 1998, p. 15.
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seméanticos que atafien tanto a la palabra individual como a la serie sintagmatica: la
denotacion y la connotacion. Casi siempre la primera se resuelve dentro de la comunicacion
inmediata cuyo mensaje es facil de aprehender; la segunda es la que, a la larga, riega los
vastos y fértiles campos de la poesia por medio del objeto de estudio que a esta tesis interesa.
Explicada con mas detalle, la denotacion estd comprendida como el valor
informativo-referencial de un signo indicado con precision por el codigo; de esta manera, se
encuentra ligada a la funcién referencial del lenguaje. El problema de la referencia, no
obstante, estriba en su vinculo con la enunciacion, ya que la primera no puede concretarse
sin la presencia de la otra. Como observé Charles Peirce, para que un signo pueda denotar
debe por obligacion estar mediado por un indice que funciona a su vez como puente entre lo
que se dice y aquello a lo que presumiblemente esta refiriendo:
El indice es un signo que se encuentra en contigiiidad con el objeto denotado, por
ejemplo, la aparicién de un sintoma de enfermedad, el descenso del barémetro, la

veleta que indica la direccion del viento, el ademan de sefialar. En la lengua, todo lo
que proviene de la deixis es un indice: palabras tales como yo, t(, aqui, ahora, etc.

(son, pues, «simbolos indiciales»).15

El problema de la verdad del lenguaje, subordinado al de la referencia, también resulta
inconcebible fuera de la enunciacion. Con esto se obtiene que la misma respuesta a la que
Ilegé el filésofo griego regresa incesante: en si mismo el enunciado no es verdadero ni falso;
llega a serlo Unicamente en el curso de una enunciacion particular cuya sumatoria de sus
elementos intralingiisticos y extralingiisticos determine que se trata de tal caso.

Bernard Pottier, a su vez, define la denotacion como el conjunto de semas constantes

ligados a una unidad léxica. John Stuart Mill, que la caracteriza por oposicion a la

15 Oswald Ducrot y Tzvetan Todorov, op. cit., pp. 105 y 106.
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connotacidn, sefiala que es el elemento estable, analizable, fuera del discurso y no subjetivo
de la significacion.® Relacionar la palabra “mesa” —ya asumida como signo lingiiistico — a
las mesas reales es un ejercicio denotativo. Lo mismo ocurre con abstracciones o
inmaterialidades: su lexema o sintagma refiere a circunstancias extralinglisticas, denotan un
referente ya conceptuado, alguna cifra de la realidad.

La connotacion actia de manera simétricamente opuesta a la denotacion: no guarda
un lazo informativo-referencial sino que indica una serie de valores secundarios, no siempre
bien definidos y algunas veces extralinguisticos, ligados en ciertas ocasiones a un signo, bien
para un grupo de hablantes, bien para uno solo.

Buscando una definiciobn mas precisa del término, Angelo Marchese y Joaquin
Forradellas rescatan que la glosematica hjelmsleviana establece los limites del concepto
partiendo de una formula que caracteriza a un signo como relacion (R) entre el plano de la
expresion (E) y el plano del contenido (C). Cuando un primer sistema ERC (por ejemplo, el
signo linguistico fuego) llega a funcionar como plano de la expresion o significante de un
segundo sistema (el entendimiento connotado de fuego como pasién amorosa), se dice que
el primer sistema constituye el plano de denotacion y el segundo el plano de connotacion. La
connotacién se puede representar entonces con la formula (ERC)RC. En otras palabras,
siempre la connotacion estara constituida de al menos dos niveles interpretativos.t’

Todorov, por su parte, ve en la connotacion un concepto en el que cabe todo, que

engloba “todas las significaciones no referenciales”.'8

16 Cf. Angelo Marchese y Joaquin Forradellas, op. cit., pp. 92 'y 93.
17 Cf. Ibidem, p. 75.
18 Cf. 1dem.
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Tras enlazar la varia teoria que rodea la funcion connotativa del lenguaje resulta
posible la hilacién de un aspecto comun a todas: el signo connotativo adquiere, cuando
menos, dos niveles de lectura distintos. En el caso especifico de la literatura esa caracteristica
deviene un recurso estético utilizado durante muchos siglos con resultados sobresalientes: la
ambigiiedad.® El signo poético, polisémico por naturaleza, hace funcionar de igual modo esa
ambigliedad, con lo cual suspende su funcion denotativa, la anega y suple por una
connotacion continua donde varios significados son dispuestos al mismo tiempo y en donde
no se requiere del todo que el lector escoja entre ellos.

Para Helena Beristain la ambiguedad representa tal vez el peor defecto del lenguaje
comunicativo referencial pues evita la decodificacion rapida y certera del mensaje, pero en
eso ve precisamente una funcion de la cual la poesia saca muchisimo provecho:

[la ambigiiedad] es una de las mayores virtudes del lenguaje poético, pues constituye
un detonador de significaciones que enriquece las posibilidades de interpretacion y

hace denso, profundo y complejo el texto artistico, lo amplia con multiples
resonancias, lo colma de ecos.?

Pero no toda ambigliedad o desviacion con respecto al uso referencial del lenguaje
responde a una voluntad estilistica o estética. El habla cotidiana puede propiciar una frase

“oscura”, una “incorrecta” eleccion de palabras que lleve a una impertinencia semantica

19 El efecto semantico de la ambigiiedad, debido a su naturaleza de multiple interpretacion simultanea, es
considerado un recurso valioso cuando bien ejecutado en una obra literaria. Los ejemplos varian desde oraciones
y frases (como las ejemplificadas por Helena Beristain en su Diccionario de ret6rica y poética, Porria, D.F.,
1985, pp. 31-33) hasta constructos mas grandes como cuentos o novelas (el libro del escritor argentino José
Bianco, Sombras suele vestir, por ejemplo, responde a este orden en tanto manejo de los personajes y de la
trama). No obstante, fuera del ambito literario —y de casos muy especificos como el del marketing— la
ambiguiedad no cumple una funcidn efectiva; por el contrario, los hablantes suelen evitarla ya que pone en duda
el sentido del mensaje y con ello dificulta, cuando no imposibilita, la comunicacién univoca-referencial del
mismo.

20 Helena Beristain, Analisis e interpretacion del poema lirico, UNAM, D.F., 1989, p. 40.
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involuntaria. El ejemplo: “saca las gallinas y las matas”, representa uno de entre muchos que,
no contextuado, tiende a perder su pretendida univocidad.

El contexto resulta esencial para el entendimiento de lo connotativo. De ahi que no
solo palabras o expresiones sean susceptibles de connotacion: las acciones y la concrecion
de hechos, sin un contexto determinado, tienden también a dispararse en multiples lecturas.
Si alguien abriera una ventana podria inferirse que esa persona: a) tiene calor; b) esta
esperando a alguien y con la ventana abierta seria mas facil escuchar cuando llegara; c) quiere
observar el paisaje, d) sigue indicaciones dadas por alguien mas. El concepto que da un paso
frente a esta multiplicidad referencial y opera al mismo tiempo dentro de la ambigiedad

intencionada por el autor es la imagen literaria.

1.2 Imagen literaria: un equivoco entre dos manifestaciones

Al igual que ocurre con el término “imagen”, “imagen literaria” no goza de una definicion
consensuada por los especialistas; aqui y alla autores de diversas nacionalidades y épocas
han engrosado la biblioteca dedicada a hondar sus limites y describir el especifico
funcionamiento que en ella se origina. Un problema, sin embargo, es reiterado conforme se
avanza en la revision de los diversos materiales criticos: la existencia de una aparente
sinonimia del concepto con respecto al de “imagen poética”. Para constatar esta aseveracion
se hara un breve recorrido por las propuestas tedricas de algunos criticos que se han abocado
al tema.

Eneida Sansone de Martinez, en su tesis doctoral titulada La imagen en la poesia
gauchesca, arranca las primeras lineas procurando la definicion de “imagen literaria”. Como

método distingue (contrapone) dos manifestaciones que, segun ella, la componen: la “imagen
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representativa” y la “imagen de relacion”. En la primera caben aquellas expresiones literarias
capaces de suscitar representaciones mediante recursos preferentemente sensoriales. Son, en
pocas palabras, conjuntos expresivos que describen los objetos aludiendo directa o
indirectamente a sus cualidades.?! La segunda, por su parte, nombra aquel recurso literario
por el cual se alude o define un objeto mientras se sustituye la expresion directa de sus
cualidades por la expresion de sus relaciones (de diverso orden) con otros elementos de igual
o diferente especie.?? La autora se concentra en esta Gltima manifestacion a lo largo de su
estudio, por lo que es dable suponer que su idea de imagen literaria opera en el nivel de las
relaciones y no en el de las representaciones.

Como nota aclaratoria vale decir que en esta tesis de Eneida Sansone de Martinez el
término “imagen poética” solo se utiliza en dos ocasiones, a pesar de que las imagenes que
se analizan siempre son extraidas directamente de la poesia gauchesca. No obstante, si llegan
a fijarse los limites de lo que en la tesis se entiende por imagen en el uso poético, aunque no
se distingue entre esta variable y algunos conceptos cuya proximidad tedrica deberia ser
sefialada. La autora, entonces, a lo largo de su exposicion da pie a una sinonimia que obedece
mas al empleo indiferente de los términos que a su delimitacién y uso valorativo. De ahi que

las imagenes literarias que ella analiza lo sean GUnicamente en tanto imagenes que aparecen

2L Cf. Eneida Sansone de Martinez, La imagen en la poesia gauchesca, Montevideo, Universidad de la
Republica, Facultad de Humanidades y Ciencias, 1962, p. 3. La autora ejemplifica con la siguiente estrofa la
imagen representativa: “Cavallos, Vacas, y Perros,/ Burros y demas ganados,/ que en espafia estan criados/ con
collares, y cencerros;/ alli por Montes y Cerros,/ Valles, campifias, y Rios/ silvestremente bravios/ se divisan a
montones,/ y se llaman Simarrones/ por sus libres alvedrios.” De acuerdo con sus anotaciones, esto para ella
constituye una imagen representativa visual, puesto que predominan los elementos objetuales visibles.

22 La siguiente estrofa ejemplifica la idea planteada en el cuerpo del texto: “En Sandd fueron muy guapos/ Al
frente de los GARZONES/ Que les arrimaron balas/ Como & perros simarrones;/ Y los sacaron corriendo,/ Sin
dejarlos resollar. ..” En palabras de la propia autora, la imagen de relacién se cumple pues se vuelve patente el
desprecio que el ejército merece al autor por la imagen visual de los perros cimarrones corridos y sin resuello,
con lo cual la representacion de los soldados se hace mas vivida y la intencion peyorativa se cumple de mejor
manera. La imagen representativa visual de la derrota y humillacion del ejército esta dada por la imagen de
relacion también visual de “perros cimarrones” (Cf. Ibidem, p. 4).
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en una obra literaria. No pretendo la tautologia: el sefialamiento viene acompafiado de un
examen de uso; para ella “imagen”, “imagen literaria” e “imagen poética” no guardan
distancia conceptual y por tanto, en lugar de una deseable delimitacion tedrica, se crea un
vacio por aproximacion entre las partes.

En otra tesis doctoral dedicada al tema, Dolores Gonzélez Martinez sostiene que para
ella “la utilizacion del nombre de imagen literaria lo sera en un sentido general,
comprendiendo todas las figuras literarias que expresan alguna semejanza o analogia, aunque
en ocasiones nos refiramos concretamente a comparaciones, metaforas, similes, simbolos,
etcétera”. 23 Su postura se basa, al igual que en la primera tesis, en las relaciones establecidas
entre las partes.

En la misma linea que Gonzéalez Martinez, el estudioso Jose Gonzalez Vazquez
coincide al ver la imagen literaria —dentro de un contexto poético— como “todas las figuras
literarias que expresen alguna semejanza o analogia”, aunque realiza una distincion
importante entre la imagen literaria metaforica (definida como principio omnipresente del
lenguaje: el lenguaje como una metéfora continua de las cosas, como su representacion), y la
imagen literaria poética, cuya definicion plena nunca asoma. Es decir, el lector de nuevo se
halla ante una sinonimia conceptual cuando el autor habla indistintamente en términos
valorativos de “imagen literaria” e “imagen poética” a lo largo de su exposicion.

Angelo Marchese y Joaquin Forradellas ofrecen la idea que mejor se adapta al
entendido de imagen literaria, no con relacion al texto poético exclusivamente, sino como

concepto integro:

23 Dolores Gonzalez Martinez, La imagen en la poesia de Francisco de Aldana, tesis doctoral, Universidad de
Barcelona, 1990, p. 9.
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Lo que se llama imagen literaria es la introduccion de un segundo sentido, ya no
literal sino analégico, simbélico, «metaférico» en un trozo de texto: el resultado es
la sustitucién de un término —llamado tema o comparado— por otro —llamado foro o
imaginado— que no presenta con el primero méas que una relacién de analogia que
descubre la intuicion o la sensibilidad del autor y del lector.?*
La clave de esta definicidn yace en que la funcion analdgica, simbdlica o metaférica
(ese segundo nivel interpretativo) se hospeda en “un trozo de texto”. A pesar de que hoy la
palabra “texto” no puede desligarse del objeto textual gréfico, la Real Academia Espafiola lo
define como “enunciado o conjunto coherente de enunciados orales o escritos”.?> Lo que
importa aqui no es el caracter escritural u oral del texto, sino que éste deviene sistema l6gico,
composicion coherente del pensamiento y, sobre todo, que tiene lugar exclusivamente dentro
del signo lingistico. Si buena parte de la connotacion se resuelve contextualizando aquello
sobre lo que se duda, la imagen literaria, por su parte, surge ya contextualizada por los
restantes elementos significantes del discurso para aun asi ostentar un segundo sentido
dispuesto por el autor. Asi, basicamente, la Unica diferencia entre una connotacion general y
una imagen literaria es que la segunda reside al interior del signo linguistico y, por el hecho
de ser texto, presupone una intencionalidad autoral; en otras palabras, la connotacion no es
accidentada. Toda imagen literaria es connotativa, pero no toda connotacién es imagen
literaria.?®

Un breve examen de las funciones analdgica, simbdlica y metaférica mencionadas

por Marchese y Forradellas con respecto a la imagen literaria ayudara a precisar sus bases

24 Angelo Marchese y Joaquin Forradellas, op. cit., p. 207.

%5 Diccionario en linea de la Real Academia Espafiola, en: http://dle.rae.es/?id=ZhUj9UQ (fecha de consulta:
20/11/2018).

2% E| término “imagen literaria” quizé ha proliferado debido a la antigua creencia ya superada de que es en la
literatura donde con mayor frecuencia tienen lugar desviaciones semanticas textuales. El supuesto esta lejos de
ser verdadero puesto que el habla cotidiana se halla repleta de tales desvios, lo que sucede es que, a causa de su
repeticion desmedida, las frases que en un inicio quiza gozaron de algun brillo poético (piénsese, por ejemplo,
en “falda de montafia” o “pata de la mesa”) lo han perdido del todo y se encuentran ya lexicalizadas.
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funcionales y a definir, posteriormente, lo que en esta tesis considero una imagen poética, ya
que ésta no es mas que una imagen literaria que suma valores especificos y alcanza con ello

el limite de la poesia.

1.2.1 La funcion analdgica

La analogia es un proceso seméantico que se establece cuando por lo menos dos entidades (en
principio distintas) son puestas en contacto por un agente que da cuenta de un parecido de
comportamiento, apariencia o0 esencia entre una y otra. En semioética se le llama asi a la
correspondencia estructural que se da en una correlacion entre las partes de dos 0 mas
sistemas semidticos de diferente naturaleza a proposito de elementos estructurales (sememas)
para dar cuenta de la relacion de analogia, o sea, de semejanza.?’ De tal manera, casi cualquier
sistema o entidad es susceptible de formar parte, en algin grado, de un proceso analégico.
Por ello no sorprende que desde el inicio del lenguaje las personas establecieran diversas
relaciones de identidad: el mar se parece al cielo por el color azul, el sonido del viento entre
los arboles suena como muchas personas hablando en murmullos, Italia tiene la forma
geografica de una bota. El Gnico requerimiento para que se lleve a cabo la analogia, una vez
mas, es que alguien, mediante el proceso imaginativo, establezca la conexidn pertinente entre
las unidades.

Uno de los primeros grandes pensadores que dedicé esfuerzos para entender los

posibles mecanismos analdgicos y de similitud fue Aristételes. El filosofo griego encontrd

27 Cf. Helena Beristain, Diccionario de retdrica y poética, pp. 259 y 260.
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cuatro leyes que, segln su criterio, establecen los modos l6gicos y categoriales de las

transferencias semanticas que constituyen las méas recurrentes analogias:

a) Nombre del género (+) transferido a la especie (-). Ejemplo: “mi nave se detuvo”,
donde “se detuvo” significa “ancl”.?®

b) Nombre de la especie (-) transferido al género (+). Ejemplo: “miles y miles de
esforzadas acciones llevd a cabo Ulises”, donde “miles y miles” es equivalente a
decir “muchas”.?®

c) Nombre de una especie (-) transferido a otras especies (-). Ejemplo: “sacando la
cascara con el cuchillo” y “cortando la cascara con el cuchillo”, aqui se dice
“sacar” por “cortar” y “cortar” por “sacar”; las dos son maneras de “quitar”.

d) Transferencia de nombres por analogia. Ejemplo: la vejez del dia, donde “vejez”

refiere al espacio-tiempo “tarde”.*°

28 Daniel Vazquez expone, siguiendo la logica aristotélica, que el mayor problema con este tipo de analogia
recae en que todo género al que pertenece una especie tiene a su vez otras especies (el género “animal” tiene
como especie al ser humano y a los caninos; una oracion del tipo: “todo humano es racional”, es verdadera;
pero si se traslada la especie al género, la frase diria en cambio: “todo animal es racional”, lo cual caeria en el
error). Por ello, dice el autor, Aristételes comenta que las especies participan de los géneros, pero no los géneros
de las especies: la especie admite el enunciado del género, mientras que el género no admite el de la especie.
(Cf. “Metafora y analogia en Aristoteles. Su distincion y uso en la ciencia y la filosofia”, en Topicos. Revista
de filosofia, no. 38, 2010, pp. 85-116, Universidad Panamericana, en:
http://www.scielo.org.mx/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0188-66492010000100003 (fecha de consulta:
20/11/2018).

2 Daniel Vazquez, en palabras de Héctor Zagal, argumenta que no es exacto nombrar al género por una de sus
especies, puesto que todo caballo es cuadripedo, pero no todo cuadripedo es caballo. Dice el autor: “En el
ejemplo citado para este caso, «miles de miles» es una especie de «mucho». No parece del todo afortunado el
ejemplo, pues «mucho» es una categoria de relacion y sus especies dependerian en relacion a lo que se esta
diciendo.” (Cf. Idem.)

30 Segun Daniel Vazquez las transferencias de nombres por analogias son las mas complicadas de resolver y
sustentar, puesto que o se soportan en las dos categorias de “género” y “especie”, cuya relacion univoca es de
general a particular o viceversa. En su trabajo el autor desarrolla ampliamente desde una perspectiva l6gica y
matematica como Aristételes entendia este tipo de transferencias nominales. (Cf. Idem.).
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Cabe agregar las categorias de parte por el todo (sinécdoque), causa por el efecto y
sustancia por cualidad.®* Todos estos modos de sustitucion y transferencia dan lugar al
proceso analdgico que resulta indispensable para la creacion y el funcionamiento de la
imagen literaria; no obstante, es quizé la referida en el inciso “d)” la que se utiliza con mucho
mayor frecuencia para alcanzar tales fines.

Luego de este rapido ejercicio es dable reconocer que la analogia alberga un buen
nimero de variables relacionales: por un lado, los tropos (metafora, metonimia vy
sinécdoque), por otro, algunas figuras logicas, dialécticas y de ficcion; en general también
todas las formas comparativas (aquellas que basan su conjuncién en nexos de tipo “como”,
“asi como”, “tal cual”, etcétera).

A pesar de que cada tipo de relacion entre los sistemas semidticos funciona de modo
particular al interior del discurso, todas comparten un rasgo comun: hacen de la analogia un
recurso que facilita el entendimiento de determinados aspectos de las cosas. No es la
intencidn de este trabajo dar cuenta de como se relaciona cada figura con el proceso de

comunicacion, baste subrayar su naturaleza demostrativa. Eneida Sansone de Martinez

explica el fendmeno de la siguiente manera:

[la analogia] trae a luz un aspecto o cardcter de una cosa que no podria ser
determinada y expresada sino por esa transferencia, [...] la verdad de esas
predicaciones descansa en la afirmacién de que la analogia es una auténtica
caracteristica de las “cosas” y que existen, entre contextos diferentes y universos de
discurso, relaciones tales que un nombre puede transferirse de uno a otro sin perder

31 Umberto Eco, aunque admite que la divisién clasica de las figuras en ocasiones puede resultar Gtil para
determinados analisis, reduce el proceso sinecdotico y metonimico a sélo dos variables: “La interdependencia
sémica puede ser de dos tipos: (i) una marca representa al semema al que pertenece (/las velas de Colén/ por
«las naves de Coldn »); (ii) un semema representa a una de sus marcas (/Giovanni es un pez enteramente/ por
«Giovanni nada muy bien»)”. Umberto Eco. Tratado de semiotica general, Debolsillo, D.F., 2005, p. 391.
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por ello toda referencia, y que el nombre asi transferido puede representar de algln
modo el objeto a que se transfiere.?

Con base en esta reflexion puede constatarse que la analogia se obtiene mediante
cualquier método que evidencie el vinculo entre lo analogado. De tal modo, configura el nivel
mas general de comparacion entre distintas entidades. Este proceso deviene indispensable
para la creacion de la imagen literaria y, en consecuencia, de la imagen poética.

Del gran nimero de relaciones que despliega el proceso analdgico se desprende otro
conceptualmente mas elaborado: el metaférico. El siguiente apartado busca explicar con
detalle en qué consiste su funcionamiento y como ello se traduce en la esencia misma de la
imagen literaria. Aunque se encuentre en un apartado independiente, bien puede —y debe—
considerarse como una extension del actual, ya que el principio de su funcionamiento es

idéntico, lo Unico que cambia son los requerimientos, mas especializados, de su ejecucion.

1.2.2 La funcidon metaférica

Si laimagen literaria despliega en su funcidn analdgica todo tipo de relaciones de semejanza,
con la metafdrica representa y explica determinadas experiencias dificiles de aprehender,
fendmenos abstractos o hechos complejos, esto con base en conceptos mas generales y
conocidos. La metéfora, de tal manera, se enfoca en aludir el objeto o la cualidad de éste

mediante el signo por el cual se expresa un objeto ya conocido.® Esta explicacion, sin mas,

32 Cf. Eneida Sansone de Martinez, op. cit., p. 21.

33 En esta oracién “objeto” debe de entenderse como “aquello que se designa con el lenguaje”. Miriam Eugenia
Villa trae a colacion en su trabajo “Las metaforas en la lingiiistica. Andlisis de algunas conceptualizaciones
metaforicas de los fendmenos lingiiisticos” unas palabras de Benveniste, quien comenta con respecto a tal
designacion: “Ni duda cabe que en la practica cotidiana el vaivén de la palabra sugiere un intercambio, y por
tanto una «cosa» que intercambiamos; la palabra parece asi asumir una funcion instrumental o vehicular que
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evidencia un paralelismo casi total con el de la funcion analédgica de la imagen literaria. ¢ Qué
las diferencia?

Los estudiosos de la lingiistica cognitiva aseguran que existe un tipo de metéfora
Ilamada “metafora conceptual”, cuya estructura interna se analiza con base en dos elementos
constitutivos, el dominio origen y el dominio destino:

Llamaremos dominio origen al dominio que presta sus conceptos y dominio destino
al dominio sobre el que se superponen dichos conceptos. La metafora se entiende,

pues, como la proyeccion de unos conceptos desde un dominio conceptual (el
dominio origen) hacia otro dominio conceptual (el dominio destino). %

De este modo se aprecia como la metafora, mas que un mecanismo referencial en
tanto semejanza y por analogia, comporta un procedimiento que facilita la comprension de
cualidades en un objeto que, de otra manera, serian dificiles de concebir y de expresar al
utilizar unicamente su propio significado y los semas que por inherencia le corresponden.

El seguimiento y analisis de algunas metaforas conceptuales arroja que éstas se
agrupan en un tipo de metafora denominada “simple” o “utilitaria” puesto que su funcion
radica en sustituir un concepto por otro, no en crear uno nuevo. “Las metaforas conceptuales
[sostienen Maria Josep Cuenca y Joseph Hilferty] son esquemas abstractos que sirven para
agrupar expresiones metafdricas: morir es partir, las tareas dificiles son cargas, etcétera. Una
expresion metafdrica, en cambio, es un caso individual de una metafora conceptual”.35

Ambos autores contindan explicando que los ejemplos de metaforas como “X atacd mi

estamos prontos a hipostatizar en «objeto»” (Miriam Eugenia Villa, “Las metaforas en la lingiiistica. Analisis
de algunas conceptualizaciones metaforicas de los fendmenos lingiiisticos”, en Circulo de Lingistica Aplicada
a la Comunicacién, vol. 73, Ediciones Complutense, Madrid, 2018, p. 312, en:
http://revistas.ucm.es/index.php/CLAC/article/view/59071/4564456546506 (fecha de consulta: 20/11/2018).
34 Maria Josep Cuenca y Joseph Hilferty, Introduccién a la linguiistica cognitiva, Planeta, Barcelona, 1999, p.
114. El trabajo de la autora tiene como referencia principal el libro de George Lakoff y Mark Johnson titulado
Metéaforas de la vida cotidiana.

35 Maria Josep Cuenca y Joseph Hilferty, op. cit., p. 105.
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propuesta”, Y defendera su teoria”, “Z torpede6 mi hipotesis”, no presentan en cada variante
un tipo distinto, sino que todas sugieren la misma idea metafdrica, en este caso procedentes
del dominio origen de la guerra, para conceptualizar y razonar sobre el dominio destino de la
argumentacion.

Si se toman en cuenta las caracteristicas de tales expresiones, se vera que cumplen
con la mayor parte de los requerimientos formales de la imagen literaria: un segundo sentido
no literal al que se accede por medio del texto y una funcion analdgica, metaférica e incluso
simbdlica; les falta acaso esa “relacion de analogia que descubre la intuicion o la sensibilidad
del autor y del lector” que mencionan Marchese y Forradellas, pero, ¢sensibilidad con
respecto a qué? (A lo poético? ¢A lo literario? La expresion metafdrica en su conjunto es
sistematica, sus componentes lexicales constituyen, mas que variables, constantes, y por
tanto no prima en ella el valor estético recién mencionado, sino su certera facultad
comunicativa.

El hecho de que las metéaforas conceptuales se instalen en principio fuera del universo
literario —su presencia en el lenguaje del dia a dia subraya este comportamiento— no significa
que sean ajenos a él. De hecho, son muy comunes las imégenes literarias y poéticas (en el
seguimiento que hasta ahora se ha dado al primer término) dentro del campo de la literatura

que estan ancladas en metéforas conceptuales:

Nuestras vidas son los rios
gue van a dar a la mar
que es el morir

Al andar se hace el camino
y al volver la vista atras
se ve la senda que nunca
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se ha de volver a pisar

Ambas citas responden a la metafora conceptual “la vida es un camino que se
transita”. En este seguimiento, ¢pueden valorarse de la misma manera las expresiones
metaforicas de la guerra expuestas antes y las recién citadas de los poemas? El problema, una
vez mas, recae en la adjetivacion de la palabra imagen. La imagen literaria posiblemente
Ileva ese nombre porque durante un tiempo se creyé que las desviaciones de orden semantico
ocurrian con mucha mayor frecuencia al interior de la obra literaria. Esto, como se sabe hoy
dia, es falso.®

Por el simple hecho de que cada signo linguistico que constituye una obra literaria
idealmente esta ahi porque cumple una funcion irremplazable, una imagen literaria tendria
gue someterse a un examen mucho mas profundo de significacion que la mera expresion
metafdrica conceptual, cuyos componentes no aspiran al nivel estético, sino al comunicativo.
No obstante, mas alla de esta apreciacion generalizada, el funcionamiento de las metéaforas
conceptuales y de la imagen literaria es, como ya se mencion0, virtualmente idéntico; sélo
cabe insistir en la cualidad estética que la segunda pretende alcanzar para una tentativa

diferenciacién entre ambas.

3 Estudios como los de Christian Baylon y Paul Fabre (La semantica, Paidés, Barcelona, 1994) y George Lakoff
y Mark Johnson (Metaforas de la vida cotidiana, Catedra, Madrid, 2009) demuestran que la desviacion
semantica en el habla cotidiana es un fendmeno recurrente, incluso natural de la lengua. De tal manera se puede
encontrar sin demasiado esfuerzo construcciones cuyos sintagmas en sus inicios aparecieron como novedades
linguisticas, pero que con el uso constante se fueron desgastado hasta propiciar un concepto autorreferencial no
interpretativo, y no tanto una desviacion semantica perceptible. Tdmese por ejemplo: “luna de miel”.
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1.2.3 La funcién simbdlica

De las tres funciones que Marchese y Forradellas acotan a la imagen literaria, la simbolica
probablemente sea la que mas se aproxime al universo ilimitado de la poesia. El
“probablemente” se sostiene porque, asi como ocurre con el resto de las acepciones revisadas
alo largo de estas paginas, la de “simbolo” —y por extension todo término de ahi compuesto—
concreta su actualidad en tanto crisol de varias apreciaciones expuestas por distintos criticos
a lo largo de los siglos (quiza por ello Ricoeur menciona que —casi al igual que ocurre con la
imagen— el simbolo pertenece a muy diversos campos de investigacion, complicando con
ello su entendimiento). Asi, pues, dependeria desde qué perspectiva se le considere para
afirmar, al menos desde la enunciacién tedrica, esa cualidad altamente poética que se le ha
referido.

Segun el amplio rastreo que Todorov realiza del objeto en su libro Teorias del
simbolo, el pensamiento critico y por consecuencia la concepcién del simbolo como una
entidad mas o menos parecida a la que hoy reconocemos comienza en el periodo romantico.
A grandes rasgos, el peso que supuso darse cuenta de que el lenguaje no es capaz de traducir
fielmente lo expresado por el arte (y en especial por la poesia) hizo creer a algunos autores
que tal intraducibilidad constituia una caracteristica inherente de lo verdaderamente
extraordinario.

Para explicar mejor la idea, Todorov rescata una serie de nociones articuladas por
varios misticos y religiosos, quienes consideran lo divino una experiencia intraducible (a
manera de analogia con la intraducibilidad del arte): “Existen materias cuya significacion no
podria expresarse como se debe por medio de ninguna palabra del lenguaje humano”, “Todos

los que trataron acerca de la divinidad, tanto los barbaros como los griegos, ocultaron los
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principios de las cosas, y transmitieron la verdad por medio de enigmas, de simbolos, después
de alegorias, de metaforas y otros procedimientos analogos”, “Solo alegéricamente puede
decirse lo més elevado, precisamente porque es inexpresable” y “Lo divino solo de manera
indirecta puede comunicarse y exteriorizarse en la esfera de la naturaleza”.*” Los fragmentos
aluden a la férrea imposibilidad de transmitir una experiencia mistica (o cualquier otra de
verdadera trascendencia) mas all4 de lo vivido por uno mismo; en otras palabras, estarian
promoviendo que no resulta dable, mas que por la propia experiencia individual, llegar a
conocer determinados aspectos de dicha experiencia (si no es que cada uno de los aspectos
que la configuran). Debido a tal desmesura, en principio, los romanticos voltean a ver al
simbolo como un agente que, de manera sensitiva e intuitiva, ayuda a aprehender las cosas y
a acceder a determinado conocimiento que de otra manera estaria vedado. EI simbolo,
entonces, comienza a transformarse en una potencia significante que aspira a transmitir lo
que no puede ser transmitido. ¢ Como resulta esto posible?

Para argumentar que el simbolo era poseedor de rasgos extraordinarios tuvo que ser
participe de un proceso en el que se le definid, como suele ocurrir con toda entidad que busca
su autonomia, en oposicidn a otro concepto cuya proximidad hizo que ambos en algln punto
de la historia se confundieran en un solo fenémeno: la alegoria.

Todorov habla de la alegoria y del simbolo (con base en una serie de apuntes de
Goethe) como fendmenos representativos muy similares al signo linguistico. Asi, la alegoria
funciona mediante la representacion de un concepto determinado cuyo valor se traslada a

otro concepto distinto, que lo representa. De tal suerte una moneda puede significar el amor;

37 Cf. Tzvetan Todorov, Teorias del simbolo, traduccion de Francisco Rivera, Monte Avila, Caracas, 1993, pp.
272y 273.
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un determinado vestuario, la luna; un objeto cualquiera, la sociedad: la relacion entre ambas
partes deviene inmediata y, sobre todo, aleatoria, inmotivada. El Unico requerimiento, no
obstante, es que tal referencialidad sea univoca, inamovible y continua entre el significante
y el significado (dicha moneda, vestuario u objeto debe representar Unica y exclusivamente
el amor, la luna, la sociedad, por el tiempo que dure el proceso alegorico). Con esto se obtiene
que en la alegoria el aspecto significante resulte de inmediato atravesado por el conocimiento
de lo que estéa significando; su Unica tarea, entonces, es hacer que el receptor comprenda sin
dificultad alguna lo que se quiere representar.

Al dar continuacién a las ideas de Goethe, Todorov apunta que el simbolo se instaura,
a diferencia de la alegoria, con una relacion motivada entre sus partes. Entre el simbolizante
y lo simbolizado se inicia un proceso de sintesis y expansion que va de lo particular (el objeto
simbolizante) a lo general (la idea o serie de ideas que puedan relacionarse semanticamente
con el objeto). De ahi que la significacién simbdlica devenga un caso especifico por medio
del cual —pero no en lugar del cual— se ve, mediante una especie de transparencia, la ley
general de la cual emana y por tanto de la cual se nutre.®

Quiza la principal distincion que rescata Todorov en palabras de Goethe entre simbolo
y alegoria sea la cualidad de lo significado en ambos casos (ese segundo grado interpretativo
al cual se accede gracias a la representacion):

La alegoria transforma el fendmeno en concepto, el concepto en imagen, pero de tal
manera que el concepto permanezca siempre contenido en la imagen y se pueda

38 Todorov ejemplifica esta idea, una vez mas con palabras de Goethe, al exponer el simbolo del fuego. Este
simbolo, dice Goethe, representa en primera instancia nada mas y nada menos que su propia esencia objetual.
Es decir, el simbolo del fuego remite a su objeto sin que ninguna significacion profunda surja en la cabeza de
quien lo observa. No obstante, en un segundo momento, esa imagen plana del objeto fuego adquiere matices
mucho mas ricos y hace a quien la observa preguntarse por una serie de sentidos complementarios al mero
conocimiento referencial del fuego. El simbolo, de esta manera, es en si mismo lo que representa, pero sin serlo:
es a la vez idéntico y no idéntico a si mismo (cf. Ibidem, pp. 284 y 285).
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aprehenderlo enteramente y expresarlo en ella. La simboélica [en cambio] transforma
el fendmeno en idea, [y] la idea en imagen, [...] de tal manera [...] la idea siempre
persiste infinitamente activa e inaccesible en la imagen y [...], aunque [puede ser
expresada] dicha en todas las lenguas, permanece indecible.®®

El hecho de que la alegoria funcione mediante nociones de antemano establecidas
(conceptos que por su misma naturaleza linguistica se ven limitados en tanto potencia de un
numero infinito de sentidos) y de que el simbolo, por el contrario, se considere en cierta
medida autotélico (gracias a que su segundo momento intelectivo sigue creciendo mientras
el receptor, en el simbolizante, encuentre nuevas cualidades) explica por qué para los
romanticos se convirtio en sinénimo concreto de lo indecible. Y es aqui, cuando el simbolo
potencia su significado de manera virtualmente infinita, cuando logra aproximarse al enorme
universo en expansion de la poesia.

Paul Ricoeur, otro gran estudioso del simbolo en tiempos modernos, considera que la
relacién simbdlica tiene, en efecto, todas las caracteristicas atribuidas por Goethe. Asi,
concuerda en que es el reconocimiento de un sentido literal (el simbolizante) lo que permite
ver que un simbolo todavia contiene mas sentido.*® Del mismo modo, secunda el hecho de
que la alegoria deviene procedimiento retorico (en el mismo sentido utilizado por Todorov:
utilitario) capaz de ser eliminado una vez cumplida su tarea: dar cuenta de que el receptor

entienda sin duda alguna de lo que se esta hablando:

La alegoria es un procedimiento didactico. Facilita el aprendizaje pero puede ser
ignorada en cualquier acercamiento estrictamente conceptual. En contraste, no hay
conocimiento simbdlico salvo cuando es imposible comprender directamente el
concepto y cuando la direccidn hacia el concepto es indicada indirectamente por la
significacion secundaria de una significacion primaria.**

39 Ibidem, pp. 288 y 289. Las cursivas son mias para resaltar la idea.
40 Cf. Paul Ricoeur, op. cit., p. 68.
41 |bidem, pp. 68y 69.
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Como puede apreciarse, tanto Todorov como Ricoeur coinciden en que la principal
diferencia estriba entre lo decible de la alegoria y lo indecible del simbolo (quizd méas que
“indecible” sea “inagotable”); el sentido de la alegoria es finito (concluso, terminado), el del
simbolo es infinito (activo, viviente).

La otra postura teorica en torno al simbolo ve en éste, al contrario de Todorov y
Ricoeur (junto con varios romanticos), una especie de signo cuyo significado estd bien
establecido. En este grupo podemos encontrar, primero, a Sigmund Freud, quien propone que
la técnica simbodlica —empleada por €l para la interpretacion de los suefios— consiste en
utilizar un repertorio de simbolos significados de antemano y de una vez por todas, a la
manera de una “clave de los suefios”, para traducir una por una las imagenes presentes en 10s
pensamientos latentes. En otras palabras, el rasgo constitutivo del simbolo apuntaria a que su
sentido no cambia y por lo tanto puede considerarse como universal.*?

El otro autor que concuerda con Freud en su vision del simbolo y en los términos
expuestos arriba es Ferdinand de Saussure, aunque, hay que sefialarlo, a veces da la impresién
de que él mismo parece no tener muy claro —desde una perspectiva teérica— cémo opera el

simbolo, qué lo compone:

Los signos de la lengua son totalmente arbitrarios mientras que en ciertos actos de
cortesia [...] abandonaran ese caracter arbitrario para aproximarse al simbolo [...] El
simbolo tiene la caracteristica de nunca ser totalmente arbitrario; el simbolo no es
vacio. Hay en el simbolo un rudimento de vinculo entre idea y signo [...] Balanza,
simbolo de la justicia.*®

Con el ejemplo dado por Saussure de la balanza resulta imposible no traer a colacion

los cada vez mas frecuentes diccionarios de simbolos, tan socorridos en los analisis de lo

42 Cf. Tzvetan Todorov, op. cit., p. 382.
43 |bidem, p. 404.
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simbdlico. Visto desde la perspectiva del primer grupo, un diccionario de esta naturaleza
sentenciaria de inmediato los simbolos antologados debido a que, a lo largo de las péginas,
cada uno recibiria un ropaje conceptual finito. Al verse confinados a unos cuantos sentidos,
dichos simbolos pasarian a ser no mas que superfluas alegorias. Al menos eso es lo que cabria
pensar luego de haber revisado los presupuestos del simbolo en tanto infinitud de sentidos
posibles.

Para los efectos de esta tesis el simbolo serad considerado desde ambas perspectivas.
Por un lado, se entendera que es poseedor de una cualidad poética que lo empuja a seguir
sumando sentidos mientras ello sea posible, con lo cual da lugar a una virtual infinitud; por
otro, no se negard que determinados simbolos son acreedores de ciertos significados a los
que remiten de inmediato, por lo que su interpretacion en ese sentido resulta, las mas de las
veces, obligado.

Concebido el simbolo en la especificidad de la imagen literaria, habria que realizar
algunas precisiones. Primero, la imagen literaria se configura con base en el signo lingistico,
por lo que una funcién simbolica en ella, necesariamente, tendria que partir de una concrecion
verbal; dicha concrecidn, ademas, estaria obligada a exigir, por lo menos, un segundo sentido
al cual se accede por medio del signo o serie sintagmatica simbolizante. Segundo, el simbolo
linguistico, al igual que cualquier otro simbolo, sélo se realiza plenamente cuando en su
concrecion primaria (en este caso una palabra o serie sintagmatica) se hace patente un
excedente de sentido. No obstante, sin establecer criterios de qué puede resultar
sobredeterminable en un discurso, cada lexema, virtualmente, resultaria proclive a una
lectura simbdlica; tal resolucién no parece adecuada, en especial porque el estudio

imaginistico que se propondra en esta tesis depende de categorias especificas del lenguaje,
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que se complementan, es cierto, con el simbolo, pero no dependen exclusivamente de él. Se

solicita, entonces, poner especial cuidado en este respecto.

1.3 La imagen poética como entidad autonoma

Se ha insistido a lo largo de esta investigacion que la imagen poética logra una autonomia
conceptual con respecto a otros términos que se le parecen: imagen, imagen metaforica,
imagen literaria. El presente apartado se centra en desarrollar dicha idea.

En general, la imagen poética asume los mismos elementos constituyentes que la
imagen literaria: el desenvolvimiento exclusivo dentro del signo linglistico, su naturaleza
connotativa, la voluntad estética de la expresion. A este listado se suman especificidades que
los estudiosos a lo largo de las épocas han reiterado y hoy se consuman como obligados
puntos de dialogo. No se brindara de momento una definicion de imagen poética porque
hacerlo sin haber transitado por el andamiaje tedrico que la rodea no resulta provechoso.

El enfoque mitico-fundacional de la poesia sostiene que el mundo previo al lenguaje
se relacionaba con mucha mayor libertad a los ojos del hombre: cada objeto, situacion y
experiencia vital formaba parte de un solo e inmenso imaginario aun no sobrecargado por la
vastedad del logos. En esa experiencia vital ajena al signo linglistico cualquier cosa (un
objeto, una sensacion, una experiencia) podia, al atender criterios especificos, extenderse sin
mucha dificultad hacia otra, ya que los limites del concepto que la delimitaban no existian:
“esto” era “aquello”. Sin embargo, parece que esa relacion cambid drasticamente con la

palabra y su actitud fundacional, pues el designar algo por vez primera (a la piedra decirle
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piedra, a la persona persona) fue concederles a tales cosas su nombre, su concepto, su
identidad que alz6 muros definitorios en oposicion a otras entidades diferentes. La piedra era
piedra con todas sus caracteristicas objetivas (cuerpo pesado, aspero, duro); la persona algo
diferente a la piedra, era la otredad: los limites estuvieron determinados.

Jordi Royo insiste a lo largo de su libro La imagen poética, algunas consideraciones,
en el tema de la poesia como esa mirada anterior al lenguaje fundacional: “las palabras del
poeta nos remiten a un singular estado de inconsciencia donde la memoria colectiva del
hombre es traspasada por un nuevo sentir que rebasa la fascinaciéon de donde emergieron las
significaciones no expresadas por las palabras”.** Este pasaje habla no del signo lingiiistico
general sino de la imagen poética, cifra y piedra angular de la poesia. Para él, el poema, en
tanto reinvencion o invencion humana, conduce a un ejercicio de liberacion de los sentidos
y del saber que mantiene al hombre ligado atdvicamente a su realidad y a su presente. El
poeta, al crear mediante la palabra, entra en contacto con nociones y experiencias que
pertenecen a un estadio precivilizatorio, prelinglistico. Por “prelinglistico”, sin embargo, ha
de entenderse un momento anterior al lenguaje que impera en la realidad comunicativa del
sujeto, a un lenguaje cuya via de acceso es precisamente la redefinicion de los objetos por

medio de la imagen poética, un volver a nombrar:

[La comprension de la poesia] necesita de un conocimiento que libere al hombre de
sus experiencias cotidianas y de sus asociaciones instrumentalistas, que requiera de
toda su atencion para que sea posible la figuracion de las imagenes que ella genera y
que su mirada propicia. Porque la visién que propone el poema es el producto de una
experiencia intuitivo-poética que retoma al hombre llamandole desde un pasado
remoto que late en su memoria, que necesita de su experiencia de mundo para
reordenar sus convicciones mas intimas y posibilitar una presencia ain velada donde
descansa el ser. Pero es en la experiencia previa al lenguaje donde se facilita y
preestructura un nuevo orden que el poeta intuye, que apela a nuestra conciencia

4 Jordi Royo, La imagen poética, algunas consideraciones, Bassarrai, Zarautz, 2004, p. 61.
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linglistica para poder dotar de sentido al poema; entenderlo como tal y poder
desligarlo de las expresiones que se generan en nuestra vida cotidiana con el uso de
las mismas palabras y las mismas carencias.*®

El poema y sus imagenes apelan a nuestra conciencia linguistica para hacernos ver
que los signos, aun en la aparente referencialidad univoca que usamos como moneda de
cambio durante la comunicacion, estan cargados de mdltiples sentidos que consiguen
dispararse al ser puestos en contacto con una palabra o serie de ellas que logre activar su
magnetismo. De este modo la imagen poética sefiala, nombra, apela a la intuicion del poeta
y no se limita a una ensefianza o entendimiento del tipo comunicativo: aquella relacion que
el poeta establece entre las cosas, aquello de lo que se percata y nombra, existe gracias a su
facultad de transmitir lo que para otros es imperceptible y mucho menos comunicable; en
esto consiste su mayor logro. Sin embargo, el asunto aqui radica en que dicha facultad
creadora termina por convertirse en signo linglistico. Asi, el poeta cae en una dinamica
interminable en donde esquiva el sentido primero de las palabras y al mismo tiempo so6lo
puede referir a lo innombrado por medio de esos vocablos ya conocidos.

¢Ddnde se encuentra con exactitud la libertad del poeta? Inventar palabras (reducir a
palabras) es un recurso que la mente dialéctica del hombre ha empleado desde que sintio esa
necesidad. En alguna ocasion Friedrich Schiller dijo con respecto a esto que la poesia requiere
de intuiciones, pero que el lenguaje sélo proporciona conceptos. Efectivamente, esa paradoja
de la poesia recuerda a la de las palabras que no pueden ser explicadas sino con otras palabras.

Por el simple hecho de conformarse con base en el signo linguistico, laimagen poética

no escapa de su condicion de mensaje comunicable. Cuando el poeta dice: Un sauce de

4 Jordi Royo, op. cit., pp. 16 y 17.
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cristal, un chopo de agua, el sintagma puede ser compartido con otros tal y como sucederia
con cualquier otra expresion. Pero a diferencia de lo que ocurre con el signo linguistico
referencial y su serie de indicadores ostensibles, la imagen poética no pretende nunca echar
raices en un aqui y ahora situacionales: su presencia libera la necesidad referencial de la
mayoria de los mensajes. Si Efrain Huerta dijo en su “Stalingrado en pie”, tus manos donde
la sangre vertida ha puesto recias flores, es dable relacionar su imagen poética con algin
momento de la guerra entre el Ejército Rojo y la Wehrmacht de la Alemania nazi. Pero en
realidad la imagen no le pertenece a esa guerra ni a ninguna, sino a todas y a ninguna. Como
dijo Octavio Paz en varias ocasiones, la literatura no muestra lo que es sino lo que podria ser,
y la imagen poética, como basamento de la poesia, cumple cabalmente esa sentencia. Su
naturaleza es plural, libre, trasciende el encierro que el signo busca imponerle.

La imagen poética insiste, a pesar de su “ubicacién suspendida” (debido al
desentendimiento del aqui y ahora desde donde se enuncia), en una funcién que corresponde
a todo lenguaje: compartir un contenido proposicional. Ya sea que la imagen refiera alguna
experiencia, la percepcién sensorial de algun fenémeno o algun sentimiento emotivo (quiza
todas a la vez), al ser nombrada por el poeta entra de inmediato en el circuito comunicativo.
Este hecho conduce a otro postulado de acuerdo con el cual se presupone la existencia de
aquello que se identifica por medio del signo lingistico. El hecho de aceptar (de ceder a) lo
que el poeta nombra obliga a pensar que lo nombrado realmente puede llegar a existir; incluso
podria asegurarse asegurar que existe por la sencilla razén de que pudo ser nombrado e
imaginado. Al menos ésa es la sensacidn —o ilusion— que las palabras buscan producir en el

lector u oyente.
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Paul Ricoeur advierte que tal postulado de la existencia como el fundamento de la
identificacion es lo que Gottlob Frege finalmente dio a entender cuando dijo que no estamos
satisfechos sélo con el significado de las cosas, sino que presuponemos una referencia de las
mismas.*® Pero ¢qué significado y qué referencia esperamos de la imagen poética?

Existe un error entre el planteamiento del axioma previo y la naturaleza de la imagen
poética: ésta no pretende, en principio, un significado, aunque si es portadora de sentido.
“Significado” equivale a decir “concepto”, y el concepto fija una serie de valores que tienden
a permanecer estaticos. Si existe significado también tenemos la posibilidad del error, pues
“desde el momento en que la palabra adquiere una significacion univoca establecida por la
préctica discursiva del lenguaje, ya no puede dar razon de ese orden inusitado que el poeta
percibe”.*’ Significado y sentido no son lo mismo. El significado vuelve estatico un
conocimiento, el sentido arroja luz y admite que aquello que cree saberse de cierto es sélo
una perspectiva de entre muchas otras. La imagen poética no fuerza nunca su sentido, sino al

contrario: busca constantemente nuevas interpretaciones que la desborden.

Una de las bondades del signo linglistico es que permite a varios vocablos agruparse como
sinénimos debido a su cercania semantica. Gracias a este es dable transmitir en un mensaje
el mismo contenido proposicional de distintas maneras. Por ejemplo, si asisto a un restaurante

y en el transcurso de mi estancia le digo a un mesero: “;tendra un vaso de agua que me

4 Cf. Paul Ricoeur, op. cit., p. 47.
47 Jordi Royo, op. cit., p. 57.
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regale?”, “;si tendrd un vaso de agua?” o “lo molesto con un vaso de agua?”, las tres
construcciones responden al mismo contenido proposicional: quiero tomar agua. Visto asi,
toda frase posee una referencia (cuando menos parcial) a otra y es susceptible de ser explicada
gracias a la movilidad de los signos. Incluso si algo es dicho y el receptor del mensaje no lo
entiende, o si se explica un contenido confuso, una alternativa es reestructurar el mensaje,
redefinir como se dice el qué. En cambio, y a diferencia de la prosa, en poesia si la imagen
dice: en el abril de su robusta clorofila, no habria manera de decir ese posible contenido
proposicional de otro modo. Lo intentamos: referimos al tiempo, al arbol, a la materia viva
de la planta, pero ninguna de estas aproximaciones e intentos de explicacion colma en tan
pocas palabras la enorme potencia que envuelve a la imagen poética ya que ésta presenta de
golpe lo que dice, como de golpe se presentan los objetos evocados por ella a nuestro
alrededor. La imagen poética se explica siempre a si misma; nada, excepto ella, puede decir
lo que quiere decir. Fondo y forma cesan de ser valores por separado pues la unidad, el
sentido y la imagen se vuelven una y la misma cosa.

En este tenor Octavio Paz hace notar que en la imagen poética el lenguaje, en sentido

estricto, deja de ser funcion verbal:

el lenguaje es sentido de esto o aquello. El sentido es el nexo entre el nombre y
aquello que nombramos. Asi, implica distancia entre uno y otro. Cuando enunciamos
cierta clase de proposiciones («el teléfono es comer», «Maria es un tridngulo», etc.)
se produce un sinsentido porque la distancia entre la palabra y la cosa, el signo y el
objeto se hace insalvable: el puente, el sentido, se ha roto. [...] Con la imagen
[poética] sucede lo contrario. Lejos de agrandarse, la distancia entre la palabra y la
cosa se acorta o desaparece del todo: el nombre y lo nombrado son ya lo mismo. [...]
no hay nada ya que asir, nada que sefialar. [...] El lenguaje traspasa el circulo de los
significados relativos, el esto y el aquello, y dice lo indecible [...] El lenguaje indica,
representa; el poema no explica ni representa: presenta.*

4 QOctavio Paz, El arco y la lira, FCE, D.F., cuarta edicién (facsimil de la primera), 2006, p. 112. De esta cita
se desprende un subtema que en esta investigacion no sera tocado pero representa un campo fértil de estudio:
la distancia existente entre la imagen poética y el sinsentido de la lengua. En otras palabras, ¢hasta qué punto
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La bondad del signo linglistico en tanto movilidad cesa frente a la imagen poética.
Los signos no son ya instrumento comunicativo y cada palabra por lo tanto adquiere la
cualidad de insustituible.

Octavio Paz afirma que la imagen poética expresa en pocos instantes lo que
tardariamos horas en decir por medio de otras palabras. De esta manera, se le puede
considerar en su totalidad y al mismo tiempo un signo linguistico, superacién del signo
linguistico y sintagma que, debido a su alta concentracion seméntica, termina por expandirse
en tanto multiplicidad de sentidos. Por todas estas cualidades la imagen poética supera la
mera condicidn de herramienta retorica. Un poema estd compuesto por imagenes, pero una
sola imagen puede constituir toda una obra.*®

Sefialadas estas caracteristicas inherentes de la imagen poética, resulta necesario
mencionar algunas dificultades en torno a su estudio. Uno de los mayores problemas en este
sentido parte del modo en que histéricamente la imagen poética no ha sido valorada como
una entidad plena, autbnoma, sino que se ha intentado explicar su condicién creadora en
relacion con otras entidades. Junto a la metafora, la sinécdoque y la metonimia, la retérica
antigua vio la imagen poética como mero sustituto de otras palabras. El principio de los

signos linguisticos en rotacion, en ese entonces, no las excluia.

el sintagma al que refiere Octavio Paz, “Maria es un tridngulo”, ;se resuelve en el sinsentido y no en la analogia
poética? ;Qué determina tal juicio? Queda hecho el apunte para realizar una investigacién en otro momento.
49 Vale la pena recordar con esta afirmacion el poema de T. S. Eliot, “In a station of the metro”, compuesto s6lo
por dos versos y una imagen poética: “The apparition of these faces in the crowd;/ Petals on a wet, black bough”.
No es el Unico ejemplar de esta naturaleza: los haikls (juntos con otras formas breves de poesia oriental)
también funcionan al desplegar s6lo una imagen poética; de hecho, en ello radica su maestria.
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Paul Ricoeur ofrece un resumen esquematico de esta larga historia de la retorica que
comienza con los sofistas griegos y continda con Aristoteles, Cicerdn y Quintiliano, hasta

que desaparece en el siglo XIX:

1) La metafora es un tropo, una figura del discurso que tiene que ver con la denominacion.

2) Representa la amplitud o prolongacion del sentido de un nombre por medio de la
desviacién del sentido literal de las palabras.

3) EIl motivo para esta desviacion es la semejanza.

4) Lafuncidn de la semejanza es la de fundamentar la sustitucion del sentido literal —el cual
hasido utilizado en el mismo lugar— por el sentido figurativo de una palabra.”

5) Por lo tanto, la significacion sustitutiva no representa ninguna innovacién semantica.
Podemos traducir una metafora, esto es, restituir el sentido literal que la palabra figurativa
sustituye. En efecto, sustitucion mas restitucion es igual a cero.

6) Ya que no representa una innovacién semantica, una metafora no proporciona ninguna

nueva informacion acerca de la realidad. Es por esto por lo que puede contarse como una

de las funciones emotivas del discurso.*°

El listado refleja las presuposiciones de la retorica clasica que plantea la idea de que
la metéfora sélo funciona como sustituto de una palabra o conjunto de palabras. Con el paso
del tiempo, y en particular con las teorias linglisticas del siglo XX, dicha nocién fue
perdiendo validez. La idea de la metafora en tanto sustitucion funcioné mientras la mimesis
era considerada el recurso por excelencia de la creacion poética. Cuando los estudiosos
tedricos avanzaron y tomaron conciencia de que la sustitucion deviene movimiento estéril
mientras que la imagen poética crea al nhombrar algo nuevo mientras tensa los posibles
sentidos de cada palabra en un orden inusitado, tuvo lugar el cambio de perspectiva por el
gue Ricoeur también al final se decanta:

[La metéafora] es una creacion instantanea, una innovacion semantica que no tiene

reconocimiento en el lenguaje ya establecido, y que sélo existe debido a la atribucion
de un predicado inusual o inesperado. La metafora, por lo tanto, es més la resolucion

%0 Paul Ricoeur, op. cit., pp. 61y 62.
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de un enigma que una simple asociacion basada en la semejanza; esta constituida por
la resolucion de una disonancia semantica.5!

La imagen poética nombra, no conceptla; muestra, no contextualiza; resuelve un
enigma que ni siquiera sabiamos existente.

Luis Puelles Romero comenta con respecto a la imagen poética como fendmeno
absoluto que “su no referencialidad [la] libera de la condena de representatividad que ha
arrastrado a lo largo de las diferentes tradiciones realistas —tanto empiristas como
racionalistas— que la han reducido a la funcién subalterna de «reproductora» de los datos de
la percepcion”.5? Dicho de otro modo, la imagen durante siglos fue entendida como expresion
sensible de un significado no originado en ella y del que se constituia como portadora. Esta
funcion convertia a la imagen en signo arbitrario, reemplazable: su germen creador veia
reducida su potencia a moneda lingiistica de cambio.

Se ha dicho que fue Gaston Bachelard quien primero defendi6 que la imagen poética
no debia ser interpretada como efecto de una instancia externa a ella misma y de la que no
era sino consecuencia, signo, cifra o sintoma. Segin menciona Puelles Romero, Sartre
coincide con este punto cuando en La imaginacion dirige una serie de objeciones a las
filosofias de la imagen previas a Edmund Husserl. En su descontento Sartre nombra

“metafisica ingenua de la imagen” al conjunto de estas filosofias, puesto que sus autores

51 Ibidem, p. 65. La idea de metafora que maneja Paul Ricoeur no concuerda con la de esta tesis: aqui se
considera “imagen poética” lo que ¢l llama “metafora”. No se trata de una disyuntiva que intente negar o
menospreciar el concepto dilucidado por el francés, mas bien se trata de un uso diferente de términos iguales.
Debido a que entre las cualidades que Ricoeur aprecia de la metafora no existe como elemento basico la
facilitacion comunicativa entre el emisor y el receptor (eso que nosotros hemos atribuido a la metafora
conceptual), y debido también a que ve en la metafora una necesaria innovacién semantica, su concepcion se
aproxima mucho mas a la que aqui se maneja como “imagen poética”.

52 Cf. Luis Puelles Romero, “La fenomenologia de la imagen poética de Gaston Bachelard”, en Contrastes:
revista internacional de filosofia, no. 3, 1998, péags. 335-343, p. 336, en:
http://www.revistas.uma.es/index.php/contrastes/article/viewFile/1659/1607 (fecha de consulta: 20/11/2018).
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tienden a ver en la imagen una copia de la cosa, siendo que ella existe por si misma. Y Sartre
argumenta que por el hecho mismo de la imagen ser imagen se ve afectada por una especie
de inferioridad metafisica con respecto a la cosa que representa. En pocas palabras, este grupo
la considera una cosa menor. Tanto Sartre como Bachelard comparten la critica al postulado
recién expuesto: para ambos la imagen resulta acto y no cosa.>

Luis Puelles Romero, siguiendo a Bachelard, engrosa la fila de los tedricos que ven

en la imagen poética el origen y la finalidad de ella misma:

[Es] en el reconocimiento de una autogénesis de la imagen [donde] cobra toda su
dimension la propuesta bachelardiana de una ontologia directa, inmediata —
inmediatista»—, la cual debe disponerse para el acogimiento de la imagen per se, la
imagen como «origen absoluto», como «originariedad».>

Esta misma nocion la retoma estrechamente Octavio Paz en El arco y la lira cuando
sostiene que el sentido de la imagen es la imagen misma. Al fin y al cabo, la mismidad de la
imagen poética, caracterizada por los rasgos que hasta ahora han sido comentados, es lo que

la distingue plenamente de otras entidades.

Transitados los puntos que esta tesis considera clave para establecer la diferencia entre
“imagen” e “imagen literaria” en un primer estadio, llegamos al segundo que conlleva la

diferenciacion conceptual entre “imagen literaria” e “imagen poética”.

53 Para todo el parrafo cf. Luis Puelles Romero, op. cit., p. 338.
%4 bidem, p. 337.
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¢Qué han dicho los estudiosos al momento de definir la imagen poética? C. Day.
Lewis la considerd, en términos simples, a picture made out of words, y afiadié que un
epiteto, una metafora o un simbolo podian desembocar en imagen, asi como una imagen
podia presentarse ante nosotros por medio de una frase o pasaje descriptivo que traia a nuestra
imaginacion algo mas que el preciso reflejo de la realidad externa; toda imagen poética, por
tanto, para él resultaba en algin grado metaférica.>® Tomar como base su definicion sirve al
momento de precisar que, en efecto, un primer paso en la delimitacion de nuestro objeto de
estudio es considerar que estd hecho de palabras y que esas palabras llevan a representar
mentalmente algo. Como vimos al inicio de la tesis, la palabra “imagen” significa “figura,
representacion, semejanza y apariencia de alguna cosa”. El problema, no obstante, permanece
latente si s6lo se afirma que una imagen poética esta hecha de imagenes (lingisticas), puesto
que en realidad —y como se explicé en el apartado “Revision histdrica del término «imagen»
y Su apropiacion literaria”— toda expresion que tiene como base el signo linguistico
experimenta el mismo fendmeno.

“Imagen” comparte su etimologia con “imaginar”, “imaginario”, “imaginacion”. En
cada caso, como usuarios de la lengua acostumbrados a su uso diario e inherente, olvidamos
que el proceso imaginativo exige la textualidad (signo linguistico oral o escrito) al momento
de dar sentido a una imagen o serie de ellas.

En la segunda de sus célebre siete noches (la correspondiente a la pesadilla) Borges

ensaya la idea de que muchas veces en los suefios no hay mas que imagenes inconexas y aun

asi su consecucion, al despertar, guarda algin sentido para nosotros. Sus palabras resultan

55 Cf. C. Day Lewis, op. cit., p. 18. Conforme avanza en su intento de definicion de la imagen poética, Lewis
somete a examen algunos aspectos que €l considera basicos (como el sentimiento que la imagen produce en el
lector) que no son compartidos como criterios definitorios en esta tesis; de ahi que s6lo nos valgamos de su
definicion inicial para aventurar una propia.
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ciertas porque sélo hasta el momento en que se despierta cada recuerdo de esas iméagenes (lo
que solemos denominar “el suefio””) adquiere sentido al entrar en contacto con el lenguaje,
con la narracion: primero fue esto, luego fue aquello otro, al final sucedid tal cosa. Es decir,
no es sino hasta que se tiende un puente con las palabras que la imagen se configura
plenamente como discurso.

Otra insistencia por parte de quienes han procurado una definicion de la imagen
poética recae en la necesidad de dirigir el contenido terminolégico hacia su capacidad
sensorial. Robert Penn Warren y Cleanth Brooks, por ejemplo, definen la imagen como “the
representation in poetry of any sense experience”.>® Aunque el peso que ambos conceden a

lo sensorial resulta evidente, su definicion sigue siendo vaga. Si un poema versara:

salgo de mi casa,
oigo el canto de un pajaro pero
no veo el arbol donde esta posado 57

sin duda podria asegurarse que la imagen apela a los sentidos auditivo y visual, mas
no por ello se dird que la imagen linguistica trasciende a imagen poética: no ostenta ninguno
de los valores que hasta el momento le hemos adjudicado. Es argumentable que los versos
pueden alojar lecturas simbdlicas, connotativas o que el poema constituye una alegoria, pero
no hay manera de saberlo.

Quiza la insistencia mas grande de los tedricos de la imagen poética es la de subrayar
su naturaleza analdgica, cuyo denominado cambio de atributos “se explica a la luz de la
analogia metaforica que los escolasticos llaman de «semejanza dinamica», atendiendo a la

capacidad que una cosa tiene para producir efectos semejantes a los efectos propios de otra

% C. Day Lewis, The poetic image, Alden Press, Gran Bretafia, 1946, p. 2.
5 Elaboracion propia para ejemplificar la idea.
47



cosa”.® Asi, la imagen poética no es dable sin que una de las partes que la compone opere
de manera considerablemente distinta a como lo haria su signo linguistico sin ningun tipo de
desviacion seméntica. Los sintagmas: hielo abrasador, bancos de sombra, el oro caminaba
hacia la hoja, son ejemplos claros del fenémeno. Cabe sefialar que los nexos que el poeta
establece entre las cosas responden no sélo a la apariencia, sino también al comportamiento
de las entidades.

Llegados a este punto, de lo que puede hablarse tratdindose de imagen poética es de
“una evidente sustitucion de los signos expresivos usuales para designar un objeto, por otros
insélitos, los cuales signos, a su vez usuales para referirse a otros objetos, han adquirido la
propiedad de transmitir las cualidades exactas de la intuicién que el objeto a representar ha
promovido en la mente del hablante”.%° En el apartado correspondiente al origen del término
“imagen literaria” (“La imagen literaria: un equivoco entre dos manifestaciones™) se hizo el
apunte de que esta autora no concretd nunca una definicion de “imagen poética” pues el uso
indistinto de los términos relativos a “imagen” no generaba un asidero terminoldgico. Su
nocion, no obstante, resulta Gtil y con base en ella se propondra una definicién final del
concepto que ahora nos ocupa.

La imagen poética es el resultado de un proceso seméantico donde un objeto o un
fendmeno representado mediante el signo linglistico se constituye a partir de signos que, en
un principio, se utilizan total o parcialmente para designar otros objetos o fendmenos. En su
particular acomodo sintagmatico tales signos pretenden dar cuenta de posibles relaciones

inusitadas (en primera instancia) entre dos o0 mas objetos o fendmenos. Desde una perspectiva

58 Angel L. Cilveti, “Silogismo, correlacion e imagen en el teatro de Calderén”, en Romanische Forschungen,
no. 80, 1968, pp. 459-497, p. 496, en: https://www.jstor.org/stable/27937494 (fecha de consulta: 20/11/2018).
%9 Eneida Sansone de Martinez, op. cit., p. 8.
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estética y cognoscitiva, este proceso busca transmitir las cualidades exactas de una intuicion-
revelacion generada en la mente de un hablante por el objeto o fendmeno representado en la
imagen, el cual objeto o fendmeno, a su vez, alude a otro(s) objeto(s) o fendmeno(s),
constituyendo de esa manera una red ulterior de consonancias semanticas cuya apreciacion
en conjunto motiva una gran cantidad de sentidos.

De esta definicidn se sugiere al lector considerar que algunos factores externos a la
imagen poética (digase el cotexto en que se inserta) afectan, ademéas de su funcionamiento,
su delimitacion linglistica. Sobre tal asunto se indagara en el apartado “La morfosintaxis de

la imagen poética”.
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2. La imagen poética y su estudio
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2.1 La tradicion retorica

El inicio de la retdrica se remonta a mas de 2500 afios; surge en Grecia y se extiende al resto
del mundo a la sombra del Imperio romano para continuar con vida hasta bien entrado el
siglo X1X. Como Menciona Barthes, basta pensar todo lo que ella, inmutable, impasible y
casi inmortal vio nacer y desaparecer sin conmoverse ni alterarse: la democracia ateniense;
las monarquias egipcias, la Republica romana, el Imperio romano, las grandes invasiones, el
feudalismo, la monarquia, la Revolucion. La retdrica dirigié regimenes, religiones,
civilizaciones. Moribunda después del Renacimiento, tarda tres siglos en morir; todavia hoy
no es seguro que esté muerta.®

Aun siendo numerosos los exponentes y las escuelas que se han dedicado a engrosar
las bibliotecas tedricas y criticas de los estudios retéricos (los nombres de Gorgias, Platon,
Quintiliano, Aristoteles y Ciceron saltan ya desde la antigiedad clasica), los tratados y
especialistas que en la actualidad agrupan la informacién disponible en torno al tema tienden
a brindar perspectivas parciales que no abarcan todos los enfoques necesarios para una teoria
general de la retérica. No es la intencién de este trabajo concretar dicha tarea. Sin embargo,
si se pretende sefialar que la esencia de la retorica antigua se entiende virtualmente igual para
todos los estudiosos, ya que ven en ella una técnica, un arte que conjunta reglas y modelos
cuya funcién radica en convencer al oyente (en primer momento histérico) o al lector (en un
segundo momento). Para decirlo rapido, se trata un modo sistematico de persuasion por

medio del lenguaje.

60 Cf. Roland Barthes, “La retdrica antigua. Prontuario”, en La aventura semioldgica, Paidos, Barcelona, 1993,

p. 88.
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La retdrica antigua se concentrd en desarrollar métodos argumentativos eficaces. El
discurso linguistico se convirtié por ello en su principal herramienta, seguida de aquellos
otros aspectos que podian servir de complemento (actuacion, entonacién, ritmo,
espaciamiento de las frases, etcétera). Barthes afirma con respecto a esta perspectiva:

[Se trataba de] Una retérica del sintagma, del discurso, y no del rasgo, de la figura.
Corax [antiguo rétor nacido en el siglo V a.C.] posee ya las cinco partes de la oratio
que formaran durante siglos el «plan» del discurso oratorio: 1) El exordio; 2) la
narracion o accion (relato de los hechos); 3) la argumentacion o prueba; 4) la
digresion; 5) el epilogo [...] Esta primera retdrica es, en suma, una gran
sintagmatica.®!

En este apartado Unicamente se analizara el discurso linglistico, en especifico dos de
sus vertientes: a) los tropos, puesto que atafien a la valoracion semantica y por tanto al nivel
del discurso desde el cual es gestada la imagen poética; b) ciertas figuras retoricas que
sistematicamente aparecen durante el estudio de las imagenes poéticas.®

La etimologia de la palabra “tropo” ayuda a precisar su funcionamiento. “Tropo”
viene del latin tropus que a su vez lo hace del griego tropos; significa ‘giro’, ‘vuelta’.®® El
tropo es una figura donde una palabra es empleada en un sentido que no resulta habitual o
normal, donde no se apela a la cualidad denotativa de la misma y por tanto gira sobre sus

posibles significados hasta encontrar el que le corresponde para dar sentido. De acuerdo con

la concepcidn tradicional, son tres las figuras que responden a la nominacion tropoldgica: la

%1 Ibidem, p. 90.
62 Esta tesis no entenderd “figura” como tradicionalmente se ha tomado: “cierta forma de hablar por la cual la
oracion se hace mas agradable y persuasiva” (Fernando Lazaro Carreter. Diccionario de términos filolégicos,
Gredos, Madrid, 1977, p. 185.) La asimilacion del concepto, siempre con mira a la naturaleza de la imagen
poética (y de los valores que aqui se le han atribuido), obliga a considerar no la persuasion y gusto estético del
discurso sino su operatividad interna (los fendmenos semanticos que se presentan por acomodo y disposicion)
y el aprovechamiento que el discurso poético obtiene con base en ello.
83 Eduardo de Echegaray, op. cit., p. 602.
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metafora, la sinécdoque y la metonimia. La importancia que unas y otras tienen con respecto
a la creacion de imagenes poéticas se resuelve en el mismo orden en que fueron enlistadas.
A continuacion se examinaran una por una sus caracteristicas, mecénicas y propiedades.

La metafora, desde Aristoteles (punto de partida bésico para la metéafora en toda la
tradicion occidental) y hasta nuestros dias, ha llenado y seguira llenando paginas de distintas
controversias. Para el filosofo griego, segln explica Enrique Angel Ramos, el término

encerraba un contenido mucho méas amplio que el que en la actualidad le conferimos:

[el término metafora] abarca [para Aristételes] tanto el principio general de la
traslacion como el proceso intelectual traslativo y el producto verbal de dicho
proceso, proporcionando al lenguaje belleza y persuasion, estado generado por la

semejanza entre los dos términos.%*

Ese intersticio generado “por la semejanza de los dos términos” es donde ocurre la
analogia y, en efecto, donde tiene lugar el traslado del sentido entre los vocablos.

El proceso de traslacién semantico de la metéafora, segin considera la retérica
tradicional, ocurre a nivel de la palabra. La frase: “Juan es un topo sin sus lentes” es
gramaticalmente correcta; la Gnica impertinencia —en palabras de Jean Cohen- tiene lugar en
el lexema “topo”. Puesto que literalmente Juan no es un animal, “topo” debe referirse a algo
mas que, en este caso, solo adquiere sentido gracias al conocimiento popular que dicta que
los topos son animales casi ciegos. La relacion entre la ceguera del topo y la ceguera de Juan

sin sus lentes se hace palpable y s6lo entonces la metafora resuelve su enigma.

8 Enrique Angel Ramos Jurado, “La metafora, su origen y tipos a la luz de un alegorista de Homero, el pseudo-
plutarco”, en Estudios clésicos, tomo 26, no. 87, 1984, pp. 427-433, pp. 429 y 430, en:
http://interclassica.um.es/index.php/interclassica/investigacion/hemeroteca/e/estudios _clasicos/numero 87 19
84/la_metafora_su origen y tipos a la luz_de un_alegorista_de homero el pseudo plutarco.
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Paul Ricoeur no considera que esta lectura a nivel lexical sea adecuada. De hecho, se
opone a tal teoria y defiende, desde una perspectiva novedosa, que la metafora sélo tiene

cabida en el nivel oracional:

La metafora atafie a la semantica de la oracion antes de que se relacione con la
semantica de la palabra. Y ya que la metéafora solo tiene sentido en una expresion, es

un fendmeno predicativo, no denominativo.®

A pesar de que las palabras de Ricoeur adquieren un profundo sentido cuando se
considera que, en efecto, la comunicacion linguistica ocurre propiamente por medio de
oraciones y no con la emisién de palabras aisladas, es necesario apuntar un detalle: la
necesidad del verbo para constituir una oracion (y por tanto el predicado) en la vision de
Ricoeur invalidaria al instante las llamadas metaforas nominales y adjetivas, es decir,
aquellas que sélo operan en torno al sustantivo: enemigo rumor, las fichas de sus dedos,
etcétera.®® Dado que tales construcciones en realidad suelen ser comunes y representan buena
parte de la incidencia imaginistica, debe sefialarse que la postura de Ricoeur, aunque pone
atencion a un aspecto antes pasado por alto, no parece cristalizar completamente. Su idea,
por ello, no serd tomada al pie de la letra al momento de llevar a cabo el analisis.

No obstante, y si se retoma la cita previa del francés, la discusion no deberia gira en
torno a si la metafora tiene que ser leida desde una semantica lexical u oracional, sino a la
funcién que la retérica le ha dado histéricamente al proceso. Como se ha dicho en reiteradas

ocasiones, la tradicion retdrica ve en los tropos una funcién ornamental y persuasiva que de

8 Paul Ricoeur, Teoria de la interpretacion. Discurso y excedente de sentido, traduccion de Graciela Monges
Nicolau, Siglo XXI, D.F., 1998, pp. 62y 63.
% En el apartado “La morfosintaxis de la imagen poética” se ahonda en estas denominaciones de iméagenes.
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ninguna manera corresponde a la imagen poética: ésta sélo muestra aquello que el poeta
intuye cuando sefala las relaciones ocultas entre las cosas.

Nicolds Bermudez sefiala que Michel Le Guern, un linglista y filésofo francés del
siglo XX, propuso en esta materia la diferenciacion de las metaforas en dos tipos: las
argumentativas y las poéticas.®” Mientras las Gltimas resultan mas atractivas desde el punto
de vista estético cuanto menos convencionalizadas estén, las argumentativas requieren un
grado de difusion y de aceptacion grandes para ser admitidas por todos los potenciales
destinatarios del discurso.®® Las metaforas argumentativas parecieran ser aquellas en las que
la retorica tradicional se basé al momento de teorizar en torno a atributos como la belleza y

la persuasion:

En la metafora argumentativa la seleccion sémica no debe dar lugar a dudas, el
destinatario debe poder llegar a ella facilmente [ ...] ya que de otro modo no cumpliria
su funcidén, que es persuadir. [Le Guern] sostiene, en sintesis, que mientras la
metafora poética necesita de un arduo trabajo interpretativo por parte del lector, la

metéafora argumentativa debe darse los medios para que éste no lo necesite.5°
Acorde a estas palabras existen dos tipos de metdforas: las poéticas y las
argumentativas. Las primeras, también conocidas como metéaforas de tension (entre un
término literal y un segundo término no literal) no son traducibles debido a que ellas crean
en si mismas y s6lo en si mismas su sentido; esto no quiere decir que esquiven totalmente la

parafrasis como medio interpretativo —como ya se sefial6 en el capitulo previo — sino tan sélo

que tal parafrasis resulta infinita e incapaz de agotar el sentido innovador de la imagen poética

67 Algunos tedricos adjetivan la metafora poética como literaria. Dada la distincion que aqui se propone con
respecto a “imagen literaria” e “imagen poética”, resulta valioso seguir diferenciando lo poético de lo literario.
% Nicolas Bermidez, Metaforas en uso, Biblos, Buenos Aires, 2006, p. 33.

% Idem.
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que configuran.’”® Las metaforas argumentativas, en cambio, demandan un proceso que
restaura instantdneamente la significacion literal de lo expresado.

La metafora poética, a diferencia de la analogia o de la metafora sustituible referida
por la retorica antigua, no solo devela semejanzas de diversa indole entre las partes que
conforman la imagen, sino que al mismo tiempo propicia que sus posibles sentidos se
multipliquen. Es decir, no basta con sefialar que cielo y mar se parecen en cierta manera
porque ambos se nutren del color azul; la metafora poética obliga a percibir esa semejanza
por medio de una expresion sintagmatica que ya de ninguna manera adquiere sentido en la
l6gica primera que dictan las palabras; lo hace, en todo caso, por medio de multiples
analogias que no buscan sentar un precedente comunicativo sino romper la expectativa
seméantica. Cuando Gorostiza escribe: Peces del aire altisimo, el sintagma cumple este
cometido al ser al mismo tiempo metafora e imagen poética.

Los tres tipos de metafora que serdn considerados para el andlisis de las serén las de
tipo nominal (aquellas donde el sustantivo es el que experimenta el cambio), las de tipo verbal
(aquellas donde la accion del verbo no concuerda l6gicamente con el sustantivo) y las
adjetivas (aquellas donde la descripcion del sustantivo experimenta el cambio de sentido con

base en el adjetivo que se le adjunta).

En cuanto a la metonimia, ésta ha sido histéricamente entendida como un tropo que adquiere

sentido en tanto inclusion por contigliidad (generalmente espacial, temporal o causal) entre

70 Cf. Paul Ricoeur, op. ct., p. 65.
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dos dominios. Las frases: “este museo tiene un Da Vinci (un cuadro pintado por Da Vinci)”,
“hoy habla la juventud (un grupo de jovenes)” y “dame tu teléfono (tu numero telefénico)”,
representan ejemplos concretos de metonimias. La sinécdoque, por su parte, ha sido
defendida como una relacidon inclusiva en que uno de los miembros del proceso seméntico es
de mayor o menor extension del que presenta la otra parte: ““se ven cinco velas en el horizonte
(por cinco barcos)”, “Espafia le gan6 a Argentina en el partido (por la seleccién de cada
pais)”, “él tiene veinte primaveras (por afios)”, etcétera. Sin embargo, existe una gran
imprecision en las respectivas acepciones de cada concepto, hasta el punto en que los
diccionarios y tratados las confunden y llegan a considerarlas el mismo fenémeno, acaso con
minimas diferencias.

Para resolver tal problema, la lingiistica cognitiva lleg6 a la conclusion de considerar
a la sinécdoque como una variedad de la metonimia puesto que su comportamiento
linglistico es idéntico. A la metonimia, por su parte, se le empefié en ver como la figura que
por excelencia se basa en una desviacion seméntica reductible por combinacion.

Algunas de las principales metonimias responden a formulaciones que valoran la
parte por el todo, el todo por la parte, el contenido por el continente, el lugar fisico por la
institucion situada en ese lugar, el lugar por el acontecimiento, la institucion por las personas
responsables, el productor por el producto, el controlador por los subordinados, el
instrumento por la persona que lo usa, el autor por la obra.

Mas alla de la atencion que la retorica y los tratadistas han tenido con la sinécdoque
y la metonimia, debe de mencionarse que ninguna de las dos se resuelve como un tropo
verdadero pues no estan consideradas dentro de las figuras de invencion: decir que “cinco

velas” en realidad quiere decir “cinco barcos” o que “un Da Vinci” se refiere a la obra del
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pintor y no a él como persona representa mas un proceso de elipsis por contigliidad que un
método traslativo-semaéntico sobre el objeto o fendmeno mencionado.

Llegados a este punto es necesario explicar que las figuras retdricas o literarias se
dividen en dos grandes bloques: figuras de diccién y figuras de pensamiento. Las primeras
tienden a afectar el nivel formal de la palabra, aunque en ocasiones también inciden sobre el
sentido; las segundas sélo atafien al nivel semantico, ya sea desde el lexema o desde el
sintagma. Ambos bloques presentan subdivisiones que se ajustan sisteméaticamente a los
distintos niveles de la lengua, desde el acomodo fonético hasta la simetria ritmica de

clausulas, pasando por funciones de uso sumamente variadas. (Antonio. Parece especifico)

2.2 La percepcion sensorial

Quizé el segundo campo mas fértil de analisis que toma como objeto de estudio la imagen
poética, luego de la amplia tradicion retdrica, sea el que se ocupa de la relacion entre la
imagen y los cinco sentidos. La rama de la psicologia, por antonomasia dedicada a los
estudios de la mente y el comportamiento de las personas, es la que histéricamente ha
estudiado las asi llamadas imagenes sensoriales.

José Gonzalez Vazquez sefiala que desde la psicologia “el concepto de imagen
responde a una representacion o reproduccion mental, sensorial o perceptiva de una vivencia.
[Y afiade que] Distinguen los psicologos imagenes visuales, auditivas, gustativas, olfativas,

tactiles y sinestésicas”.”* El autor recurre a su vez a las palabras de S. M. Schreiber quien

1 José Gonzalez Vazquez, op. cit., pp. 13 y 14. Esta tesis entendera idénticamente el concepto vy las categorias
de “imagen sensorial” como lo hace la psicologia del término “imagen”.
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defendia que la funcion primordial y también la méas simple de las imagenes era la de
corporeizar lo abstracto, otorgandole formas sensibles.”?

“Corporeizar” no significa “dotar de materia” sino “volver lo abstracto perceptible
para los sentidos”. Si un verso reza: sobre la nieve se oye resbalar la noche, no hay duda de
que el sentido primordial al que apela la imagen es la audicién, aunque casi a la par seamos
participes de la lucha cromética entre el blanco de la nieve y el negro de la noche. De esta
otra imagen: la nada categdrica, pudiera pensarse que radica fuera de los limites sensoriales;
un seguimiento logico, sin embargo, mostraria que la nada se concibe en oposicién a la
totalidad, y “el todo” puede ser relacionado con cualquier cosa. A su vez, esa “cualquier
cosa” es potencialmente visual, audible, odorifera, tactil, gustativa.

Si se realiza el mismo ejercicio 16gico con todas las imagenes facilitadas por el signo
linguistico se obtendra que éstas, en determinado nivel, son relacionables con uno o varios
sentidos al mismo tiempo. Esta premisa se cumple previo a su comprobacion epistemoldgica
pues absolutamente nada de lo que somos capaces de imaginar escapa al conocimiento
empirico (sensorial) del mundo.” Pero ;es realmente este torrente de sensaciones tan
importante para la conformacion de la imagen poética?

Federico Garcia Lorca dict6 en 1926 una conferencia titulada “La imagen poética en

Luis de Gongora”, * en la que trabajo varios aspectos del tema en la obra del cordobés. En

2 Cf. Ibidem, p. 52.

73 Con esto no se pretende decir que sea imposible formular o crear alguna idea, dindmica o universo ficcional
que se rija por sus propios presupuestos: la literatura misma se veria comprometida en caso de afirmarlo. Lo
que se sostiene es, mas bien, que incluso esas invenciones se hallan sujetas, en algin punto, a determinados
elementos de la realidad: por méas novedosa que sea una idea, algo existe previo a su imagen: oposiciones,
coyunturas, vacios; en fin, cosas que le anteceden.

4 Marie Laffranque sefiala una segunda lectura del mismo texto en 1930, ya no en la inauguracién del Ateneo
artistico, cientifico y literario de la Residencia de Estudiantes en Espafia, sino en un ciclo de conferencias de la
Institucidn hispano-cubana de cultura (“Pour I'étude de Federico Garcia Lorca. Bases chronologiques”, en
Bulletin Hispanique, no. 65, 1963, pp. 333-377, pp. 341 y 349, en: https://www.persee.fr/doc/hispa_0007-
4640 1963 num_65 3 3784, fecha de consulta: 20/11/2018).
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el planteamiento inicial en torno a la imagen Lorca estipul6 que un poeta debe ser un maestro
de los cinco sentidos corporales; el orden de los mismos por utilidad poética se resuelve para
él de la siguiente manera: vista, tacto, oido, olfato y gusto.

La metafora se traduce para Lorca en el Unico proceso capaz de sostener la imagen
poética. Menciona, sumado a esto y atendiendo al listado anterior, que la imagen es ante todo

un constructo visual:

[La metéfora] esta siempre regida por la vista (a veces por una vista sublimada), pero
es la vista la que la hace limitada y le da su realidad [...]. La vista no deja que la
sombra enturbie el contorno de la imagen que se ha dibujado delante de ella.”™
Aunque esta idea se refiera explicitamente a la metéfora, la traduccion a metéfora
poética y por extension a imagen poética resulta inminente. Lo importante, sin embargo, no
recae en la nomenclatura del fendmeno y si en el consenso de su valoracién: casi todos los
tedricos de poesia coinciden en el privilegio visual del cual goza la imagen poética.
Aristételes aseguraba que la imagen pone un hecho ante los ojos tornando las cosas
visibles; Cicerdn, por su parte, decia que la imagen puede considerarse un medio de
sensibilizacion que habla sobre todo a nuestros ojos, haciéndonos ver cosas que por su
naturaleza no pueden ser contempladas. Siguiendo esta linea, José Gonzélez VVazquez rescata
una opinion de Wolfgang Kayser hallada en el libro Die Sprachliche Kunstwerk sobre la
imagen poética: “La verdadera eficacia de las imagenes radica, sin duda, parcialmente, en su
relativa visibilidad, comparada con lo que la lengua puede producir de ordinario”.”® Su

afirmacion entra en conflicto con la expuesta en el apartado “Revision histdrica del término

> Federico Garcia Lorca, “La imagen poética en Luis de Gongora”, Conferencia dictada en el Ateneo de la
Residencia de Estudiantes en Espafia, p. 7, en: http://biblioteca.org.ar/libros/155302.pdf (fecha de consulta:
20/11/2018).

6 José Gonzalez Vazquez, op. cit., p. 52.
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«imagen» y su apropiacion literaria”, donde se asegura que la generalidad del signo
lingiiistico goza de tal facultad representativa.”” Quizas a lo que Kayser se referia era a la
cualidad plastica del signo linglistico-poético; de ser el caso, esta investigacion entraria
plenamente en concordancia con su pensamiento.

C. Day. Lewis también se suma a la némina de autores que reflexionaron en torno a
la importancia sensorial de la imagen poética. El britanico sostuvo que aun cuando el ser
humano aprende por medio del olor, gusto y tacto, su fuente primaria de conocimiento, y por
tanto la manera més efectiva de comunicacion, es visual. “No podemos [asegur(] tener una
sola imagen en el imaginario que no hiciera su primera aparicion a través de la vista”.”® Y en

otro momento afade:

The commonest type of image is a visual one; and many more images, which may
seem unsensuous, have still in fact some faint visual association adhering to them.
But obviously an image may derive from and appeal to other senses than that of sight
[...] It can be argued, I think, that every image —even the most purely emotional or
intellectual one— has some trace of the sensuous in it.”

En esta investigacion se piensa lo mismo, que la imagen poética tiene, aun en minimo
grado, algin matiz sensorial que la vuelve perceptible, y ese matiz la mayoria de las veces
apunta hacia lo visual.

La insistencia con la que diversos tratadistas a lo largo de las épocas han sefialado la

no exclusividad de la funcion visual da la imagen es la prueba mas evidente de su

7 La idea de que toda palabra en si misma representa y por extension crea una imagen se sigue sosteniendo en
estas paginas. Una observacion parece justa: los sustantivos ofrecen una representatividad mucho mayor que
los adjetivos, adverbios o verbos puesto que los tres requieren de otra categoria gramatical a la cual asirse: el
adjetivo al sustantivo para su descripcion, el adverbio al verbo para exponer las circunstancias, el verbo al sujeto
para tener a alguien que realiza la accion. Solamente el sustantivo (silla, piedra, persona, arbol) puede por si
mismo funcionar como referente pleno en tanto visualizacion imaginaria.

8 Cf. C. Day Lewis, op. cit., p. 155.

0 Ibidem, pp. 18 y 19.
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importancia, dice Dolores Gonzalez Martinez. Cabe ahora preguntarse: ¢la poesia utiliza
como uno de sus procedimientos fundamentales para la comunicacion las imagenes
plasticas? Debido al grandisimo corpus que se mueve dentro de estos limites, pensar que si
resulta lo méas inmediato. Valdria la pena sefialar que cuando se suma a esa visualidad primera
una segunda percepcion sensorial, el resultado suele ser una imagen con mucha mayor
presencia estética que termina por generar binomios del tipo sonoro-visual, olfativo-visual,
etcétera. No existe restriccion alguna de cuéntos y cuéles sentidos pueden combinarse en una
Unica imagen poética.

Un segundo nivel de imagen sensorial acontece cuando, en vez de yuxtaponerse
varios sentidos corporales a la vez, se trasladan los efectos de un sentido a otro. El sintagma:
odio la luz azul al oido guarda —ademas de una forma palindroma— una transferencia
perceptiva de la luz (visualidad) al caracol de la oreja (sonido). Otro tanto ocurre con: una
caricia rosa, tu nombre me sabe a hierba, celeste sol sonoro, etcétera. Este tipo de
construcciones llevan por nombre “sinestesia” y constituyen el grado mas alto de imagen

sensorial.

2.3 La funcion gramatical

Octavio Paz opinéd con respecto a los sistemas de comunicacién que todos ellos viven en el
mundo de las referencias y de los significados relativos: de ahi que constituyan conjuntos de
signos dotados de cierta movilidad. Dice, por ejemplo, que “en el caso de los nimeros, un
cero alaizquierda no es lo mismo que un cero a la derecha: las cifras modifican su significado

de acuerdo con su posicion. Otro tanto ocurre con el lenguaje, s6lo que su gama de movilidad
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es muy superior a la de otros procedimientos de significacion y comunicacion”.8 Aun asi el
lenguaje (no las posibilidades de lo decible) opera bajo ciertas limitaciones estructurales. No
puede existir, por ejemplo, una oracion sin un verbo; no hay tampoco manera de articular
como sentido comunicacional cinco articulos seguidos. Las palabras poseen una naturaleza
gramatical que incluso bajo tension poética debe ser respetada casi por completo.8!

Un estudio formal de la imagen desde la gramatica pareceria infructuoso si se toma
como impedimento estético lo expuesto en el parrafo anterior. Lo remarcable es que, aun
operando con esas restricciones, la imagen poética se erige entre las bisagras semirrigidas del
lenguaje y termina por desbordarlo.

Las imagenes gramaticales se estudian en tres categorias: sustantivo, adjetivo y verbo.
Lo que se pretende en cada caso es averiguar qué papel desempefian una u otra categoria en
la conformacidén de la imagen poética; en un segundo momento, debe de tener lugar otro
analisis que atienda al acomodo sintagmatico, es decir, que sefiale las implicaciones
sintacticas y semanticas puestas en relacién con las iméagenes.

Un problema bésico apremia: la imagen poética, que en principio pareciera ser una
desviacion con respecto al uso normativo de la lengua, se rige por las mismas leyes que los
hechos lingiiisticos considerados “normales”. Los sintagmas: el oro solar del mediodia y la
agujeta gastada del zapato comparten idéntica estructura gramatical; lo poético, entonces,

no recae en el acomodo de las palabras. Se insiste, a pesar de ello, en que un estudio desde la

8 Qctavio Paz, op. cit., p. 106.

81 Podria argumentarse que algunos grupos de las vanguardias (dadafstas, nadaistas y surrealistas) lograron
articular buena parte de sus obras bajo la premisa de no utilizar un lenguaje poético que respondiera a la l6gica
gramatical. Aunque esto sea cierto, la aislada cifra que dichos grupos representan en la historia de la poesia
(dejando de lado su obligada referencia como “vanguardias”) y su poca incidencia técnica en poetas posteriores
obliga a repetir que la poesia es a fin de cuentas comunicacion y como tal responde a limites normativos que,
sobre todo en la esfera del arte, tienden a relajarse, mas nunca a desaparecer.
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perspectiva gramatical puede arrojar luces todavia brillantes sobre el tema de la imagen
poética. A continuacién, se revisaran brevemente las funciones que soportan cada una de las

distintas categorias de analisis gramatical de la imagen.

2.3.1 Sustantivo

El sustantivo es una palabra cuyos referentes son clases de entidades fijas que refieren a un
concepto por si mismas. En sus diversas circunstancias gramaticales puede actuar como
nacleo del sujeto (al imponer su concordancia al nicleo del predicado: si el primero se halla
en la forma singular, el segundo debera asumir también la misma forma), como complemento
de nombre (al no funcionar como nucleo del sujeto, sino con un papel méas cercano al
adjetivo) como pronombre (al sefialar aquello que nombran), como aposicién (al caracterizar
al sustantivo ndcleo), entre varias otras funciones.

Los sustantivos tienen dos modos de constituir una imagen poética: a) cuando dos de
ellos aparecen ligados sin elemento gramatical alguno; b) cuando aparecen ligados por medio
de elementos gramaticales comparativos. En ambos casos la relacion puede establecerse por
cuatro vias: yuxtaposicién, atribucion, aposicion o determinacion.

Dentro del grupo que refiere a las imagenes compuestas por dos sustantivos unidos

sin la presencia de ningun elemento gramatical, se tienen los siguientes ejemplos (todos
elaborados especificamente para ejemplificar la idea): corazon campana, angel lumbre, luz

hielo. Como puede apreciarse, uno de los dos sustantivos presta algunos de sus semas para
calificar al otro; generalmente el sustantivo-adjetivo es el segundo en cada sintagma. Dolores
Gonzalez Martinez explica que el efecto poético obtenido de una construccion de esta

naturaleza podria ser denominado como oscilante puesto que la relacion entre los dos
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términos aparenta ambigiedad y simula un ir y venir a la hora de establecer la analogia entre
ellos, asi como su prioridad gramatical.

La imagen por atribucion, segunda en tanto variante composicional, se forma cuando
el sustantivo nimero dos (atributivo) de la construccion aparece ligado al primero mediante
el verbo “ser”, esto con la finalidad de ajustar las propiedades del sustantivo base. El
sintagma: TU eres de mar, yo soy de arena, ejemplifica una doble imagen por atribucion. Este
tipo de imégenes se considera dentro de la tradicion retérica como imperfectas (metaforas
imperfectas), ya que se requiere de un vinculo comparativo para que el intercambio de semas
tenga efecto.

La imagen por aposicion, tercera del conjunto, existe cuando una frase sustantiva
cumple la funcién de consolidar de manera poética alguna caracteristica velada en el
sustantivo base, del cual se desprende. El caso: tus ojos, soles de agua, ilumina el arquetipo
del concepto. En general todas las aposiciones (ya sean adjetivas, sustantivas o adverbiales)
dan la impresion de cumplir la misma funcién gramatical al dirigirse a otro fragmento del
sintagma para adquirir un sentido. Por ejemplo: Aquiles, el de los pies ligeros, representa un
caso de epiteto en aposicion, aun cuando el epiteto se corresponde mas con la funcién adjetiva
que sustantiva.

Finalmente, en la imagen por determinacion los dos sustantivos aparecen en relacion
determinativa, unidos por un vinculo gramatical (generalmente se trata de la preposicion
“de”): cascada de fuego, lagrima de tierra, canto de rubi, etcétera. El segundo sustantivo fija
alguna cualidad, situacion o estado con el propdsito de conseguir determinado efecto hacia

el primero. Es el tipo de imagen que también es dable llamar “imagen poética nominal”.

82 Cf. Dolores Gonzélez Martinez, op. cit., p. 473.
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2.3.2 Adjetivo

Desde su propio nombre, el adjetivo estd ligado por contiglidad al sustantivo, ya sea
antecediéndolo o sucediéndolo. La Unica norma que existe en castellano para su colocacion
dicta que si expresa una cualidad esencial para la comprension de la frase se debe posponer
siempre al sustantivo; si por el contrario la cualidad aporta matices subjetivos, apreciativos,
de interés personal 0 no necesarios para la estricta comunicacién, entonces puede anteponerse
0 posponerse.®

Dolores Gonzalez Martinez asegura que en el lenguaje poético la ordenacién
Adjetivo-Sustantivo (AS) y Sustantivo-Adjetivo (SA) es importante porque pone en accion
una incompatibilidad semantica, una desviacion que es precisamente la que origina la imagen
y sin la cual ésta no existiria. Sin embargo, sefiala enseguida que lo importante en realidad
pareciera no ser el acomodo sino el intercambio de rasgos semanticos entre los lexemas, con
lo cual se estaria privilegiando la perspectiva semantica y no la gramatical, como aqui se
pretende. Su conclusion se perfila entonces hacia un razonamiento mas bien abstracto —que
salva la estéril posicion dual con respecto al sustantivo y el adjetivo— al decir que la sintaxis
importa pues sin ella no habria base sobre la cual distinguir los tipos de imagenes que se
basan en sustantivo y adjetivo: yuxtapuestas, opuestas, atributivas, determinativas, etcétera.

En cuanto a otras variables de composicion, debe subrayarse que la sumatoria de

adjetivos resulta comun al momento de configurar las imagenes poéticas. Decir “azul mar

8 Cf. Dolores Gonzalez Martinez, op. cit., p. 447.
8 Cf. Ibidem, p. 448.
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amurallado” o “pégina terca, extranjera, demente”, muestra apenas dos de las posibles
variantes posicionales. En este sentido, habria tantas variables de imagenes como adjetivos
se pudieran ligar a un sustantivo (el nimero asciende, al menos gramaticalmente, a la
infinitud). De tal manera, la extension de una imagen adjetiva en realidad no se limita, como
menciona Dolores Gonzélez Martinez, al binomio AS o SA: es multiple y su longitud virtual

iguala la del poema mismo.

2.3.3 Verbo

Al igual que el sustantivo tiene la cualidad gramatical de funcionar como nucleo del sujeto,
el verbo hace otro tanto con respecto al predicado.

El verbo no constituye por si mismo una imagen poética (aunque si una imagen, en el
entendido de representatividad linglistica) puesto que requiere de al menos otro elemento
gramatical distinto, ya sea sustantivo o adverbio, que tensione seméanticamente el constructo
entre ambos. Por lo tanto, los Unicos tipos de iméagenes que pueden obtenerse a partir de un
analisis verbal de la imagen son: a) aquellas donde se presenta una incompatibilidad l6gica
entre el sustantivo y el verbo; b) aquellas donde se presenta una incompatibilidad l6gica entre
el verbo y el adverbio.

La primera categoria esta directamente ligada a la figura literaria conocida como
“prosopopeya” que consiste en la atribucion a seres inanimados, abstractos e irracionales,
cualidades y caracteristicas de seres animados, concretos y racionales (el mar juega, rie la

luna, florece la tristeza). Se ha dicho sobre este tipo de imagenes que la esencia metaférica
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del punto inflexivo-semantico deviene personificacion de las cosas;® asi, tenemos “el pie de
la montafia”, “la boca del viento”, “el brazo del rio” (en cuanto a funciones sustantivas).
Visto desde este enfoque el verbo también logra su inclusion: “pisa la montafia un cauce”,
“el viento bebe murmullos”, “el rio alarga su brazo”, etcétera.

La segunda categoria resulta menos habitual que la primera. Esto se debe a que la
funcion que cumplen este tipo de imagenes se asemeja a la paradoja en tanto que la accion
verbal se halla en si misma contrapuesta (0 por o menos ése es el efecto estético que se
pretende).® La construccion: miré ciego el incendio de la tarde, por ejemplo, se resuelve en
una oposicion entre el verbo “mirar” y el adjetivo con funcion de adverbio “ciego”: su fuerza
poética radica en la imposibilidad I6gica de su resolucion. Como apunte final cabe decir que
resulta semanticamente méas sencillo conjuntar un verbo y un sustantivo que logren una
tension estética (fenémeno que tiene lugar en el primer grupo) a encontrar un verbo y un

adverbio que se acoplen a la perfeccion como opuestos.

2.4 La morfosintaxis de la imagen poética

A lo largo de este segundo capitulo se llevd a cabo el repaso de tres perspectivas analiticas
consideradas axiales al momento de aproximarse al estudio de la imagen poética: la retorica,
la gramatical y la sensorial. Cada una aporta matices Unicos que responden a una tradicion

ya consolidada y sumamente fecunda. Llegados a este punto, no obstante, resultaria util

8 Cf. José Gonzalez VVazquez, op. cit., pp. 76 y 77.
8 |_a paradoja pertenece al grupo de figuras de pensamiento. Altera la l6gica de la expresion pues aproxima dos
ideas opuestas y en apariencia irreconciliables, que manifestarian un absurdo si se tomaran al pie de la letra,
pero que contienen una profunda y sorprendente coherencia en su sentido figurado (Cf. Helena Beristain,
Diccionario de retdrica y poética, p. 387).
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sefialar un aspecto que la teoria de la imagen poética (al menos en estas tres manifestaciones)
no considera y que sin duda resulta de suma importancia para el analista.

Las discusiones en torno a la imagen poética han tendido a privilegiar los criterios
semanticos por sobre los formales. En cierto modo, tal medida se ve justificada por la
existencia misma de la imagen: una serie de signos linguisticos conocidos de sobra que hacen
descubrir un lado completamente nuevo de las cosas, sus relaciones ocultas. Ante este
desconcierto, la condicion formal de la imagen sin duda pasa a un segundo plano de interés.
O quiza no tanto su condicién formal: acaso la manera en que, dentro de sus propios limites,
la imagen opera sin entrar en conflicto con otros componentes del texto en que se inserta.
Cabe entonces preguntarse: ¢cual es el limite efectivo (en tanto extensidn sintagmatica) de la
imagen poética? ;Como se delimita el espacio dentro del cual opera autbnomamente? ; Acaso
ésta tiene un limite formal establecido? La mayor dificultad al intentar responder estas
preguntas se relaciona con la propia visualizacion de la imagen poética, es decir, si va a ser
considerada para su estudio como Bachelard y Paz la entienden: una obra plena y autonoma,
inicio y fin en si misma, duefia de un infinito y recondito sentido sin necesidad de entrar en
contacto con el resto del poema; o si se hara desde la perspectiva de C. Day Lewis, quien
considera que la imagen poética no puede ser extraida del texto sin perder buena parte de su
esencia. Con respecto a esto ultimo, el britanico afirmo que algunos modelos de clasificacion
son como una clase de anatomia donde el objeto de estudio, si bien no es un cadaver antes de
empezar a cortarlo en piezas, se convierte en uno pronto:

The imagery of a poem is part of a living growth; even decorative or conventional
images can hardly be detached for examination, without losing some of their sparkle.
Moreover, it is in practice impossible to lay down categories to one of which any

given image will conform, beyond the elementary ones of metaphor and simile, of
classical epithet or personification; when we try to go below the surface, equipped
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with notions of the intellectual and the sensuous, say, or the decorative and the

functional, we find the images eluding us. Images are invented, after all, to compose

poems. &’

A la luz de tal disyuntiva, en el presente apartado se propone un modelo que intenta
mediar ambas posturas. Cabe sefialar que, en principio, esta tesis considera que la imagen
poética si cuenta con las caracteristicas necesarias para ser catalogada como auténoma; no
obstante, se tiene presente que la imagen es s6lo uno de los varios elementos que configuran
la totalidad del poema (o cualquier texto en el cual se adscriba), por lo que, en efecto, la
articulacion textual deviene indispensable al momento de prefigurar su sentido.®® Como
metas especificas se intentara fijar el dificil concepto de limite de una imagen poética, asi
como los distintos tipos de imagen existentes, sin olvidar el nexo gramatical que las une con

otras entidades al interior del poema.

2.4.1 La imagen poeética en su nivel particular

Hasta este momento de la investigacién todas las anotaciones tedricas y criticas realizadas en
torno a la imagen poética han visto su ejemplo en un determinado tipo de espécimen cuyos
componentes gramaticales, la mayoria de las veces, se limitan al minimo indispensable para
crear una serie sintagmatica dable a poseer, cuando menos, un sentido: sauce de cristal, hielo
abrasador, el oro caminaba hacia la noche. Ademas de la poca cantidad de lexemas, en estas
construcciones solo aparece un equivoco semantico: ya el complemento nominal del

sustantivo base, ya el adjetivo, ya el verbo que propicia acciones en principio no

87 C. Day Lewis, op. cit., p. 40.
8 La relacion del sentido de la imagen poética con respecto a su cotexto se comentard a detalle en el inicio del
siguiente capitulo.
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correspondientes al sustantivo desde una perspectiva I6gica. Sumado con lo anterior, tales
sintagmas no necesitan de ningun elemento externo para ser gramaticalmente funcionales:
dentro de sus propios limites se bastan para tener, cuando menos, un sentido. Este tipo de
imagenes llevara durante el desarrollo del presente modelo el nombre de “imagen poética
particular”.

La imagen poética particular se subdivide a su vez en seis categorias que responden
a la funcion gramatical de sus componentes (el lector notara una similitud considerable en
algunas de estas categorias con respecto a lo que se trabajo en el apartado del estudio de la
imagen desde el enfoque gramatical). Esta taxonomia se justifica si se toma en cuenta que
las analogias traidas a colacion por la imagen responden a criterios mas bien semanticos que
de ordenacidn sintagmatica, es decir, y como se apunto en el apartado “La imagen poética y
su estudio desde la funcion gramatical”, dos expresiones cuya sintaxis sea idéntica (el oro
solar del mediodia y la agujeta gastada del zapato) se resuelven de manera completamente
distinta desde una perspectiva logica y estética. De tal modo, es en la naturaleza misma de
los lexemas (su funcion gramatical, sus contadas acepciones, sus limitados modos de
articulacién textual en dependencia de su categoria) y su relacién con otros lexemas que el
sentido de la imagen se resuelve. De ahi que una aproximacién morfosintactica ofrezca

posibilidades de analisis particulares.
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2.4.1.1 Imagen poética nominal &

En la imagen poética nominal cada uno de los elementos gramaticales apunta a la
caracterizacion del sustantivo base con el Unico fin de configurar un objeto o sensacion, y no
una accion determinada.®® El orden sintagmatico generalmente halla cabida en las cadenas:
“sustantivo + adjetivo” (mariposa eléctrica), “adjetivo + sustantivo” (sonoro hielo),
“sustantivo + preposicion de + sustantivo” (moneda de fuego). Cuando la cadena
sintagmaética alterna estas variables el resultado no siempre suele ser una imagen particular.
En el siguiente caso, por ejemplo: “adjetivo + sustantivo + preposiciéon de + sustantivo +
adjetivo” (nocturno canto de arboles humanos), se crea una imagen, en efecto, util en tanto
caracterizacion del sustantivo base; sin embargo, la construccion “arboles humanos”, ademas
de cumplir con una funcion de complemento de nombre y por tanto estar sometida a criterios
morfosintacticos especificos, es en si misma una imagen poética nominal.

Como nota general cabe decir que las imagenes poéticas particulares suman a sus
caracteristicas inherentes la facultad de tener sentido por si mismas (al interior de su
composicion gramatical) y a su vez con respecto a los elementos que la rodean (cotexto). El
tipo de imagen que alberga en su interior otras imagenes serad revisado con detalle en el

segundo apartado de este modelo.

8 De aqui en adelante se suprimira el segundo adjetivo del concepto (“particular’) puesto que todas las variables
enlistadas a continuacion responden a este mismo fenémeno.

% Debe subrayarse la importancia de que la imagen poética nominal no es el resultado de una serie sintagmatica
dinamica (sustantivo atado a un verbo que se traduce en accidn) sino de una entidad estatica. Este tipo de
imagen, por su naturaleza donde no hay un transcurso temporal debido a la ausencia de un verbo, da la impresion
de nombrar las cosas sin importar, a primera instancia, las facultades operativas de lo nombrado.
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2.4.1.2 Imagen poética verbal

Este tipo de imagen se constituye mediante la union de un sustantivo y un verbo no ejecutable
l6gicamente por el primero; con ello se da lugar a una tension semantica resuelta en una
percepcion estética. Sobre este fendmeno linguistico se habld ya en el apartado “La imagen
poética y su estudio desde la funcion gramatical”; se dijo que tal comportamiento es
traducible a la figura literaria que lleva por nombre “prosopopeya”, cuya facultad consiste en
atribuir a seres inanimados, abstractos e irracionales, cualidades y caracteristicas de seres
animados, concretos y racionales (“el mar juega”, “rie la luna”, “florece la tristeza”). Su
variabilidad sintagmaética se resume en un posicionamiento binario: “sustantivo + verbo” (la
piedra llora) o “verbo + sustantivo” (rien los campos). En ocasiones, un solo sustantivo posee
como adjuntos varios verbos en la misma cadena sintagmatica: el mar palpita, canta,
relampaguea (el acomodo puede variar sin que ello cause mayores complicaciones). En estos
casos se puede: a) considerar que se trata de imagenes poéticas verbales distintas, o b) leer la
consecucion verbal como parte de una misma accién cuyo campo semantico se configura a
partir de las tres acciones especificadas. La lectura dependerd, entonces, del sentido que

pueda otorgarsele a la o las imagenes.

2.4.1.3 Imagen poética verbo-adverbial

Basicamente este tipo de imagen es la que se explica en “La imagen poética y su estudio
desde la funcion gramatical”, con respecto a la discordancia entre el verbo y el adverbio; no
obstante, alli fue trabajada desde la funcion verbal, no desde el adverbio como aqui se

sugiere. Esta diferencia se justifica porque en el sintagma corri descalzo el sujeto tacito
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mantiene una correspondencia ldgico-semantica con el verbo. No ocurre asi cuando la frase
reza: el piano suspird tristemente. La diferencia entre una y otra radica en donde tiene lugar
la tensidn légico-semantica. Si el verbo no concuerda con el sustantivo, entonces la funcion
verbal es la que tiene mayor importancia para el sentido de la imagen. En el caso de la imagen
que intenta explicarse aqui, esa tension ocurre entre el verbo y el adverbio, con lo cual el
ndcleo disonante solo puede explicarse a la luz de un tipo distinto de imagen de la verbal. A
continuacidn se reproducira el segmento correspondiente, con ligeras modificaciones en la
redaccion para atender especificamente el modelo sostenido:
La imagen poética adverbial es quiza la menos frecuente de todas. Esto se debe a que
la funcién que cumplen este tipo de imagenes se asemeja a la de la paradoja en tanto
que la accidn verbal se halla en si misma contrapuesta (o por lo menos ése es el efecto
estético que se pretende) a raiz del adverbio que lo acompafia. La construccién: miré
ciego el incendio de la tarde, por ejemplo, se resuelve en una oposicion entre el verbo

“mirar” y el adjetivo con funcion de adverbio “ciego™: su fuerza poética radica en la
imposibilidad 16gica de su resolucién.

La oposicion paraddjica entre el verbo y el adverbio deviene indispensable para la
catalogacion de este tipo de imagen. De nada sirve que el sintagma dicte: la montafa brincé
fuertemente, si no hay ruptura entre la accion y el como ésta se concreta; en dado caso, se
trataria de una imagen verbal por la disonancia verbo/sustantivo. En resumidas cuentas, la
imagen poética adverbial deviene un caso especifico de paradoja que tiene lugar entre un

verbo y un adverbio disonantes.

2.4.1.4 Imagen poética sustantiva

Al igual que ocurre con el caso previo, este tipo de imagen ya fue explicado en el apartado

del analisis desde el enfoque gramatical. A continuacion se reproducird el segmento
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correspondiente, con ligeras modificaciones en la redaccion para atender especificamente el
modelo sostenido:
En lo que respecta a las imagenes compuestas por dos sustantivos unidos sin la
presencia de ningin elemento gramatical, tenemos los siguientes ejemplos: corazén
campana, angel lumbre, luz hielo. Como puede apreciarse, uno de los dos sustantivos
presta algunos de sus semas para calificar al otro; generalmente el sustantivo-adjetivo
es el segundo en cada sintagma. Dolores Gonzéalez Martinez explica que el efecto
poético obtenido de una construccién de esta naturaleza podria ser denominada como
oscilante puesto que la relacion entre los dos términos comparados aparenta
ambigliedad y simula un ir y venir a la hora de establecer la analogia entre ellos, asi
como su prioridad gramatical.
Pudiera llegar a darse el caso de una cadena sintagmatica con méas eslabones
compositivos, y no sélo dos como aqui se trabaja, aunque en la investigacién realizada hasta

el momento no se ha encontrado un caso como este. Aun asi, se deja abierta la posibilidad de

su hallazgo.

2.4.1.5 Imagen poética adjetiva

No siempre la presencia del adjetivo ayuda a representar de mejor manera un sustantivo; en
ocasiones, si dos adjetivos estan unidos al mismo sustantivo y el sentido intrinseco de cada
uno de ellos es ldgicamente contrario, pueden surgir complicaciones. Este tipo de iméagenes
pueden ser representadas de tres maneras distintas: “sustantivo + adjetivo + adjetivo” (soplo
frio y caliente), “adjetivo + adjetivo + sustantivo” (liquida y dura caricia) o “adjetivo +
sustantivo + adjetivo” (triste cancion feliz). Al igual que ocurre con la imagen verbo-
adverbial, en la imagen poética adjetiva deviene indispensable una oposicién semantica entre
adjetivo y adjetivo, de lo contrario solo se trataria de una imagen nominal de larga cadena

sintagmatica.
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2.4.1.6 Imagen poética adverbial-adjetiva

Una vez mas, para explicar la naturaleza de este tipo de imagen debemos recurrir a la amplia
figura literaria de la paradoja. La tension logico-semantica de este particular grupo se
encuentra, como su nombre lo indica, entre el adverbio y el adjetivo que funciona como
nucleo del predicado nominal (en el caso de la imagen poseer un verbo nuclear atributivo) o
como nucleo del predicado verbal (en el caso de ser cualquier otro tipo de verbo ndcleo de la
oracion). Veamos un ejemplo de cada caso: estoy desesperadamente tranquilo reportaria una
imagen adverbial-adjetiva que a su vez ha de cumplir una funcion predicativa nominal,
mientras que el sintagma él corre desesperadamente tranquilo, configurando también una
imagen adverbial-adjetiva, funcionaria ahora como complemento circunstancial de modo.

Independientemente de cada caso, este tipo de imagen es muy poco frecuente; su

aparicion se equipara a la de la imagen poética verbo-adverbial.

Me gustaria hacer dos anotaciones complementarias. a) No existen imagenes poéticas creadas
por la oposicién de dos sustantivos: el sustantivo en si (cualquiera que éste sea), desde una
valoracién gramatical, cumple sélo una funcion: ser aquel sujeto gramatical que realiza la
accion nucleo de la oracion. Sobrepasado ese primer momento, es dable encontrar sustantivos
como la rosa o la cruz que simbdlicamente estan repletas de significaciones; esos mismos
sentidos culturales, sin embargo, no resultan bajo ninguna circunstancia oponibles. Es decir,
sabemos que el fuego y el agua son elementos naturales antagonicos, pero no por ello, si se

despliegan uno luego del otro en una cadena sintagmatica, tiene por qué configurarse una
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nueva entidad en tanto imagen poética. En dado caso, tal operacion linguistica se resolveria
como una imagen poética sustantiva.®

La segunda anotacion tiene que ver con la posibilidad de una imagen poética en donde
dos verbos se opongan y creen una tension equiparable a la del oximoron o la paradoja.®
Para ello, habria que considerar el potencial patron de tal imagen: subo bajando, corro al
caminar, acierto mientras fallo, etcétera. Estos casos, en efecto, se desarrollan con base en
un verbo rector que enseguida se ve contrapuesto por otro verbo que opera en una direccion
seméanticamente opuesta. No obstante, en una consideracion estrictamente gramatical, los
casos enlistados en realidad no se componen de dos verbos antagdnicos, sino de un solo verbo
a manera de perifrasis que, eso si, aloja la incertidumbre propia de tal figura. Queda pues la

duda de si una sola accion puede negarse a si misma.

% Pensar que cada uno de los sustantivos que componen una imagen de sustantivos antagdnicos (como por
ejemplo noche dia) mantiene plenamente su sentido cultural sin que uno de los dos funcione a manera de
adjetivo-sustantivo seria como considerar que la operacion deviene un oximoron rudimentario. El problema,
sin embargo, es que este tipo de construcciones depende de las ya conocidas parejas opuestas 0 anténimas:
noche y dia, blanco y negro, calor y frio. ; Qué ocurriria, por ejemplo, si se busca el antonimo de “libro”, “arbol”,
“zapato”? ;COomo se resolveria una imagen poética que pretendiese encontrar tales latitudes? Una vez mas, se
debe insistir que el sustantivo en si mismo no es dable a poseer un sentido que pueda ser oponible por otro
sustantivo.

92 B oximoron, en palabras de Helena Beristdin, es una “Figura retorica de nivel léxico/semantico, es decir,
tropo, que “resulta de la relacion sintactica de dos antonimos”. Es a la vez una especie de paradoja y una especie
de antitesis abreviada que le sirve de base. Involucra generalmente dos palabras o dos frases. Consiste en
ponerlas contiguas o prdximas, a pesar de que una de ellas parece excluir logicamente a la otra [...]
Generalmente esta constituido por un sustantivo y un adjetivo que se vinculan en un contexto abstracto [...] Se
relaciona con la antitesis porque los significados de los términos se oponen, y con la paradoja porque lo absurdo
de la contiglidad sintactica de ideas literalmente irreconciliables por mas 0 menos antonimicas es aparente,
puesto que figuradamente poseen, juntas, otro sentido coherente. Sin embargo, como el significado literal es el
que primero salta a la vista, produce una tensién seméntica que proviene de que la proximidad sintagmaética de
los términos contradictorios parece violar las reglas de codificacion, y provoca un efecto estético anterior a la
reduccion e interpretacion del oximoron.” (Cf. Helena Beristain, Diccionario de retdrica y poética, p. 374). A
grandes rasgos, se diferencia de la paradoja porque la oposicién tiene lugar mas frecuentemente entre dos
vocablos y sus semas, y no tanto (aunque si existen casos) en el nivel oracional.
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2.4.2 La imagen poética en su dimension compuesta

Asi como existen las imagenes poéticas particulares cuya caracteristica mas importante es la
de bastarse a si mismas y no requerir de otros componentes para tener sentido, existen otras
que surgen gracias a la relacion de, cuando menos, una imagen particular con otros elementos
constitutivos textuales. En otras palabras, se trata de imagenes poéticas que tienen cabida en
el nivel de la oracion.

Paul Ricoeur sostuvo en su Teoria de la interpretacion que el proceso comunicativo
basicamente se compone de dos manifestaciones linguisticas: las palabras y las oraciones,
siendo éstas Ultimas las que en verdad hacen posible la comunicacion. A lo largo de su
defensa, Ricoeur insiste en que la palabra y la oracion son entidades que no pueden ser
estudiadas de la misma manera puesto que una y otra operan en un nivel semantico

independiente:

no hay forma de pasar de la palabra, como signo Iéxico, a la oracion mediante el
simple recurso de extender la misma metodologia a una entidad mas compleja. La
oracion no es una palabra mas grande o mas compleja, es una nueva entidad. Puede
ser descompuesta en palabras, pero las palabras son algo diferente de las que
conforman las oraciones cortas. Una oracion es una totalidad irreductible a la suma
de sus partes. Esta hecha de palabras, pero no es una funcion derivativa de sus
palabras. Una oracion esta hecha de signos, pero no es un signo en si.%

Analogamente, la imagen poética también se presenta en dos manifestaciones. La
primera ya fue revisada en el apartado previo y corresponde a la imagen particular, dable a
materializarse en todas las categorias gramaticales (sustantivo, verbo, adjetivo y adverbio);

la segunda, que sera revisada con detalle en estas paginas, lleva por nombre “imagen poética
pag p gen p

% Paul Ricoeur, op. cit., p. 21.
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compuesta”, y solo puede darse, como ya se sefiald, en el nivel oracional, es decir, por

mediacion gramatical de un verbo. Son tres las categorias ramificadas de este segundo gran

grupo.

2.4.2.1 Imagen compuesta parcial

La imagen compuesta parcial es la que talvez puede ser encontrada con mayor frecuencia a
lo largo de los distintos textos poéticos. Su composicion gramatical varia, aunque se
identifica porque al menos uno de sus segmentos morfosintacticos responde a las
caracteristicas de la imagen poética particular, en cualquiera de sus multiples variantes. Esto
propicia frases donde la disrupcion semantica es identificable facilmente en un solo
fragmento del sintagma: “;por qué no canta ahora/ con aquella locura armoniosa de antafio?”
Sin duda la imagen nominal “locura armoniosa” es la Unica parte de los dos versos que salta
a la vista en una lectura rapida; sin esa imagen poética la oracion tal vez seria sélo imagen
representativa linguistica (en el sentido que se le ha venido dando al término sin el adjetivo)
y no permitiria un analisis imaginistico como el que aqui se pretende.®

Quizé sea prudente anotar que los elementos que configuran la imagen poética
compuesta no luchan contra las funciones morfosintacticas de la oracién, sino al contrario:
se sirven de ellas y de los distintos modos en que operan las estructuras linglisticas para crear
una discordancia, una impresion de extrafieza en el usuario de la lengua al ver que esas

mismas funciones trabajan de idéntico modo desde la forma, aunque distinto en el manejo de

% En el tercer apartado de este segundo grupo de imagenes poéticas compuestas se realiza un ejercicio que
ejemplifica la pertinencia de un andlisis de la imagen a partir de las funciones morfosintacticas de determinados
fragmentos del sintagma.



su contenido. La misma imagen del parrafo anterior, por ejemplo (locura armoniosa), cumple
con una funcion de complemento circunstancial de materia en tanto funcion morfosintactica
con respecto al resto de la oracion. De tal manera, se tiene que la misma construccion
funciona aqui como complemento circunstancial de materia y como imagen poética nominal,
sin que ello imposibilite un analisis particular o compuesto de la imagen.

Otro ejemplo de imagen compuesta parcial se encuentra en el siguiente verso: sube
arrastrando la oscura cauda de su memoria. En este caso la imagen nominal particular (la
oscura cauda de su memoria) cumple la funcién de objeto directo. En muchas ocasiones es
precisamente por medio de esta funcién morfosintactica que la imagen compuesta se
cristaliza.

La imagen compuesta seguird siendo parcial mientras no todos los segmentos
morfosintacticos respondan a las caracteristicas de una imagen poética particular. En caso de
que esto ocurra, se estaria tratando con una imagen compuesta total, la cual se verd a

continuacion.

2.4.2.2 Imagen compuesta total

Esta imagen se presenta cuando todas las funciones morfosintacticas de la oracion, excepto
el sustantivo nucleo, son susceptibles de ser analizadas como imagenes poéticas particulares.

Veamos los siguientes versos: EI mar es un olvido,/ una cancion, un labio;/ el mar es
un amante,/ fiel respuesta al deseo. Los primeros dos versos reportan imagenes atributivas;

el tercer y cuarto verso una imagen atributiva y una frase sustantiva en aposicion que a su
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vez es una imagen poética nominal. Todas ellas, en conjunto, configuran en la estrofa una
Imagen compuesta total.
La escritura de imagenes compuestas totales generalmente supone un mayor esfuerzo

interpretativo debido a la complejidad seméntica desarrollada en mdltiples niveles.

2.4.2.3 Imagen compuesta relativa

Hay un tercer tipo de imagen compuesta que no es identificable por la presencia de una
imagen poética particular inserta en la oracion, sino debido a una ambigledad semantica
generalizada. La frase construida en especifico para ejemplificar el caso es la siguiente: hay
una fiesta en mi corazon. Como puede apreciarse, el predicado se compone de un objeto
directo (“una fiesta”) y un complemento circunstancial de lugar (“en mi corazén”); el
fendmeno poético tiene lugar en el constructo aun cuando ninguno de sus elementos, por si
mismo, responde a las caracteristicas de una imagen poética particular. Es decir, bien el
objeto directo pudiera cambiarse por “una valvula” (para dar como final la frase “hay una
valvula en mi corazon”, que resultaria mucho mas plausible) o el complemento circunstancial
de lugar por “en la terraza” (para dar como final la frase “hay una fiesta en la terraza”). En
cualquier caso, el resultado seria el mismo: una frase sin ningln tipo de impertinencia
semantica.

La linea que divide una imagen compuesta relativa y el absoluto sinsentido es muy
estrecha. ¢Qué, a fin de cuentas, determina si una oracion no logica accede a la esfera de lo
poético o a la del disparate? La discusion llevaria a presentar argumentos desde la concepcion

cultural del humor, la ironia o la risa —muchas veces un sinsentido aspira a alcanzar tales
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latitudes— hasta la més ardua historia del pensamiento estético en occidente. No es una
discusién que corresponda de momento, asi que se deja abierto el tema para una

investigacion.
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3 Analisis de EIl propésito ciego
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3.1 La tematologia y el estudio de la imagen poética en El proposito ciego

A lo largo del segundo capitulo se dedicaron esfuerzos para rastrear y desarrollar distintas
perspectivas de andlisis al momento de pretender el estudio de la imagen poética. Las
tradiciones retorica, sensorial y gramatical ofrecieron puntos de vista Unicos en la materia;
acaso el modelo morfosintactico logro llenar algunos vacios que la perspectiva gramatical
paso por alto. Con tal cantidad de materiales tedricos sin duda es dable pensar que el examen
de cualquier obra poética no requiere mas que aplicar los distintos criterios sefialados en cada
modelo; no obstante, de seguir tal metodologia se estaria incurriendo en una grave falta, ya
que la identificacion taxondmica de cualquier obra poética nunca arrojaria mas que un
extenso catélogo de tipos. Resulta necesario, de tal modo, un segundo foco que ayude a
organizar los diversos materiales en funcion de una lectura sistematica, una que arroje luces
en torno a las relaciones de orden global al interior de la obra.

La eleccion de tal enfoque no resulta sencilla puesto que se deben tener en cuenta las
cualidades especificas de la obra sometida a examen: el nimero de poemas, su extension, la
extension del volumen que los aglomera, cuestiones formales que van desde la métrica o el
molde hasta el uso o la ausencia de rimas, etcétera. El propdsito ciego complica todavia mas
este proceso ya que José Revueltas no proyectd nunca escribir un libro de poemas, sino que
estos fueron publicados esporadicamente en periddicos y revistas; muchos incluso se

mantuvieron inéditos hasta después de su muerte.*® Dicho de otro modo, no existe una

% En el prélogo a la segunda edicién de El propoésito ciego José Manuel Mateo explica que en 1979, tres afios
después del fallecimiento de Revueltas, se reunieron once de sus poemas en una plaquette publicada por
Ediciones Anfion, y que ya para 1981 treinta y un poemas integraban la tercera parte de Las cenizas, obra
postuma del autor. Para 2001 esa treintena aparecid en un volumen independiente con el afiadido de un inédito
y “El tiempo y el nimero”, poema que abre el fragmento de una novela de idéntico nombre (también publicado
en Las cenizas), dando como total los treinta y tres textos que hoy tenemos a la mano. Hace falta, no obstante
y segln dice el mismo Mateo, considerar dos textos mas que no se incluyeron en el volumen “porque las
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voluntad autoral en torno a la obra y ése ya es un factor clave al momento de valorar cualquier
planteamiento analitico, puesto que incluso aspectos basicos como el orden de los poemas,
vistos a la luz de esta premisa, llegan a presentar dificultades.

A pesar de tales situaciones, en el caso especifico de El proposito ciego los enfoques
retérico, gramatical y sensorial ordenan un primer acercamiento a la imagen poética al
facilitar su identificacion de acuerdo a tipologias especificas y al brindar herramientas para
la potencial obtencién de su sentido (que no otorgadndole uno directamente). Con el fin de
concretar esa segunda etapa de manera sistematica la presente tesis sumara a los enfoques ya
mencionados el analisis tematico de las imagenes que, de acuerdo a varios teoricos, reordena
los diversos materiales textuales para configurar una nueva vision de la obra (sin tomar en
cuenta rasgos formales, biograficos o de otra indole que afecten la percepcion estética del
objeto de estudio). Con ello, se pretende a su vez establecer una serie de constantes que dan
fe de una determinada concepcion del mundo, de un determinado estar en el mundo. Ahora,

cabe la pregunta indispensable: ¢qué constituye un tema para los estudios literarios?

condiciones de tiempo fijadas para esta nueva edicion no dieron oportunidad de cotejar los originales”:
“Omega”, incluido en Las evocaciones requeridas (Joseé Revueltas, Las evocaciones requeridas, tomo I, Era,
D.F., 1987, pp. 127-129), y una brevisima y personal version del “Padre nuestro” (hallado en “Intervencion de
José Revueltas en la Audiencia de Derecho de la Vista de Sentencia, audiencia celebrada en la carcel preventiva
de la ciudad, del 17 al 18 de septiembre de 19707, en José Revueltas, México 68: juventud y revolucion, Era,
D.F., 1978, pp. 257-280). Este Gltimo, al menos si se toma como base la version de México 68: juventud y
revolucién, no configura poema alguno: tan s6lo son cuatro versos que mas bien ilustran el largo discurso de
Revueltas: “El tiempo nuestro de cada dia, danoslo hoy./ Y no nos perdones nuestras deudas/ asi como nosotros
tampoco perdonaremos/ las de nuestros deudores...”. Tras descartar el “Padre nuestro”, la exclusion de
“Omega” parece no justificarse puesto que ya existe, cuando menos, una version publicada; la buena intencion
de cotejar los originales para brindar a los lectores un resultado final pulcro hace al libro perder un texto valioso,
sobre todo considerando el escaso nimero de poemas obtenidos de la sumatoria total: apenas treinta y cuatro.
% En los dos voliimenes organizados por José Manuel Mateo (José Revueltas, El propdsito ciego, edicion de
José Manuel Mateo, Aldus/Obra negra, D.F., 2001. Y: José Revueltas, El propdsito ciego, edicién de José
Manuel Mateo, FCE/ERA, D.F., 2014) la disposicidn de los textos atiende a un criterio cronol6gico; no
obstante, diez de los treinta y cuatro poemas no presentan fecha ni lugar, por lo que en varias ocasiones se
propone una datacidn tentativa que crece aln mas las reservas con ciertas aproximaciones de estudio (una
evolucidn de los adjetivos en José Revueltas; la posible delimitacion de etapas entre los poemas atendiendo a
determinados criterios; un estudio sobre el metro, la rima, o cualquier aspecto formal imaginable).
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Luz Aurora Pimentel llama tema (junto con los motivos) a aquella dimension
abstracta de la literatura que son los materiales de que esté hecha: sus filtros, sus modos de
seleccion y orientacion del contenido de un texto literario.®” EI tema, segln la exposicion de
Pimentel, se considera materia abstracta porque es anterior a la obra literaria; de hecho,
asegura que es gracias a la existencia de los temas que las obras pueden llegar a ser escritas
al tener un nucleo sobre el cual desarrollarse, més alld de la forma (género) que se adopte
para ello.

Conforme avanza en su trabajo, la autora se ve en la necesidad de definir por separado
ambos conceptos. Del primero dice lo siguiente: “Un tema se define como «asunto, materia,
cosa de la que se trata en una conversacion, escrito, conferencia, etc.» El tema tendria
entonces un valor abstracto: la materia prima a desarrollar en un discurso”.%® EI motivo, en
cambio, lo define “no como la causa, 0 «motor» , de una accion; desde la perspectiva de su
composicion, un motivo constituye, mas bien, un incidente, una situacion particular, un
problema ético”.*® EI motivo, entonces, opera en un nivel particular del texto, mientras el
tema lo hace de manera méas generalizada en tanto que orienta una posible seleccion de
incidentes o detalles que permiten su propio desarrollo.1%

Antes de continuar son necesarias dos aclaraciones. Primero, la escuela a la que se
refiere Pimentel en su trabajo lleva por nombre “tematologia”. Esta rama de la literatura

comparada se dedica al estudio de temas y motivos al interior de una obra literaria, asi como

9 Cf. Luz Aurora Pimentel, “Tematologia y transtextualidad”, El Colegio de México, NRFH, tomo 41, no. 1,
1993, pp. 215-229, p. 215, en: https://nrfh.colmex.mx/index.php/nrfh/article/view/931/931 (fecha de consulta:
20/11/2018).

% |bidem, p. 216.

% 1dem.

100 Cabe sefalar que buena parte de los estudios de tradicion oral se basan en estos conceptos para el examen
de cuentos, canciones, leyendas, fabulas, mitos, hojas volante y otras manifestaciones populares literarias. De
hecho, es gracias al tema y al motivo que los mitos, por ejemplo, pueden ser estudiados desde una perspectiva
literaria y no religiosa, como en un principio se estilaba debido al propio origen de la narracion.
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a su rastreo en las distintas manifestaciones artisticas alrededor del mundo y la lo largo de la
historia. El fin que persigue la tematologia es proyectar la consecucién de dichos temas y
motivos dentro de un amplisimo corpus para con ello crear una especie de arbol genealdgico
de cada uno y asi el investigador sea capaz de valorar la incidencia de tales apariciones
previas en la obra que se estd sometiendo a examen. El establecer como la tradicion
condiciona la presencia y el sentido particular de un tema o motivo en una obra especifica
constituye, en Gltima instancia, su meta.

La presente tesis no busca desarrollar un analisis como el expuesto arriba debido a
que los temas encontrados en El propoésito ciego no responden en su mayoria a casos
especificos (como bien pueden ser los asi llamados “tema-personajes”)!° aunque, siguiendo
la linea del Revueltas narrador, el Revueltas poeta en ocasiones escribe con alusiones biblicas
y mitologicas especificas; no obstante, el nimero de estos textos no configura siquiera un
minimo corpus considerable para una investigacion acuciosa. Los temas que en su poesia si
trabaja el duranguense, en cambio, son aquellos que Luz Aurora Pimentel denomina “temas-
valor”: “aquellos que constituye la fase mas abstracta [de un constructo literario]”,'%2 es decir,
esas apreciaciones inherentes en torno a asuntos como el amor, la nostalgia, la seduccion, la
muerte.

Segundo, la imagen poética en si misma no se mueve dentro de ninguna esfera

tematica. ; Como podria, por ejemplo, la imagen nominal “sonoro hielo” estar mas proxima

101 El tema-personaje es un constructo que la tematologia relaciona a algunos personajes que han logrado
concentrar en su propio nombre una serie de valores y caracteristicas determinados. Asi, tenemos los casos de
Don Juan, Fausto, Electra. Segun apunta Pimentel, las historias en donde aparecen estos personajes fueron
legadas por la tradicion literaria, la mitologia, la leyenda o el folklore: “el sujeto en sus distintos niveles de
figuracion, ya sea como tipo o como personaje individualizado, es un centro de imantacion de valores
tematizados y acaba por representarlos” (Ibidem, pp. 217 y 218).

102 Cf. Ibidem, p. 218.
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al tema del amor que al de la muerte o al del deseo que al de la nostalgia? ¢Es en si misma
una imagen susceptible de poseer acaso un tema? La respuesta a esta pregunta es un rotundo
no: el lector propone ese sentido luego de haber percibido el funcionamiento interno de la
obra y de haber ponderado distintos criterios valorativos. Luz Aurora Pimentel comenta con

respecto a tal fenémeno lo siguiente:

consideramos [junto] con Harry Levin que “a writer’s choice of a subject is a
aesthetic decision” que afecta de manera importante la significacion del texto. Mas
aun, el tema no es solo una eleccion por parte del escritor sino una construccion por
parte del lector, como bien lo ha observado Claudio Guillén, pues es de hecho el
lector o el critico quien sin cesar elige, extrae, cita, es decir... [que] las formas y los
temas, mas que entidades discretas, son elementos parciales cuyo montaje se debe en
definitiva a la intervencion del lector.2%3
Asi pues, laimagen poética (o cualquier otra manifestacion literaria) no privilegia una
lectura temética especifica; méas bien su amplia susceptibilidad en este respecto es el motivo
por el que goza de un alto dinamismo y por el que tiene cabida en practicamente cualquier
apreciacion de dicha naturaleza.

Para ejemplificar este primer punto se recurrira a un fragmento del conocido poema

“Nocturno en que nada se oye”, del escritor mexicano Xavier Villaurrutia. Dicen los versos:

y mi voz que madura
y mi voz quemadura
y mi bosque madura
y mi voz quema dura
En un primer acercamiento, sin duda resulta dable asegurarse que en ellos se aloja

una figura retorica llamada calambur que consiste en la union de las silabas de dos o mas

palabras, variando el lugar habitual de separacion entre ellas, con el fin de obtener un

103 |bidem, p. 215.
88



significado distinto al que tienen en su posicion normal. Saber esto no ayuda en nada mas
alla de la identificacion retorica del recurso. En cambio, si los versos entran en didlogo con
la totalidad del poema —y acaso del libro en que se agrupa— otros sentidos empiezan a
acumularse en torno a ellos: la insistencia por los mismos fonemas, por ejemplo, puede
deberse a una recreacion acustica al escuchar la misma frase una y otra vez debajo el agua
(dicha lectura Unicamente se vuelve argumentable cuando el objeto mar aparece en algun
otro verso del poema). Asi, cumplido el requisito de la integridad poematica, la lectura en
funcion de tal o cual aspecto (aquel que mejor se adapte al examen deseado; en este caso el
tematico) resulta viable.

Otra manera de demostrar que la imagen en si misma no se mueve dentro de ninguna
esfera temética es mediante el ejercicio del traslado cotextual. Si se toma, por ejemplo, la
imagen nominativa masica callada, que por tradicion y escuela se sabe forma parte de un
poema con tematica religiosa, y se aisla (a la par que se intenta olvidar lo ya aprendido en
torno a ella), al momento de enfrentarnos a la imagen lo Gnico que veremos sera una figura
que opone internamente el sentido de sus lexemas. Sin un cotexto al cual asirse, la imagen
que San Juan colocé en un entramado religioso podria significar, desde la enormidad de su
oposicion, cualquier cosa. Si se insiste en el ejercicio del traslado se obtendrian situaciones
como las siguientes: “Apagaré tu soledad con musica callada”, “la musica callada de las
balas”, “mi salario es ya musica callada”. En cada improvisacion la imagen poética nominal
se despoja de ese sentido ya conocido en el “Cantico Espiritual” para establecer vinculos con
su nuevo cotexto. Respectivamente, las imagenes pudieran ser leidas desde una tematica
amorosa, bélica y de la desesperanza. O cualquier otra: el lector establece su lectura. Ahora,

esa primera tematica del amor que hemos endilgado a la imagen nimero uno del listado sigue
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siendo un sintagma rebosante de sobredeterminacidn por lo que, si se le afiade un segundo y
un tercer verso —ya antes, ya después— el tema en ellos podria cambiar considerablemente,
incluso hasta dar un giro de ciento ochenta grados. 1 ;Doénde se detiene esta expansion que
podria abarcar el todo del poema?

Si la unidad minima en tanto imagen poética es aquella que denominamos “imagen
poética particular”, el limite superior que nos asegura una relativa estabilidad de sentido al
unir la imagen con su cotexto es la clausula. Segun el tedrico Gayol Fernandez la palabra
viene del verbo latino claudere, que significa ‘cerrar’. Pensado con detenimiento, ése es el
concreto significado de la clausula como elemento del lenguaje: cerrar un pensamiento,
expresarlo por completo: “De ahi la mas corriente definicion de la clausula: la oracion o
conjunto de oraciones que expresan totalmente un pensamiento”.1%

En poesia la clausula tiende a concordar con la disposicién de la estrofa (una revision
a lo largo de las distintas épocas literarias dara muestra de tal afirmacion; no obstante, a
mediados del siglo XXy en lo que va del XXI esta practica, quiza por moda, quiza por estilo
0 bien por ignorancia, se ha ido perdiendo en una serie de despliegues formales que eluden
dicha tradicién, aunque bien hay autores que todavia se guian por su naturalidad). Veamos
los siguientes cuartetos para dar muestra del funcionamiento de la clausula:

Deténte, sombra de mi bien esquivo,

imagen del hechizo que més quiero,
bella ilusién por quien alegre muero,

104 Quevedo, por ejemplo, escribié en su soneto “Es hielo abrasador, es fuego helado” una serie de imagenes-
oximoron que guardan en si mismas predisposiciones tematicas varias debido a los lexemas que los conforman:
es herida que duele y no se siente/[...] un andar solitario entre la gente/ [...] enfermedad que crece si es curada
(las imagenes mantienen la misma funcion retérica al interior del poema durante tres estrofas). No es sino hasta
que llegamos al segundo terceto y leemos: Este es el nifio Amor, éste es su abismo, que todas las imégenes, aun
manteniendo su predisposicién tematica, se redireccionan hacia el tema general del poema que es, en efecto, el
amor.

105 Manuel Gayol Fernandez, Teoria literaria: elocucion general y arte métrica, Ministerio de Educacion
Superior, La Habana, 1959, p. 52.
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dulce ficcidn por quien penosa vivo.
Si al imén de tus brazos, atractivo,
sirve mi pecho de obediente acero
¢para qué me enamoras lisonjero

si has de burlarme luego fugitivo?

En el primer cuarteto del famoso poema de Sor Juana la clausula todavia no responde
a la temética del desamor que se le conoce, aunque ya la prefigura;1% mas bien su funcion
reside en caracterizar, a través de frases sustantivas en aposicion, una entidad
presumiblemente humana que despierta deseos amorosos en la voz enunciante. Se trata de
una sola clausula porque cada imagen particular que la conforma tiene idéntica funcién
morfosintéctica y dirige su contenido (cualquiera que éste sea) al mismo nucleo del sujeto.
La segunda clausula, en cambio, pasa de nombrar al vocativo por medio de frases en
aposicion a reclamarle, ahora si, por un penar amoroso.

Aun con la coincidencia en la mayoria de los casos, una estrofa no tiene por qué ser
sindnimo de clausula: algunas de estas Ultimas se hospedan en el interior de aquellas. Asi, en
una sola estrofa pueden convivir dos 0 mas potencias tematicas; del mismo modo, un tema
que guie el entero desarrollo de un poema puede resultar de la sumatoria de varias clausulas
que respondan a temas distintos de aquel que los subordina. De hecho, muchas veces para
sostener el tema general es necesario que los subtemas de las clausulas difieran en un sentido

complementario. El tema del amor, por ejemplo, tiende a sostenerse con mas solidez si al

interior del poema se encuentran clausulas de desamor o de tristeza puesto que crean un

106 A diferencia de lo que ocurre con la imagen poética particular, aqui somos participes de cdmo la clausula (la
concatenacion de todas las imagenes) facilita la identificacion potencial de un tema. Si esta estrofa constituyera
la totalidad del poema habria argumentos para defender que se mueve dentro de la esfera tematica del amor-
desamor; se sabe, no obstante, que otras tres le siguen, y ese dato imposibilita tajantemente asegurar su tematica.
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contrapunto natural en el proceso de consecucidn entre imagenes y clausulas, y consolidan

de este modo la apreciacion ulterior y global del texto.

Para el analisis de EIl propdsito ciego se realizaréa el examen de la imagen poética en funcion
de cuatro temas capitales: 1) Ausencia y olvido, 2) Eros y Tanatos, 3) Sufrimiento, 4)
Desesperanza y esperanza. El estudio, no esti de més decirlo, recaeré en la imagen poética y
no en la relacion biografica de los poemas con José Revueltas, por lo que dejara de lado al
autor salvo en contadas ocasiones que su presencia resulte indispensable para dotar de sentido
las iméagenes. Como dice Ricoeur, con el discurso escrito la intencion autoral y el sentido del
texto dejan de coincidir y la inscripcion se vuelve sindbnimo de la autonomia semantica del
texto; no obstante, su vision en torno a este tema se aleja del extremo que asumieron hace

varias décadas algunos tedricos estructuralistas:

esta despsicologizacion de la interpretacion no implica que la nocién del sentido del
autor ha perdido toda su significacion [...] Por una parte tendriamos lo que Q. K.
Wimsatt llama la falacia intencional, que sostiene la intencion del autor como el
criterio para cualquier interpretacion valida del texto, y por otro lado, lo que yo
Ilamaria, de forma simétrica, la falacia del texto absoluto: la falacia de hacer del texto
una entidad hipostética sin autor.1%’

En efecto y como menciona el propio Ricoeur, si la falacia intencional pasa por alto
la autonomia semantica del texto, la falacia opuesta olvida que un texto sigue siendo un

discurso y que no es algo que pueda encontrarse en su forma pura en la naturaleza.

197 paul Ricoeur, op. cit., p. 43.
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3.2 Ausencia y olvido

El mundo, o al menos el mundo apreciado por los ojos de la humanidad, se desenvuelve dia
a dia como un ebullidero de signos. Aqui y alla las distintas practicas y manifestaciones
culturales dan continuamente la impresion de llenar el vacio y los pequefios espacios donde
algun tipo de materialidad aun no decreta su asidero. De tal forma, las personas se han
acostumbrado, quiza sin darse cuenta, a la presencia continua de las cosas, a que todo el
espacio disponible esté ocupado. No obstante, pocas son las veces que se piensa en una
ausencia proyectada a su vez como una presencia, como una entidad que significa y gana
sentido. La poesia de José Revueltas es un claro ejemplo de tal practica. Desde las trincheras
tematicas del presente apartado, un mundo lleno de resonancias aparece desde la vacuidad
del aire.

La decision de analizar en un mismo apartado los temas de la ausencia y el olvido
responde a que ambos habitan un mismo espacio comun; de hecho, uno y otro parecieran ser
estadios consecutivos de una idéntica finalidad: la completa aniquilacion de la memoria.

Los semas que giran en torno a ambos conceptos cristalizan su presencia en una
tercera parte de El propdsito ciego (12 poemas de 33). Este rapido conteo no refiere, como
ya se adelanto en el apartado “La tematologia y el estudio de la imagen poética”, a la
valoracion de un Unico tema global que deba ser considerado pilar interpretativo de cada
verso, sino a los subtemas que sostienen determinadas clausulas y, al interior de ellas, las
imagenes poéticas que las colman.

En su primera acepcion, la RAE maneja la ausencia como “Accién y efecto de

ausentarse o de estar ausente”; en la tercera, amplia el espectro hasta definirla como “Falta o
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privacion de algo”.'®® En la vastedad referencial del concepto, esta “accién y efecto de
ausentarse” puede referir a personas, objetos, acciones, cualidades y conceptos. Es decir,
practicamente todo lo decible (todo lo que configura una existencia) encuentra su contraparte
negativa en la ausencia, en lo no presente, en lo perdido. Desde este punto, no resulta dificil
proyectar el salto al segundo concepto del actual binomio tematico.

El olvido sin duda representa la mas alta concentracion de lo ausente; incluso obliga
a potencializar un elemento que en la ausencia no estd explicitamente sefialado, aunque se
intuye: el paso del tiempo. Para que el olvido exista debe a su vez prolongarse alguna reserva
temporal que, en efecto, dé fe de una suerte de inmemoria de lo ausente. La consecucion del
proceso resultaria entonces del siguiente modo: 1) posesion; 2) pérdida; 3) completa
desmemoria de lo perdido.

El manejo por parte de Revueltas de estos dos temas se evidencia en una serie de
meétodos que sistematizan una vision evanescente de la realidad. En un primer momento, el
autor pone especial atencion al desarrollo de varias imagenes poéticas que basan su contenido
en el manejo de objetos, sensaciones y hechos inmateriales o abstractos. Ya desde el primer
poema del volumen (que no el primero escrito por el duranguense), “El tiempo y el

ntiimero”,%° se atestigua el uso de este recurso:

Caen las cosas, dejan de ser, desaparecen,

y algo las detiene en su propia sombra,
donde quedan, apagadas, vivas nada mas,

por el impulso de permanecer sin ser ya nada.

108 Diccionario en linea de la Real Academia Espafiola, en: http:/dle.rae.es/?id=4PwvY5i (fecha de consulta:
20/11/2018).

109 José Manuel Mateo explica en las notas finales de El propdsito ciego que “Aunque probablemente [el poema]
fue escrito a finales de los sesenta, decidi colocarlo al principio, dada su localizacion exdgena en Las cenizas y
porque muestra en primer plano el vinculo que Revueltas traza con insistencia entre las palabras, las cosas, el
cuerpo y la memoria” (José Revueltas, El proposito ciego, p. 97).
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El amor mismo es una cosa [5]
sobre la cual se enciman nuevas cosas

cada vez, un palimpsesto donde los

recuerdos son distintos a lo que recuerdan

y parecen bellos sin haberlo sido

porque la muerte los retoca con la compasion [10]
y los disfraza de encuentros que no fueron

pero deben parecernos puros... (p. 29).1%°

El hecho de que en ambas estrofas “la cosa” sea el objeto sobre el cual se erigen las
imagenes, habla ya de una indeterminacion enorme.'* Desde una perspectiva retérica, tal
eleccion estética pretende una inaprehensibilidad que se traduce en una falta de asidero sobre
el mundo. Las cosas “dejan de ser, desaparecen” (verso 1), s6lo existen por mero impulso,
por mera tendencia acumulativa: son, pero sin ser ya nada.

En la segunda estrofa, la cosificacion del amor no brinda ni cuerpo ni materia al
sentimiento; acaso lo hace el verbo del inicio aunque, mas bien, éste ofrece en su desarrollo
una idea de espacialidad basada en la superposicion del objeto amor, idea que, hay que
sefialarlo, no termina por cristalizar en tanto materia y permanece de tal suerte como algo
transitivo, efimero, perdible.!*? Aun asi, la metafora atributiva del palimpsesto se vale de la

percepcion sensorial que tenemos tan arraigada y crea la ilusion de lo tangible.!*®

110 En vez de referenciar a pie de pagina cada fragmento citado de El propdsito ciego (edicion de José Manuel
Mateo, FCE/ERA, D.F., 2014) se ha decidido Gnicamente sefialar entre paréntesis y al final del Gltimo verso
citado la pagina de donde el fragmento es extraido. Cuando se examinen los poemas inéditos y el texto
“Omega”, se hara la referencia correspondiente a pie de pagina.

11 | a cualidad “fisica” de las cosas no refiere a tangibilidad sino a la capacidad que tienen de ser registrados
por los sentidos. Asi, el olor del perfume es una cualidad fisica; lo mismo una sombra o el sonido de las olas.
112 |_a segunda acepcion del diccionario en linea de la RAE dice del verbo “encimar”: “Poner a alguien o algo
sobre otra persona o cosa” (http://dle.rae.es/?id=F6WKkCq8, fecha de consulta: 20/11/2018). En sentido estricto,
“encimar algo sobre el amor” no modifica su percepcién como cosa abstracta ya que se pueden superponer
abstracciones a manera ideas 0 pensamientos; en otras palabras, sin problema alguno resulta factible seguir
viendo al amor como entidad inmaterial.

113 E| palimpsesto es el nombre que se da a los documentos (en la antigiiedad referia a los pergaminos) que
presentas evidencia fisica de haber soportado en el pasado escrituras que, por necesidad matérica o estilistica,
fueron borradas; asi, podian ser utilizados una segunda vez. El término proviene del vocablo griego
nokipynotog, compuesto por el prefijo wddwv (palin) que significa ‘de nuevo, otra vez’ (usado de igual forma
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Si la tarea que cumplen los recuerdos que componen el palimpsesto no es la que por
antonomasia corresponde (luchar contra la espada incisiva del olvido), su existencia entra en
una especie de conflicto autotélico y genera la sensacion de una pérdida aplastante de la
memoria. Ademas, cuatro vocablos equiparables desde un punto de vista semantico asoman
puntualmente, verso a verso, desde el nimero 9 hasta el 12: “parecen”, “retoca”, “disfraza”,
“parecernos”. Su constelacion no alude mas que a una préctica simulatoria, y ésta, de hecho,
se vuelve necesaria debido a que detras de los versos, detrés de las imagenes y detras incluso
del sentido del poema, para el yo lirico no hay nada, o si se quiere, hay ausencia de todo, un
emergente y a la vez ya fermentado olvido.

Mas adelante, en el mismo poema se leen los versos siguientes:

Llegaré ese dia en que ya no tengamos [15]
el cuerpo disponible y en que todo

lo pasado no sea sino un largo vacio,

montones de palabras dichas de otro modo

y lejanas voces, pensamientos y sombras

indiferentes y extranjeras (p. 30). [20]

La sentencia arrojada es determinante: aquello cuanto ha sido en algin momento
desaparecera sin dejar rastro: las palabras y su sonoridad cargada de multiples sentidos, las
voces que hacen vibrar el oido del mundo, los pensamientos que son un continuo vaivén
inesperado, las sombras que devienen sintoma de cuerpos verdaderos. Ante tal condena, esas
“voces”, “pensamientos” Y “sombras”, que en otro contexto representarian un microcosmos
vivo y esperanzador, bajan la cabeza y se resignan ante su propia fugacidad (sonido,

abstraccion mental y antesala de la desaparicion fisica). Sumado a esto, la serie de adjetivos

en lexemas semanticamente préximos: palindromo, palilalia, palinopsia, palinodia, palingenesia) y por la
declinacion del verbo yaw (‘frotar, raspar, borrar’). (Cf. M. Rodriguez Navas, Diccionario completo de la
lengua espafiola, Saturnino Calleja, Madrid, 1906, p. 1095).

96



que las orbitan (“lejanas”,” indiferentes”, “extranjeras”, en los versos 19 y 20) torna sus
esperanzas todavia mas transitorias pues con el recurso enumerativo se produce una especie
de desplazamiento que las vuelve, como aquel palimpsesto de recuerdos, borrosos y
facilmente perdibles en la memoria.

El poema cierra una estrofa mas adelante, de la siguiente forma:

Todo ello vuelvo a ser en nuestra nada

vencida, nombres sin cuerpo

con los que intentaremos recubrir

una sorda vida distante y acabada

en la que fuimos nosotros mismos [25]
otra cosa también (p. 30).

La trayectoria continla y el olvido asedia cada resquicio de un futuro prometedor. La
nada, que ontolégicamente constituye una plenitud en si misma, por medio de la prosopopeya
adquiere atributos humanos y termina sumida en la derrota; el signo lingistico (el lenguaje)
ha perdido toda posibilidad de referencia; el yo lirico ha caido en el méas profundo desamparo
al darse cuenta de que, incluso cuando creyo ser él mismo mientras vivia, al final su propia
existencia result6 ser un engafio.

En “Nocturno de la noche”'* hay sélo una clausula de dos versos que trata el tema
del olvido. A diferencia de las estrofas de “El tiempo y el nimero”, éstas se valen a lo largo
de todo el poema de un recurso anaférico generado por uso repetitivo del vocablo “cuando”:
“Cuando la noche”, “cuando los libros se quedan abiertos”, “cuando las prostitutas”, “cuando

el crimen”. Tal recurso, al ir sumando distintos elementos linglisticos por yuxtaposicion,

busca un efecto de totalidad en el poema, de abarcar por completo la realidad tanto en el

114 poema 5 del volumen, fechado en octubre de 1937.
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plano del tiempo como del espacio; este cronotopo, entonces, configura una dimensién en
donde se desarrollan gran cantidad de practicas sexuales e ilicitas, que tienen lugar con mayor
frecuencia bajo el cobijo nocturno.*®

La clausula que interesa representa s6lo uno de esos momentos y espacios:

cuando los libros quedan abiertos como una pelicula de pronto

detenida
y los cigarrillos s6lo son un recuerdo de angustias y desvelos,
quemados para siempre (p. 38). [5]

La imagen desarrollada en el verso 4 pareciera no tener razén directa en el orden del
olvido ya que una pausa temporal burla, en sentido estricto, la nocién de pérdida (necesaria
para constituir una ausencia y posteriormente el olvido); sin embargo, en ocasiones este tipo
de iméagenes pretenden instaurar una especie de material simbolico desarrollable. La
comparacion por medio del nexo “como” entre los dos referentes (el libro abierto y la
pelicula; ambas presumiblemente cuentan una historia) implica retéricamente una
inconsistencia parcial que no permite la creacion de una imagen mucho méas concreta.*® Aun
asi, esta semejanza insinuada con respecto al objeto fotografico deviene potencialmente

significativo.'’ La imagen del verso 5 si se resuelve de inmediato en el tema del presente

115 En un articulo de Tierra Adentro se comenta que el uso sistematico de la preposicién “cuando” en este
nocturno de Revueltas recuerda a uno casi idéntico implementado por Xavier Villaurrutia en su “Nocturno
eterno”: “Cuando los hombres alzan los hombros y pasan/ o cuando dejan caer sus nombres/ hasta que la sombra
se asombra/ Cuando un polvo mas fino adn que el humo/ se adhiere a los cristales de la voz/ y a la piel de los
rostros de las cosas” (Cf. Eduardo Martin del Campo, “La dialéctica de la noche, la dialéctica inversa”, en:
https://www.tierraadentro.cultura.gob.mx/la-dialectica-de-la-noche-la-dialectica-inversa/, fecha de consulta:
20/11/2018).

116 Revisar el apartado “La imagen poética y su estudio desde la funcion gramatical”.

117 Blanca Alvarez Caballero, en un trabajo titulado “Entre el recuerdo y el olvido: un estudio filoséfico-literario
de la memoria en la poesia de José Emilio Pacheco” (en CIENCIA ergo-sum, Revista Cientifica
Multidisciplinaria de Prospectiva, vol. 15, no. 3, 2008, pp. 259-268, en:
http://www.redalyc.org/pdf/104/10415304.pdf, Universidad Auténoma del Estado de Meéxico, fecha de
consulta: 20/11/2018), propone justamente que la fotografia, a la cual llama “acto contramemoria”, constituye
uno de los simbolos recurrentes del olvido en la poesia de José Emilio Pacheco: “Varios son los poemas en que
Pacheco manifiesta su descontento al respecto [la existencia de las fotografias] porque éstas atentan contra la
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apartado: el cigarrillo, presencia objetual, matérica y por tanto sujeta a desaparecer, se
transforma por medio del intercambio de atributos en recuerdos que terminan consumidos,
borrados de la memoria.

Con los ejemplos mencionados puede apreciarse como el manejo temaético de la
ausencia y el olvido en Revueltas trasluce un pensamiento axial: ya ocurra que el receptaculo
inicial de la imagen sea materialmente abstracto o concreto, por ley natural de desgaste todo,
al final, acaba por perderse del mundo y, més importante todavia, de la memoria. La Gltima

clausula del poema “Safo y Adonis!!® constituye otro ejemplo de lo mismo:

Hoy solamente rondo ese contorno

que habria de ser la piel adivinada,

si el tacto no afirmara en nuestras noches  [35]
su inmenso olvido (p. 76).

Nombrar “contorno” a la piel por ser aquello que rodea al cuerpo (Gorostiza diria:
que sitia) genera una imagen maravillosa. El adjetivo “adivinada” sugiere una inseguridad
por parte de la voz enunciante al establecer un dudoso contacto con la piel; los siguientes dos
versos acenttan la duda respecto al entero proceso tactil de la imagen, ya que el condicional
“si” da muestra de una fantasia alojada en la primera mitad de la estrofa por el tacto deseado.
Es aqui que se releen los versos y el verbo conjugado “rondar” no muestra ya su movimiento
como “aproximacion” sino “en torno a”; ello significa, en otras palabras, que no llega nunca

a alcanzar lo circundado.

magia del recuerdo, es decir, contra el uso benéfico del olvido que fomenta la imaginacién” (p. 267). En
Revueltas tal cualidad méagica y benéfica no se manifiesta: el olvido, para él, constituye uno de los dos grandes
pilares de su visién cosmica: todo nace, todo muere; aquello que existe termina por ausentarse y su fin inevitable
es el olvido.

118 poema 20 del volumen, fechado en noviembre de 1954.

99



Hacia el final de El propdsito ciego se encuentra la ultima clausula tematica del
olvido; de hecho, los dos versos que la componen, pertenecientes al poema “Eva

inconclusa”,'!® cierran todo el poemario:

iOh! Eva. Fantasma sin mi:
Edén de mi fantasma (p. 30). [10]

120 aste

Ya sea desde una perspectiva mitica fiel o como una apropiacion simbolica,
poema habla recreando una voz adanica que sufre la expulsion del paraiso. El epiteto
sustantivo que enmarca las dos imagenes mantiene en ambos casos el mismo sustantivo:
fantasma. De nuevo, la entidad objetual de la clausula no goza de una materialidad concreta
y debido a ello tanto el seguimiento puntual del poema desde el relato biblico (con las muchas
significaciones que de ahi pueden generarse) como la posibilidad de una simbolizacion al
mas puro estilo de Goethe muestran a Eva “encarnada” en un ser transitorio, no anclado del
todo al mundo, pero tampoco ajeno a él. Cuando la voz lirica menciona el segundo epiteto:
“Edén de mi fantasma”, da la impresion de que se estd reconociendo a si misma como otra
presencia transitoria. La relacion es curiosa: tanto Eva como el presumible Adan se
convierten en visiones condicionadas por la presencia del otro: el fantasma de ella existe
gracias a la ausencia de él y viceversa. De cualquier modo, un fantasma sufre el proceso de
la desmemoria doblemente: por un lado, su ausencia es la vida y el tiempo, por otro, su olvido

nunca llega a concretarse. Se podria decir, entonces, que habita un espacio entre ambos

estadios.

119 poema 33 del volumen, fechado en 1973.
120 Revisar apartado “La imagen literaria y la funcion simboélica”, p. 26.
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Las clausulas que desarrollan privativamente el tema de la ausencia son mucho méas
abundantes (doce en lugar de las seis que ocupan las del olvido); también, resultan en
consideracion més extensas.

“Redencion de la ausencia™?! es un intento de soneto (seglin anotaciones del propio

Revueltas) donde s6lo una de sus estrofas habla del contenido que anuncia desde el titulo:

Cuando tu voz es mas que la presencia [1]
y en los adioses detenido el aire,

nos los vuelven las alondras grave

al doble tacto de tu doble ausencia (p. 34).1%

Aqui dos de los cinco sentidos adquieren una importancia tremenda: la voz se traduce
en sonido, el tacto permanece inalterable. El cotexto precisa la funcion de ambos y por ello
damos cuenta de que la voz (sus palabras, el sonido) gana matices de insuficiencia al ser la
Unica evidencia restante de quien llegd en algin momento a emitirla. El “doble tacto” (verso
4) no es en realidad un tacto efectivo, concretado, mas bien es una manera de subrayar la
doble ausencia de la persona evocada.

Un fendmeno similar ocurre con el poema “La cosecha”, décimo del conjunto. En

esta ocasion el yo lirico canta a la madre ausente:

¢Qué oscura fuerza, madre, o qué te determina? [1]
Algo hay, sin duda, cuando ya no oigo tu celeste gravedad.
No, y era un rio tu cuerpo.

No, y las manzanas de tus ojos (p. 53).

121 poema 3 del volumen, fechado en marzo de 1937.
122 1 a estrofa parece sustentar un error de concordancia gramatical: al final del tercer verso el adjetivo “grave”
no encuentra sustantivo en singular al cual ligarse; “graves”, en dado caso, arreglaria el problema.
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De nuevo el oido aparece como primer testigo de la ausencia al notar la falta de una
“celeste gravedad” (verso 2) que muy probablemente refiera a la voz gruesa y cascada de la
figura femenina. La atribucion gramatical del sustantivo “madre”, por medio del verbo en
pretérito “ser”, transforma en el objeto rio aquel cuerpo concreto. Las cualidades transferibles
mas inmediatas de un concepto a otro son: a) la fuerza de la corriente (comparada con el
impetu vital de la madre) y b) la concepcion heracliana del tiempo que sigue corriendo hasta
desembocar en la muerte (conexion que quiza se establezca al asumir la ausencia de la madre
en el poema como resultado de su muerte; la disposicion en pretérito del verbo “ser”
reforzaria dicha lectura). La imagen nominal inmediata, “las manzanas de tus ojos” (Verso
4), se vuelve factible por la forma redondeada de los objetos superpuestos: manzana y 0jos.?
Cabe sefialar que ambos (rio y manzana) encuentran su origen en la naturaleza: de sobra es
conocida la antiquisima asociacion de la mujer al mundo natural, en especifico la tierra y su
capacidad engendradora. Visto de tal modo, la eleccion de tales entidades perceptuales para
la composicion de las imagenes resulta certera.

El poema sigue su marcha. Ahora es el tacto lo que permite al yo lirico establecer una
relacion con la naturaleza transfigurada de la madre:

Pregunto tocando los contornos, [5]

la piel espesa de la noche
y si respondes no es tu voz, sino otra dura (p. 53).

123 «“La manzana se utiliza simbélicamente en varios sentidos aparentemente distintos, pero mas o menos
allegados; éstos son: la manzana de la discordia, atribuida a Paris; las manzanas de oro del jardin de las
Hespérides, que son frutas de inmortalidad; la manzana consumida por Adan y Eva y la manzana del Cantar de
los Cantares, que segun ensefia Origenes representa la fecundidad del Verbo divino, su saber y su olor. Se trata
pues, en todas las circunstancias, de un medio de conocimiento, pero que es fruto tan pronto del arbol de la vida
como el del &rbol de la ciencia del bien y del mal: conocimiento unitivo que confiere la inmortalidad, o
conocimiento distintivo que provoca la caida” (Jean Chevalier, Diccionario de los simbolos, Herder, Barcelona,
1986, p. 688). Si se considera que el 0jo a su vez es considerado receptéaculo (y por tanto fuente) de conocimiento
intelectual y espiritual, éste empata su sentido a la perfeccion con el de la manzana, dando como resultado una
imagen doblemente efectiva (Cf. Ibidem, pp. 770-774).
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El cronotopo “noche” (verso 6) sugiere un estado de limitacion visual, acaso una
ceguera completa. Sin ojos que puedan ver, el resto de los sentidos se afilan hasta convertirse
en los Unicos tiles para procurar la basqueda del ser querido: el tacto, en estas circunstancias,
es capaz de asir lo que en otras no le seria posible. El oido a su vez esta dispuesto a captar
cualquier sonido de la voz anhelada, pero ésta pareciera, debido al proceso de pérdida de la
memoria, no ser la misma que se recordaba.

La espesura explicita de la noche dotada de cuerpo acerca de nueva cuenta los polos
del mundo natural y de la ausencia de la madre; tanto una como otra son poseedoras de un
cuerpo, y mientras uno de ellos se halla presente (el nocturno) el otro se encuentra perdido.
La voz que nunca ha de responder a su fiel espejo carga con el adjetivo “dura”; en cierta
medida, esta rigidez (sumado al logro sinestésico de volver tangible una propiedad sonora)
parece hallar sentido al recordar la dureza inevitable de los cuerpos muertos.

La tercera y Gltima clausula que toca el tema de la ausencia es la siguiente:

Nunca te he tenido mia, individual

saliéndome tU del cuerpo, sino concava como una iglesia
profunda como una nave, [10]

madre como el mar (p. 53).

La concatenacion de tres imagenes poéticas creadas a partir de la comparacion (versos
9-11) deviene proceso comun en El proposito ciego; el fin que pretendié con ello Revueltas,
casi con seguridad, fue transmitir una percepcion solo comunicable tras la sumatoria de las

cualidades propias de cada una de las imagenes.'?* La relacion ausencia-madre se representa

124 La figura que lleva por nombre “acumulacién” explica en cierta medida el efecto que Revueltas pretende.
Dice Helena Beristain: “[La acumulacion es un] Procedimiento discursivo considerado por algunos autores
como una figura retérica (de pensamiento) [...] En realidad, es aglomerando elementos de alguna manera
correlativos —ya sea por su significado (sindnimos), por su forma (sustantivos abstractos terminados en ad, por
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en la primera y segunda imagen por medio de los adjetivos “concava” y “profunda”; la
capacidad visual de ambos vocablos para hacernos ver un espacio amplio, sobre todo cuando
se les suman los sustantivos de “iglesia” y “nave” (estructuras cuyo tamafio puede alcanzar
medidas imponentes), de una u otra manera termina por transmitir una enorme sensacion de
vacio. La ultima imagen, “madre como el mar”, suma esfuerzos a la dinamica de las dos
previas, sobrepasandolas, pues ninguna iglesia o barco posee dimensiones equiparables a las
del océano: la vastedad de éste siempre ha abrumado la mente de las personas. Ademas, que
la madre sea “como el mar” afiade otro eslabon a la ya crecida cadena de relacion mujer-
naturaleza sefialada con anterioridad.

Ocasionalmente, en la poesia de Revueltas ocurre un fendmeno de composicion: una
imagen (o serie de imagenes) se retoma a modo de parafrasis en algun otro pasaje del libro.
Los motivos para esto llegan a ser diversos: desde un intento de perfeccionismo por parte del
autor hasta la necesidad de expresar otra idea con practicamente los mismos elementos (que
no las exactas palabras de otro sintagma: recordemos que la imagen poética es Unica y
depende de sus exactos signos para generar sus ilimitadas significaciones).

“[Ella se pasea...]”,'?° ubicado apenas dos poemas por delante del recién examinado,
retoma varios puntos nodales de la Gltima imagen compuesta examinada de “La cosecha™:

Ella se pasea por mis habitaciones vacias, cdncava dentro de mi [1]

Y su voz me suena como desde una gran catedral abandonada.
Qué capacidad de silencio para no decir su nombre. Para callar tanto (p. 58).

ejemplo) o por su funcion gramatical (verbos, adverbios, adjetivos, sustantivos, etc.)— como se construye, por
adicidén acumulativa” (Helena Beristain, Diccionario de ret6rica y poética, p. 18). En este caso, del poema “La
cosecha”, la relacion entre las tres imagenes recae en su disposicion gramatical es idéntica, provocando con ella
una suerte de cadencia en tanto repeticion de sentido que termina por afirmar una idea.

125 poema 13 del volumen, sin fecha. Se ha decidido seguir el criterio editorial de escribir los titulos de aquellos
poemas que no tengan uno propio y en su lugar presentan el primer verso del poema, entre corchetes.
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El mismo adjetivo, “concavo” (verso 1) estd ligado de nueva cuenta a una ausente
figura femenina. La lectura realizada en este sentido del poema “La cosecha” se repite en
éste, con el afadido de que es ahora la figura femenina la que ronda (como si estuviera presa)
en un espacio cerrado, amplio y vacio. La nocién se refuerza cuando la voz se percibe “como
desde” (verso 2): ello implica, de antemano, un distanciamiento espacial con respecto al
cuerpo que la emite. El hecho de que tal distanciamiento tenga lugar desde el interior de una
“gran catedral abandonada” (verso 2) afiade una capa mas de aislamiento al ya sélido vacio
de laausencia.'?® Al final de la clausula atestiguamos, como ha ocurrido con la entidad “voz”
en el resto de los poemas, que tal alejamiento no motiva una nueva bdsqueda para llenar el
espacio desocupado sino que derrumba lo poco que todavia pueda haber de memoria en torno
a la persona evocada.

Son cuatro imagenes poéticas mas las que establecen sus limites en torno a la ausencia

desde el cuerpo/no-cuerpo y la voz/no-voz:

En silencio, sin voz, en mi estabas con tus brazos inmensos. Hoy los toco y son como un
imposible horizonte en que todo se ha perdido y no he de volverte a ver. [15]

iTe he perdido tanto desde entonces!

iTanta y dura y grave nostalgia desde entonces!

Y hoy, de pie y lleno de sollozos ante tu cristal,

qué gran miedo de que no aparezcas, qué profundo miedo de que mi palabra vague y se
pierda enti (p. 62).

126 Resulta curioso como la figura de la madre acapara dos de las tres (inicas comparaciones que se realizan en
torno a una edificacion religiosa. En “La barca adénica”, poema no analizado en esta tesis debido a que su
escritura se basa en el mito de Caronte y por tanto su lectura esta sobrecondicionada al tema de la muerte, se
realiza la comparacion visual de un par de remos con dos “iglesias solemnes”, acaso por el hecho de pertenecer
al barquero mitico. No fueron encontradas mas imagenes en El propoésito ciego que se compusieran con base
en tales elementos religiosos y arquitectonicos.
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Aunque en esta cldusula del poema “El encuentro”!?’ el cuerpo del ser afiorado si
ejerce su presencia efectiva por medio de los brazos, el hecho de que estos, al ser ya
“inmensos” (verso 15), crezcan todavia mas hasta desbordarse en un “imposible horizonte”
(verso 15) colmado de pérdida, da pie a una lectura hiperbdlica donde cuerpo, aunque
concreto, no es igual a la presencia, sino a una ausencia que se le superpone y termina por
consumirla. El “horizonte” implica una lejania espacial; volverlo “imposible” es igual a
clausurar eternamente el deseo del tacto.

En el seguimiento de la clusula pareciera que nada, ni siquiera el ser concreto tan
buscado en otros poemas, pudiera llenar el vacio que él mismo, de algiin modo, propicia en
el yo lirico. La nostalgia desprendida de esa ausencia que todo lo consume adquiere potencia
cuantitativa (“tanta”, verso 16), tactil (“dura”, verso 16) y sonora (“grave”, verso 16).

La segunda mitad de la clausula condiciona un ciclo en donde el yo lirico y la figura
femenina, de hacer lo que se explicita en el poema, continuamente estarian persiguiéndose,
intentarian ser uno dentro del otro: “qué profundo miedo de que mi palabra vague y se pierda
en ti” (verso 16) y “en mi estabas con tus brazos enormes” (verso 15). Pareciera con tales
ejemplos que en este poema se establece una especie de dialéctica de la ausencia donde la
figura de la mujer aporta un cuerpo lleno de vacio y la voz enunciante aporta unas palabras
que, aunque llenas de una presencia auditiva, no lograsen concretar la union entre ambos. El
“profundo miedo” (verso 16), dotado de vacio por la adjetivacion (similar a la de la iglesia
del poema previo), al final termina por cumplirse para el emisor no correspondido de los

VErsos.

127 poema 15 del volumen, fechado en 1947.
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“Safo y Adonis” ofrece otra clausula en donde las iméagenes poéticas, principalmente

con referencias sensoriales, transmiten la experiencia de lo ausente:'?8

Era una esquina, un viento nocturno,
el terror de tus hombros temblorosos, [30]
sus palabras inaudibles y negras

al despedirnos (p. 75).

La imagen nominal “viento nocturno” (verso 29) posee una tensién muy grande para
ser capaz de especificar, practicamente s6lo por medio del adjetivo, el momento desde el cual
se esta realizando la enunciacion: se trata de un manejo excelente del lenguaje.*?® Una vez
establecido el momento, la clausula desarrolla su tema. Las “palabras inaudibles y negras”
(verso 31) generan dos distintas apreciaciones. Por un lado, la oposicion desplegada en el
sintagma “palabras inaudibles” crea una incertidumbre seméantica debido a que toda palabra
(hablada) surge por la vibracién de las cuerdas vocales, vibracion que se traduce en sonido
y, COmo consecuencia, en audicion; por otro lado, es evidente que el espacio “noche”
impregna de color negro el sonido (mudo) de las palabras, anulando doblemente su capacidad
comunicativa. Esta idea se acentla al percatarnos de que una palabra negra se halla sujeta a
confundirse y perderse hasta el olvido en la enorme vastedad nocturna.

Restan dos imagenes poéticas de la ausencia. La primera perteneciente a “Los

esponsales”,** la segunda a “[Déjame tocar...]”:'%

128 En este poema se desarrolla una blsqueda por parte del yo lirico hacia una presencia no sexuada; el titulo
“Safo y Adonis” como intertexto ofrece tres lecturas de esta situacion. La primera, que la voz poética habla
desde la perspectiva de Safo. La segunda, que lo hace desde la de Adonis. La tercera, que mantiene una
autonomia propia y solo utiliza los referentes miticos e histéricos de Adonis y Safo, respectivamente, para
conseguir un efecto estético mas profundo.

129 El uso recuerda en cierta medida el recurso anaférico que configura el cronotopo del poema “Nocturno de
la noche”.

130 poema 18 del volumen, sin fecha, publicado en 1948.

131 poema 22 del volumen, sin fecha, posiblemente escrito en 1955 segn palabras de José Manuel Mateo.
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Recuerdo solo lo que nunca fuiste, [1]
mi piel sin asilo como nocturna medusa, como puerta incomprendida (p. 68).

Déjame tocar tu Unica forma de existir: la ausencia, el cuerpo vacio que esculpes en
el aire asesinado cuando a las 11 a.m o a las 6:30 te despides y dejas tu cuchillo a
mis pies, y yo permanezco caido, sin el tacto que te establecia, el tacto que lloraba tu

cuerpo y que hoy mide tu distancia (p. 78).1%2
En la primera estrofa, una vez mas, Revueltas se vale de la paradoja (desplegada ahora
a lo largo del primer verso y no en una imagen poética particular, como hasta ahora habia
sucedido) cuando plantea la posibilidad de que exista un recuerdo cuyo objeto devenga irreal,
falso, y por tanto traicione a la memoria. El segundo verso aloja en su interior dos imagenes
poéticas nominales en apariencia inconexas: “nocturna medusa” (verso 2) y ‘“puerta
incomprendida” (verso 2). La primera exhibe una especie de aislamiento de aquella piel que,
por metonimia, se traduce en el cuerpo del yo lirico: toda medusa posee una defensa que
acttia con base en algin veneno; el hecho de que ademas brille (en especial dentro del espacio
noche) hace denotar su presencia, lo que la convierte —a sabiendas de sus toxinas por otros
animales— en sinénimo de soledad, de incompatibilidad téctil. Por su parte, la “puerta
incomprendida” de igual modo transmite un poco de distanciamiento al ser dotada de

extrafieza a pesar de su sencillo funcionamiento; su simbolo es quizd& muchisimo més

apropiado para explicarla.

132 Algunos poemas de José Revueltas, quiza por la influencia de su obra narrativa, tienden a pasar del verso
libre a una suerte de prosa poética denotada por la cadencia y sobre todo por la falta de espacios entre los
sintagmas, es decir, de los versos. Los poemas “El encuentro” y “[Cuando nace el aire...]” son los unicos de El
propoésito ciego que presentan estos sintomas; el texto “Omega”, por el contrario, inicia escrito en prosa poética
y termina transformado en poema. Cabe ademas sefialar que de los treinta y tres poemas que conforman el libro
que a esta tesis ocupa, tres estan escritos a modo de prosa poética de inicio a fin: “El fruto prohibido”, “[Antes
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La puerta es usada para pasar de un cuarto a otro o de un cuarto al exterior de la casa
0 edificio; es decir, su tarea consiste en dejar que las personas y las cosas puedan desplazarse
o ser desplazadas a través suyo. Vista desde una perspectiva externa, la puerta es capaz de
sacar algo desde su interior, de expulsarlo. En la humanizacion de la metéafora, la puerta y el
cuerpo (el yo que habla en el poema), debido a la incomprension pragmatica de quien tiene
la posibilidad de utilizarla, queda cerrada, indtil: nada de su interior puede salir ni del exterior
entrar.

La segunda clausula puntualiza textualmente la ausencia. El manejo del “cuerpo
vacio” como una manifestacion del no-cuerpo refiere a la presencia de aquella persona a la
que evoca Yy que ya no ocupa el mismo espacio que solia. De ahi la magnifica imagen de “aire
asesinado”. Lo que le resta al yo lirico luego de tales aseveraciones es insistir en el tacto
extraviado, prueba inequivoca de la distancia. Sin embargo, al leer con atencion pareciera
que el tacto de la voz (sinestesia pura) hacia el ser evocado no resultase grato para ninguno
ya que el cuerpo, con todo y la afioranza que los versos sin duda transmiten, lloraba aquel
encuentro.

Las dos clausulas que restan para finalizar el capitulo se alejan de la relacion cuerpo-
voz-tacto y apelan en su lugar a otro tipo de ausencias. El poema “La ultima voz”,**® por
ejemplo, expresa el dolor de haber perdido el paraiso mitico del relato fundacional cristiano
(dicha lectura es ofrecida por el cotexto):

No sé —no sabemos qué hacer— [7]

en ese mundo lento y puro
que hemos perdido totalmente (p. 64).

133 poema 16 del volumen, sin fecha.
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La pureza atribuida al mundo (verso 8) puede relacionarse con la concepcion
inmaculada del paraiso donde ain no tenia lugar el pecado original; la lentitud refiere sin
duda al tiempo mitico que envuelve la historia biblica, aquel que siempre se esta sucediendo
y coordina la vision de toda una realidad, pero no avanza nunca mas alla de si mismo.134

La otra imagen, perteneciente al poema “[Cuando nace el aire...]”,**®> muestra uno de
los pocos casos que se resuelven por oposicion no nominal (aquel en que se contraponen dos
sustantivos o un sustantivo y un adjetivo de naturaleza opuesta):

Mi alma no me alcanza. Es cierto. Y vago y sufro, desesperadamente acompariado
de nadie (p. 82). [20]

La paradoja en este pasaje tensa el arco de la ausencia hasta el angustioso nivel de

una soledad sin limites, imprecedente hasta el momento (el vocablo hiperbdlico “nadie”

multiplica el efecto estético de la imagen).

En la mayoria de los casos revisados hasta el momento en el poemario, el tema de la ausencia
se vio ligado al recuerdo de una persona —por medio de diversas manifestaciones— y al deseo
de querer estar en su presencia una vez mas. El olvido también jugé un papel fundamental en
el acercamiento a El proposito ciego. Ambos, sin embargo, no son los enfoques tematicos
mas trabajados en el libro por parte de Revueltas; de hecho, representan el menor corpus en

tanto conteo de clausulas. Aun asi, valorados estos dos temas en concordancia con la obra

134 Cf. Julio Lépez Saco, “Una dimension real con vida propia: el espacio-tiempo mitico y su relacion con la
construccion historica”, en El Futuro del Pasado, no. 8, 2017, pp. 199-210, Universidad Central de Venezuela,
en: https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=6157996 (fecha de consulta: 20/11/2018).
135 Poema 24 del volumen, fechado en 1962.
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narrativa de Revueltas, su presencia resulta mas que obligatoria: olvido y ausencia siempre

iran de la mano para el duranguense.
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3.3 Eros y Tanatos

De los muchos constructos conformados a partir de una estructura dual hallados en la
literatura y el arte, quiza el de Eros y Tanatos sea el méas socorrido en tanto modelo de
creacion a lo largo de la historia de occidente; asi al menos lo plantean varios estudios que
han dedicado sus esfuerzos al rastreo de este binomio.**® La idea crece ademas cuando se
recuerda que Sigmund Freud, en uno de sus libros capitales, Mas alla del principio de placer
(1920), asegura que ambas manifestaciones devienen las dos méas grandes fuerzas
inconscientes de todo ser humano: el instinto de supervivencia (Eros) y el instinto de
destruccidn (Téanatos). En otras palabas, el investigador austriaco adjudico a estos dos puntos
nodales buena parte de la entera composicion psiquica y bioldgica del ser humano.

Desde la Grecia antigua, el instinto vital del hombre y sus distintas manifestaciones
—el deseo sexual que se traduce en preservacion del individuo y por tanto en una especie de
perpetuacion del ser, la conservacion de las relaciones sociales para una estabilidad colectiva,
la busqueda de una unién con la naturaleza— llegaron a personificarse en el dios Eros, cuyo

origen mitoldgico ya plantea un dificil problema debido a que no se sabe con exactitud su

136 Cf. Alejandro Bekes, “Roma de amor y muerte: Eros y Thanatos en tres poetas latinos (Horacio, Virgilio,
Propercio)” en Revista de estudios clasicos, no. 36, 2009, pp. 141-165 (en:
http://bdigital.uncu.edu.ar/objetos_digitales/3084/erosthanatosbekes.pdf, fecha de consulta: 20/11/2018). Cf.
David Pujante, “El dificil equilibrio entre Eros y Tanatos en el discurso cultural” en Sociocriticism, vol. XXVI,
nos. 1y 2, 2011 (en: http://revistaseug.ugr.es/index.php/sociocriticism/article/viewFile/2459/2574, fecha de
consulta: 20/11/2018). Cf. Ana Lucia Brass, “Eros y Tanatos: una tensién inevitable”, en:
http://www.dibam.cl/dinamicas/exp_it_asoc_2.pdf, fecha de consulta: 20/11/2018). Cf. Miguel Lugones Botell
y Tania Quintana Riverdn, “Eros: arte y creacion” en Revista Cubana de Medicina General Integral, no. vol.
14, no. 2, 1998, pp. 191-199 (en: http://scielo.sld.cu/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0864-
21251998000200016, fecha de consulta: 20/11/2018) Cf. Luis Martinez-Falero, “Eros y Thanatos en la
literatura y la iconografia del Renacimiento”, en El erotismo en la modernidad (Angel Clemente Escobar, Javier
Rivero Grandoso; coordinadores), Compafiia Espafiola de Reprografia y Servicio, Madrid, pp. 271-288, en:
https://www.researchgate.net/publication/262829881 Eros y_Thanatos en la literatura y la_iconografia d

el_Renacimiento (fecha de consulta: 20/11/2018).
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genealogia y, por extension, sus cualidades divinas inherentes.’®” De cualquier forma, la
esencia consabida del dios Eros, luego de haber pasado por varias tradiciones, se resume en
la conservacion de la vida, la union y la integridad de todo cuanto compone el mundo.
Tanatos, en oposicion al primero, representa a la muerte, aunque Freud ve en ese mismo fin
el instinto de la destruccion (violencia, ira).!® Este destruye y separa; aquél construye y
unifica. Ambas pulsiones, vida y muerte, se hallan presentes en cada momento de la
existencia humana, y aunque durante casi dos milenios se procurd una escision entre ambas,
resulta mas que obvia la relacion dialéctica y simbionte que ambas sostienen.**®

Dado el amplio espectro gestado entre los dos extremos tematicos del presente
apartado, para el andlisis se ha decidido atender a cinco subcategorias temaéticas, divididas a
su vez en dos bloques. EI primer bloque, “Eros” contiene las categorias de “Amor puro”,

donde las imagenes responden al amor en un estado de relativa pureza; “Deseo”, donde las

137 Pierre Grimal menciona en su Diccionario de mitologia griega y romana (Paidés, Barcelona, 1989) que Eros
ha sido acreedor de varias genealogias, apariencias y habilidades a lo largo de la historia: “En las teogonias mas
antiguas, Eros es considerado como un dios nacido a la par que la Tierra y salido directamente del Caos
primitivo [...] O bien Eros nace del huevo original, el huevo engendrado por la Noche, fuerza fundamental del
mundo [...] A veces se le tiene por hijo de llitia, de Iris, o de Hermes y Artemis Ctonia, o bien — y es esta la
tradicion més generalmente aceptada — por hijo de Hermes y Afrodita. Pero aun en este punto las
especulaciones de los mitografos han establecido distinciones. Del mismo modo que se distinguen varias
Afroditas, se distinguen también varios Amores: uno seria hijo de Hermes y Afrodita Urania[...], otro, llamado
Anteros (el «<Amor Contrario» 0 «Reciproco»), habria nacido de Ares y Afrodita, hija de Zeus y Dione. Un
tercer Eros seria hijo de Hermes y Artemis, hija de Zeus y Perséfone; este es mas particularmente el dios alado,
familiar a los poetas y escultores” [...].” (p. 171) El autor, ademas, refiere a las cualidades de Eros, asegurando
gue su funcién primordial recae en la unién del mundo, aunque en ocasiones esta accién se lleve a cabo de
manera desproporcionada: “[Eros] asegura no solo la continuidad de las especies, sino también la cohesion
interna del cosmos [...] Contra la tendencia a considerar a Eros como uno de los grandes dioses, se eleva la
doctrina presentada en forma de mito por Platon en el Banquete, doctrina que pone en boca de una sacerdotisa
de Mantinea, Di6tima, [las siguientes palabras:] Eros es un «genio» intermediario entre los dioses y los hombres.
Ha nacido de la union de Poros (el Recurso) y Penia (la Pobreza) [...] A su doble parentesco debe caracteristicas
muy significativas: siempre a la zaga de su objeto, como la Pobreza, sabe siempre ingeniarse un medio para
conseguirlo (como Recurso) [...] en vez de ser un dios omnipotente, es una fuerza perpetuamente insatisfecha
e inquieta” (Idem).

138 Cf. Ibidem, p. 491.

139 David Pujante sostiene a lo largo de “El dificil equilibrio entre Eros y Ténatos en el discurso cultural” que
la relacion erotanatica concebida de manera natural desde antes de la Grecia antigua se vio afectada hasta el
punto de desaparecer por casi dos mil afios debido a las ideas y la propia mitologia del cristianismo.
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imagenes dan cuenta de una vinculacion fisica entre los cuerpos que se presentan en los
versos; y “Eros sexual”, donde la mirada poética transforma la experiencia del poema en
imagenes sexuales (que no de sexo) facilmente identificables. El otro blogue “Ténatos”,
albergaréa clausulas que primero se agruparan en torno a la categoria “Destruccion” y luego
al més amplio catalogo de “Muerte”. A modo de cierre, se dedicara un espacio a la reflexion
y el examen de aquellas imagenes que encuentran sentido en la conjuncién de Eros y Ténatos
como unidad indisociable y no en alguna de sus cifras, como ocurre en el resto de las

categorias anteriores.

3.3.1 Amor puro

Ao largo de las paginas que componen EIl proposito ciego no fue posible identificar siquiera
una imagen poética donde se hablara de un amor puro sin intromisién de lo sexual (tal vez
esa busqueda pareciera destinada al fracaso en la obra total de José Revueltas). No obstante,
gracias al trabajo del Dr. Antonio Cajero Vazquez, recientemente fueron dados a conocer
seis poemas inéditos de la obra revueltiana;*° tres, para fortuna del presente apartado,
concuerdan con el uso de sus imagenes desde la temética del amor puro. Sumado a este
listado, y tras una ponderacion cualitativa, se decidio que el poema “Omega” de igual modo
cumple con este criterio, por lo también sera analizado. El corpus de poemas plenamente

amorosos, entonces, asciende a cuatro unidades.

140 |os poemas rescatados se enlistan por Antonio Cajero Vazquez de la siguiente manera: “Pittsburgh (EI
Barrio Negro)”, “A Solveig”, “[TAN concreta, tan concreta...]”, “Digo que te amo // para Solveig, mi
compaifiera”, “[ESCALA verde...]” y “SI los fusiles los fusiles los fusiles...”. (Cf. Antonio Cajero Vazquez,
“Paginas devueltas: poemas desconocidos de José Revueltas”, en prensa). En el apartado “Apéndices” se
reproduciran integramente los seis poemas para que el lector pueda consultarlos de primera mano, aunque varios

de ellos estén citados de manera integra en las paginas de esta investigacion.
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Si se atiende a un criterio cronolégico, “A Solveig” resulta ser el primer texto con
tematica amorosa escrito por José Revueltas.*® A continuacion serd reproducido

integramente y luego se procedera a su comentario:

Alba del alma

blanda alba blanca

mia alma

como el aire#?

rodando como el aire

mas viento [5]
que el malva viento.

En tu alto mar
en tu alto mar
en tu alto mar
me meciera [10]

de nifio

de nube

de lino

de nido

de luna [15]
en tu alto mar'*3

Me meciera
me meciera
en tu mar.
Tal como apunta el propio Antonio Cajero, este poema (junto con otros del conjunto

inédito del duranguense) se halla repleto de artificios retoricos y ripios que se hacen patentes

con las repeticiones en los niveles fonético, Iéxico y sintactico, con lo cual se revelan a si

141 Seglin Antonio Cajero Vazquez, el manuscrito esta fechado en noviembre 17 de 1936, con lo que el poema
se situaria después de “Nuestra manzana del padre Adan” y antes de “Redencion de la ausencia”.

142 «\/erso eliminado en el mecanuscrito”. Anotacion hecha por Antonio Cajero Vazquez.

143 «En el mecanuscrito, esta estrofa sigue un orden distinto: «de nifio / de lino / de nido / de nube / de luna/ en
tu alto mar»”. Anotacion hecha por Antonio Cajero Vézquez.

115



mismos como una evidente impostura y serian, en dado caso, nada méas que ensayos para
aflojar la mano.1** Sefialada esta comin cualidad del manejo técnico, vale la pena mirar mas
de cerca las imagenes que conforman los poemas.

La primera imagen, “alba de alma” (verso 1) podria referir en primera instancia a dos
aspectos en dependencia del valor que adquiera el vocablo “alba”: ya como despuntar del sol,
ya como representacion cromatica. La imagen que le sigue (verso 2) no devela el misterio: el
sustantivo “alba” vuelve a estar presente, pero ahora obtiene su sentido mientras se aleja del
color, ya que el adjetivo “blanca” es el que se encarga de ello. La blandura de igual modo se
suma a la caracterizacion de esta imagen nominal que a su vez se concatena en una serie
vocativa compuesta de los tres primeros versos. En otras palabras, cada una de estas tres
imagenes es una manera poética de Ilamar a Solveig, el ser femenino a quien se canta. Los
versos que completan la estrofa (versos 4-6) dan cuenta de una cualidad que el yo poético
hace patente en multiples ocasiones: la ligereza y diafanidad de la mujer amada.

La siguiente estrofa (versos 7-10) no presenta mayores complicaciones
composicionales: un mismo verso repetido tres veces, un cierre que reporta una imagen
compuesta relativa. Cabe sefialar acaso el origen elemental del agua, que halla
correspondencia en otros vocablos del poema (“nube” y “luna”, versos doce y quince).
Asimismo, existe una correspondencia visual —al mero estilo de los caligramas— con la idea
de mecerse, explicita en el cierre de esta estrofa y vuelta a repetir en la Gltima.

El poema, a grandes rasgos, compone sus imagenes en torno a dos nociones

elementales: la amada (traslcida y diafana) se mueve dentro de los elementos aire y agua.

144 Cf. Ibidem.
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La mencion de ese “alto mar”, aunque podria llegar a referirse al sexo femenino, mas bien
da la impresion de referir a un espacio intermedio entre lo real y lo intangible, entro el inicio
y el final de algun evento; el sentimiento del amor, acaso.

El siguiente poema de los inéditos revueltianos lleva por titulo “Digo que te amo”;

esta dedicado “para Solveig, mi compafiera” y su fecha es la de mayo de 1937:
CON un amor que no alcanzan las negaciones inauditas de las maneras
ni las impotentes paredes estranguladas del segundo
ni las vértebras ni lo inorganico mismo
que no alcanzan los cauces
ni los cauces de los cauces [5]
Con un amor claramente fijo en el espacio
limpiamente desnudo en la luna
acuaticamente puro
Digo que te amo
—oh rumor sin espanto [10]
y discurrir liquido del viento—

abiertos los canales del suefio
sin parpados la alegoria castafia de tus 0jos.'*°

Este poema, mucho mas complejo y rico en imagenes poéticas que el anterior, gira
alrededor de una constante en la poesia amorosa: la mirada. Las dos primeras estrofas
cumplen una funcién morfosintactica de complemento circunstancial de materia que ayuda a
entender mejor cémo se lleva a cabo el nucleo del predicado. El objeto amor se desarrolla
como una esencia inafectable en los primeros cinco versos, donde las imagenes “las
negaciones inauditas de las maneras” (verso 1) y “las impotentes paredes estranguladas del

segundo” (ambas imagenes nominales) consolidan fuerzas que pretenden (mas nunca logran)

restar impetu al amor proclamado abiertamente. La segunda estrofa, aunque cumple idéntica

15 |bidem.
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funcion morfosintactica, se aleja de las imé&genes oscuras para construir en cambio unas
mucho mas luminosas: un amor “claramente fijo” (verso 6), donde se explicita lo traslucido;
“limpiamente desnudo” (verso 7), que con una doble pulcritud refuerza ain mas la presencia
de la luz; “acuaticamente puro” (verso 8), donde la méacula de cualquier tipo de culpa o
suciedad no tiene cabida.

No es sino hasta la tercera estrofa que el yo lirico profesa abiertamente su amor y
buena parte del misterio sintagmatico se resuelve (aunque era previsible el cauce del poema
gracias el titulo). Las dos imagenes nominales dispuestas en los versos 10 y 11 (“rumor sin
espanto” y “discurrir liquido del viento”) comparten la idea evocativa de un ser cuya
apreciacion gira en torno a un cuerpo y una esencia ligeros. Tanto el vocablo “rumor” como
“viento” se manejan semanticamente préximos al elemento aire; el discurrir liquido, sin mas,
acerca de inmediato al elemento agua. Una vez mas, la figura femenina se resuelve en estos
dos elementos naturales con connotaciones de pureza, sin maculas.*® Finalmente y como se
anuncié en un principio, los versos doce y trece elaboran una de las imagenes mas originales
de José Revueltas con respecto al motivo que propicia el desarrollo entero del poema (la
mirada): “abiertos los canales del suefio/ sin parpados la alegoria castafia de tus 0jos”. Es
curioso como aqui Revueltas, al igual que en muchos otros de sus poemas y también de su
obra narrativa, logra articular una imagen —en ocasiones una idea— desde elementos
discursivos negativos: el uso constante de la preposicion “sin”, del adverbio de negacion

“no”, entre otras varias maneras.

146 No esta de mas mencionar que los elementos naturales del amor trabajados en este poema son los mismos
que Revueltas utilizé en “A Solveig”: con esta consecucion puede prefigurarse que el Revueltas joven
relacionaba agua y aire con elementos puros y, debido a esto mismo, los ponderaba materiales dignos de
representar determinados sentimientos y experiencias. Conforme el duranguense avanza en su creacion poética
se tendrd constancia de que tal uso cambia y tanto mar como aire se vuelven referentes basicos de una vision
mucho mas oscura del mundo.
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El quinto poema inédito, “[Escala verde]”, s6lo muestra una clausula en donde podria
darse un rastreo del tema amoroso-puro, aunque las breves palabras que la conforman y el
cotexto que mas bien se decanta por la exaltacion de un arbol de aguacate, vuelve engafioso
el tono del poema. Dicen los versos correspondientes:

Bajo el platanar el cafeto,
bajo el cafeto mi amor,
jay! desnuda en el agua, [20]

en el agua quebrada
mi amor.14

La imagen, en apariencia sencilla, se compone de cuatro niveles de superposicion
espacial. En lo mas alto tenemos el platanar y, por debajo de éste, el cafeto. Ambos arboles
producen sus respectivos frutos (unas bayas rojas en cuyo interior yace la semilla del café y
los platanos) con lo que su presencia constituye un signo claro de abundancia. Al seguir la
dindmica en descenso, el lector se halla ante un gran volumen de agua, en forma de rio. Este
elemento cumple la funcion de engrosar la constelacion de la tierra y sus habitantes
inmoviles, asentando ain mas la vision fértil del paisaje, cuyo crisol, sin duda alguna, es la
figura femenina, desnuda —y por lo que ha podido apreciarse en los poemas escritos durante
ese mismo afio, pura, inmaculada—, no se sabe si sumergida “en el agua” o reflejada en ella.
De cualquier modo, la superposicion de la mujer, el agua, el cafeto y el platanar crea un
entramado sumamente rico, concordante y esférico de la esencia femenina por medio de la
mirada amorosa.

Se comento al inicio del apartado que “Omega”, excluido de El proposito ciego por

motivos no del todo convincentes, era el otro texto revueltiano que brindaba una vision

147 |bidem.
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relativamente pura del amor por medio de sus imégenes. Esa valoracion, hay que decirlo,
resulta parcial: las imagenes que alli se alojan brindan la posibilidad de una lectura amorosa,
aungue no del todo ajena a elementos sexuales; méas bien, no se trata de una sexualidad por
completo asumida y explicita, como si ocurre en el resto de los poemas que mas adelante se
trabajaran. De ahi la ponderacion que termina por dejar “Omega” en este apartado.

Antes de proseguir, debe sefialarse que “Omega” fue escrito como un largo apunte
(seglin palabras de José Manuel Mateo),**® es decir, en sentido estricto no es ni poema ni
prosa poetica, pero al no ser ninguna toma la libertad de escribirse bajo ambas formas. Por
ello su continuidad discursiva a ratos no logra avanzar en tanto ideas completas y delimitadas
que puedan considerarse clausulas, por lo que eventualmente pareciera exigir la transcripcion
completa del texto para después, acaso, comentarlo. Dado el mecanismo expositivo utilizado
hasta el momento se intentara ofrecer posibles clausulas, aunque, como ya fue advertido, la
naturaleza misma del texto vuelve dificil su delimitacion en este sentido.

Las primeras imagenes discernibles cumplen la funcion de caracterizar poéticamente
a la mujer amada con construcciones que apuestan por la mesura en lugar de largas

concatenaciones de imégenes particulares:

Ella tenia una presencia suave y exacta.'*

148 «En el «Diario de Cuba», incluido en Las evocaciones requeridas, aparece un poema como parte de un largo
apunte titulado «Omega»; sin duda fue escrito para la joven de quien Revueltas quedé enamorado entonces”.
(José Revueltas, El proposito ciego, pp. 21y 22.) Con estas palabras no queda claro si el poema que Mateo ve
como factible de ser agregado posteriormente a El propésito ciego es el fragmento escrito en verso o la totalidad
(el “largo apunte” donde se incluye la prosa poética y el poema). Aqui se tomara en cuenta la totalidad del texto
para el anlisis.

149 José Revueltas, Las evocaciones requeridas, p. 127.
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Entonces florecia y una sonrisa casi humana llegaba desde lo méas profundo,
y desde lo mas lejano, a su rostro.'%°

En el primer fragmento se percibe como la presencia femenina adquiere matices
tactiles a los ojos por medio de una sinestesia y, debido al adjetivo “exacta”, se da a entender
una justa medida de atraccion en quien la describe, mas cerca de la sobriedad que del delirio
amoroso. El segundo fragmento continlia esa recepcion apacible y dota de naturaleza a la
mujer al instaurar una analogia entre ella (su sonrisa) y una flor (en el acto de su
florecimiento). 1

Al avanzar con la lectura tales imagenes iniciales se pierden y en su lugar asoman
algunas donde la visién de la figura femenina comienza a tornarse un poco mas complicada,
como si su configuracién dejase de lado las representaciones directas y sobrias para dar

cabida a largos sintagmas de yuxtaposicion imaginistica:

Era cuando, en cierto sentido, se disponia a existir, con tal de que no irrumpieran en
su terrible alcoba, donde ella, sola, increible, impura, de vez en cuando comenzaba,
en alguna forma, a ser. Tarea submarina, onirica, en que habia que considerar todos
los materiales: un brazo, el seno, aquella axila derribada, un labio sin sentido.?
En este pasaje la transparencia amorosa hasta el momento vista en los poemas inéditos
esquiva la relacion entre las iméagenes y no alcanza a levantar enteramente su bandera. Aun

somos capaces de percibir en las palabras un sentido de atraccion, de hipnotismo que por

momentos se enfrenta a una pared que no impide a la voz seguir su marcha. La “terrible

150 Ibidem, pp. 127 y 128.

151 Las flores son en realidad brotes reproductores de las plantas. El seguimiento de la imagen desde esta
perspectiva adquiere caracteristicas que empujan a una interpretacion sexual pero, al ser la flor un elemento tan
socorrido en el imaginario poético, ha disminuido parcialmente ese atributo reproductivo en favor de una
apreciacion mas bien estética.

152 |bidem, p. 128.
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alcoba” es el primer indicio: el espacio destinado al encuentro amoroso estd caracterizado
por algun tipo de terror velado. El ser de ella, el ella siendo se transforma en “tarea submarina,
onirica”, acaso por imposible o por formularse como algo solamente alcanzable en suefios.
La ultima serie de vocablos cierra la clausula y brinda concrecion corporal a la figura
femenina. La “axila derribada” indica la posicion horizontal del cuerpo: ella parece estar
tendida sobre su cama y él, ajeno, la observa con una ritualidad avasallante.'®

La narracion sigue, idéntico espacio, idéntica situacion:

un seno podia ser el mar, un ojo podia perderse de estar destinado a ver, una caida
podia ser un suspiro, una raiz, voz. También [ella] era la noche; era de una
nocturnidad apacible y llena de suefio>*

En ninguna de las cuatro imagenes que forman la primera mitad del fragmento la voz
enunciante logra asumir el intercambio de atributos entre las partes que forman las
comparaciones; ello denota, al menos desde un andlisis discursivo, dubitacion, inseguridad
de lo apreciado.

La imagen del seno como un mar se esclarece en unién con la naturaleza. Una vez
mas, la mujer y el elemento agua forman en Revueltas parte de un mismo imaginario; no
obstante, el referente puro se ha perdido y en su lugar hallamos duda, misterio. El ojo que
sostiene la posibilidad de no ver deviene oposicién tragica (tal vez se trata de una metéafora
en primera persona si se considera el contenido de la clausula previa). La caida como suspiro

guarda estrecha relacion con el climax del tacto intimo. La voz como raiz se explica de mejor

153 Una lectura sugerida también por la unién de las imagenes (sobre todo las de indole corporal) opera en un
sentido mas bien onanista donde la mujer, acostada, el seno y el labio descubierto, el brazo realizando una tarea
submarina, himeda, llena de onirismo e imaginacién; dan lugar a ese acto de soledad e impureza gestado en la
habitacién que no busca ser interrumpida, y que a su vez le otorga a ella un cierto sentido, una forma muy intima
de ser.

15 1dem.
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manera si recordamos la importancia que se le otorga en el apartado de olvido y ausencia: es
por medio de ella que se intenta establecer un fuerte lazo entre las personas, aun si los cuerpos
no se hallan presentes en el mismo espacio; la voz, para Revueltas, claramente deviene
intento de perpetuidad de la memoria. El tltimo tramo del pasaje decrece el aparente estado
de inminencia sexual con la “nocturnidad apacible”, espacio donde, ademas de la intimidad,
se duerme, se descansa. Con tal mitigacion, el remanso amoroso vuelve a permear sobre las
cosas y lo Unico que resta es, una vez mas, regresar a la contemplacion de la amada.

El quiebre formal de “Omega” ocurre justo despues del pasaje recién comentado; el

verso asume la forma discursiva y llena lo que resta de las paginas:

Triste y hermosa bajo la lluvia
que pertinaz caia, quiso el destino
que te encontrara

aquella mafana fria.

No sé qué ensuefio

vi retratado en tus negras pupilas
que fueron dos abismos
plagados de hipnotismos

para mi corazon.

Tuya fue desde entonces mi alma,
tu alma desde ese entonces fue mia.
Y ahora sé que era més frio

tu corazon que aquella mafiana cruel
en que te di mi amor.*

155 1dem. Resulta muy extrafio que para la fecha en que supuestamente fue escrito el poema (1961) Revueltas
procure algin tipo de metro y rima. Los Unicos intentos fehacientes de tal empresa son “Nuestra manzana del
padre Adan”, “Redencion de la ausencia” y “Safo y Adonis”, escritos muchas décadas antes. Es decir, el
fragmento de “Omega”, que formalmente utiliza rima y metro, deviene al instante un contrapunto significativo
con respecto a la evolucion escritural del autor.
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No hay mucho qué rescatar de los versos. El adverbio “pertinaz” aplicado a la lluvia
ofrece un poco de vitalidad a la imagen, aunque de manera basica. De igual modo la
comparacion de los ojos con dos abismos resulta comudn y por tanto no ostenta brillo alguno.
La frialdad del corazon merece la misma sentencia. Tan sélo acaso la “mafiana cruel”, por
moverse dentro de la misma esfera que la “alcoba terrible” podria resultar digna de elogio al
permitir, de alguna manera, que la actitud y los actos de la amada transfiguren un preciso

momento del dia en algo con voluntad propia, maligna y destructiva.

El examen imaginistico de tres poemas inéditos y “Omega” revela una faceta poco frecuente
en la obra de Revueltas: la proyeccion (la idea, tal vez hasta el deseo) de un amor sostenido
en lo méas nobles y transparentes sentimientos. En ellos, la figura femenina se hermana a los
elementos naturales, casi siempre de manera armoniosa y calida. La contemplacion, por parte
del yo lirico, y la mirada por parte de la amada, igualmente devienen elementos compositivos

basicos en la concepcion amorosa de José Revueltas.

3.3.2 Deseo

Mas breve todavia que la categoria del amor puro, la del deseo —en ese segundo grado de
intensidad amorosa que procura la union fisica de los cuerpos y no sélo la contemplacion
pasiva— encuentra correspondencias en apenas dos poemas del corpus disponible: “Nocturno
de la noche” y “Safo y Adonis”.

“Nocturno de la noche”, se habia comentado con anterioridad, inicia casi todas sus
estrofas con el uso sistemético (anafdrico) de la preposicion “cuando”, recurso que, en este

caso, define a la vez tanto un tiempo como un espacio determinados: la noche y la ciudad,
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elementos que por aquellos afios cobraron un valor estético carisimo en otras obras de la

literatura mexicana:1>®

Cuando los nimeros Palmer del mediocre joven meritorio  [6]

son un feroz y enloquecidamente acariciado anhelo de abrazarse por
sorpresa

a la Amparito o a la Chole

en un mentido vuelco aéreo del Luna Park (p. 38).%"

A diferencia de lo ocurrido en el apartado “Ausencia y olvido” donde la voz
enunciaba una imposibilidad plena en torno al tacto de la figura femenina, en estos versos
esa distancia se acorta gracias al fuerte impulso por alcanzar la carne. Tal deseo se evidencia
en la imagen de los versos siete y ocho: “un feroz y enloquecidamente acariciado anhelo de
abrazarse por sorpresa/ a la Amparito o a la Chole...”. La construccion es maravillosa por
dos motivos: evidencia el frenesi de un pensamiento que s6lo busca la conjuncion de los
cuerpos Yy, desde un analisis estilistico, la cadena sintagmatica forma una larga imagen
nominal donde el adverbio adquiere cualidades gramaticales adjetivas; este acertado uso
engrosa la ya robusta imagen y la corona como una de las mejor logradas hasta este punto
del analisis. Asi, el anhelo expresado en la clausula se espesa hasta proporcionarle a la voz
poética un sustituto del tacto: un feroz, casi animal impulso de usar brazos y dedos para

alcanzar su cometido.

1%6 “Nocturno de la noche” est4 fechado en octubre de 1937. Dado el desarrollo tematico y estilistico del poema
(junto a “Discurso de un joven frente al cielo” y “Canto irrevocable”, aunque estos en menor medida) y del
epigrafe que reza: “Para Efrain Huerta”, los lazos que se tienden con el poemario principal del guanajuatense,
Los hombres del alba, publicado en 1944, proliferan en tanto tema y tipo de imagenes poéticas utilizadas en
ambos casos.

157 E| efecto de incompletitud que se genera en el corte abrupto del Gltimo verso precisamente es la pauta que
hace posible la delimitacion eficaz de la clausula: en este poema cada una de ellas se maneja de la misma forma
(inicio de preposicion “cuando” + desarrollo de la estrofa + cierre abrupto a modo de sentencia).
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El otro poema donde se desdobla una lectura del deseo es “Safo y Adonis”. Al leer la
clausula, pareciera inevitable que alguna imagen, tarde o temprano, arribara al puerto de las

bocas:
mi epidermis sonambula, tan suya,
donde buscabamos en las tinieblas
ese concavo beso de los dientes,
al otro lado (p. 75).

La piel, que metonimicamente involucra al cuerpo entero, insiste en aparecer durante
la union del yo lirico con la entidad deseada; el adjetivo “sonambula” s6lo puede hacer pensar
en un desvelo a altas horas de la noche debido a tal encuentro. Una vez més, frente a tal
escenario el sentido tactil se enarbola debido a las tinieblas nocturnas: la vista se desplomay
el tacto intensifica sus musculos, acaso hasta convertir las manos en ojos y el cuerpo del otro
en luz. El adjetivo “concavo” endilgado al beso, en este caso, no crea un vacio descomunal
como en previas ocasiones de su uso; su funcion es la de brindar una forma més precisa, casi

anatémica, al espacio creado por la conjuncién de los dientes, que también cumplen una

funcion metonimica con respecto a la boca.

En una escala progresiva de intensidad, este segundo apartado (“Deseo”), aunque breve,
resulta indispensable como intermediario para alcanzar el Gltimo estadio del Eros: la pura
imagineria sexual, donde Revueltas ofrece un estilo Unico que termina por caracterizarlo y
con el cual entabla una correspondencia directa con alguno de los mas logrados pasajes de
su narrativa, aquellos donde la tension verbal alcanza limites de verdadera creacion poética,

sobre todo en lo que respecta al germen de personajes.
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3.3.3 Eros sexual

“Nocturno de la noche”, ya fue mencionado, opera como intertexto obligatorio de Los
hombres del alba por su vision decadente de la sociedad y por el foco discursivo que se
concentra, sobre todo, en los seres marginados que habitan el espacio intermedio e indefinido
del alba. El espacio-tiempo de la noche, para Revueltas, funciona de idéntica manera: un
desfile de rostros, cuerpos y situaciones limite, extremados por condiciones de vida que caen
en la miseria abismal de los sin nombre. Los versos siguientes apuntalan s6lo una de tantas

situaciones:

cuando las prostitutas ofrecen su seco y taciturno sexo a los inspectores [10]
0 a las escalofriantes agujas de los que le ponen Roberto o Gustavo (p. 39).

La situacion base es sencilla: una mujer que labora en el sexoservicio se halla
virtualmente imposibilitada para cumplir con su trabajo. La vagina, debido a su capacidad
natural de lubricacion, es dable a relacionarse en poesia con entidades acuaticas, marinas o
sencillamente lexemas afines al agua. Sin embargo, el que en estos versos se encuentre
caracterizada como algo “seco” (10) provoca una lectura opuesta de la que se esperaria
atendiendo a las pautas naturales. 1*® Asi, se vuelve patente una realidad abrumadora: la
prostituta seca —ya por vejez o por estar muy cansada de su oficio, no excitada — sigue
laborando debido a la necesidad d subsistir. EI segundo adjetivo que se le endilga, “taciturno”
(10), no hace méas que rematar esa angustia y aumentar la resignacion de la mujer que yace

esperando ser penetrada. La imagen de las “escalofriantes agujas™ (11) complementa dicho

1%8 |_a sequedad de lo himedo en esta imagen no cristaliza en oximoron por no tratarse de objetos y cualidades
directamente contrapuestos.
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sentimiento; sin duda la metafora, aunque dicha por el hablante poético, se articula también
desde los ojos de la mujer que observa transcurrir la escena de su cuerpo.

La siguiente clausula del poema “Nocturno de la noche” es la que tal vez cohesiona
mas exitosamente en todo El propdsito ciego una larga cadena de imagenes sexuales.t®
Eduardo Martin del Campo considera que éste es el punto inflexivo del poema, ya que la
larga serie anaforica “cuando” se rompe con la preposicion “entonces”, como si Se tratara de

una suerte de respuesta no buscada, espontanea:*®°

entonces oigo torrentes furiosos de semen que corre por las calles
como entre cafios de sombras y de injurias:

semen impuro y vicioso de horrendos sefioritos,
destilado en las esquinas oscuras, en los pasillos de los cines [30]
y en los mingitorios.

Semen con la decrepitud alucinante del ojo que mira por la cerradura
en el cuarto del hotel donde la joven pareja se ha sepultado para siempre.

159 Existe una serie de interesantes ideas en torno a la concatenacion de las imagenes poéticas. C. Day Lewis,
por ejemplo, piensa que “within the poem the images should be linked by some internal necessity stronger than
the mere tendency of words to congregate in pattems” (C. Day Lewis, op. cit., p. 25). Segln su razonamiento,
un hilo conductor debe atravesar todas las imagenes para darles un mayor sentido como unidad que como
palabras dispersas, unidas meramente por el pertenecer al mismo sintagma. Al profundizar en su idea nos
percatamos de que, en efecto, las imagenes poéticas crean vasos comunicantes entre si para formar una especie
de sintaxis de la imagen que supera inclusive los limites de la clausula. La sintaxis de la imagen une las imagenes
poéticas en su nivel minimo (particulares) con el fin de establecer una gigante red de correspondencias entre
ellas. Por ejemplo, si la primera imagen de algiin poema fuera “gallo de fuego” y tuviéramos como opciones de
continuacion las imagenes “fénix de agua” y “puerta tenebrosa”, la teoria de la sintaxis nos empujaria (por
posibles conexiones de sentido) a elegir la primera por sobre la segunda: ambos sustantivos primarios son aves,
ambos sustantivos determinativos se hallan dentro de los cuatro elementos naturales basicos: la oposicién, el
complemento y el sentido potencial es mas fuerte entre ellas que a si tuviera lugar con la otra imagen poética.
Ahora bien, en el periodo de vanguardia sabemos que hubo grupos que precisamente fueron en contra de esta
manera natural de establecer conexiones con el lenguaje; los dadaistas y nadaistas encabezan los mas
subversivos intentos de ello. Los surrealistas, por su parte, no abogaron por un seguimiento inconexo de
imagenes (aunque si por la escritura automatica, con su carga onirica y, por lo tanto, “desorganizada”); a ellos
lo que les importaba era no la congruencia semantica sino “la centella” (segun sus palabras): aquella imagen
que por si misma posea un brillo maravilloso. Si las iméagenes que se sucedian formaban parte de una sintaxis
I6gica, estaba bien, mas el objetivo era crear relaciones fulgurantes entre las imagenes, no relaciones justas. Sin
embargo, la vanguardia ocupd un minimo espacio en la historia del arte y la poesia, y con base en ello puede
decirse que sus presupuestos compositivos en torno a la imagen poética en tanto sintaxis no aplican para la
mayor parte de los poemas que histéricamente han existido.

160 Cf. Eduardo Martin del Campo, op. cit.

128



Semen cien veces maldito de las sombras de los jardines (p. 40).

A lo largo de las cuatro estrofas el semen propicia una gravedad solar en torno suyo.
En el verso 27 su violencia es tal que en una hipérbole magnanima el poco liquido que pudiera
Ilegar a eyacularse se transforma en enormes cantidades que fluyen sin control, furiosamente
como si cargaran con el enojo del (o los) hombre(s) que lo expulsara(n). El oido, en una
intensificacion causada por la poca luz, da cuenta antes que la vista de ese enorme flujo,
como si se tratara de un grito igualmente prolongado. En vez de terminar dentro de un cuerpo
femenino, el semen queda disperso en las calles, en los cines y en los mingitorios (lugares
pablicos todos: no pertenecen a nadie en especifico), donde por ningun motivo puede cumplir
su funcidn natural reproductiva (verso 30). Es decir, la eyaculacion ocurre no por deseo de
perpetuar la vida, sino por el puro placer de experimentar la pequefia muerte.

Los adjetivos se siguen acumulando a lo largo de la clausula: “impuro”, “maldito”,
“vicioso” (29, 34). Incluso los hombres se llevan el mote de “horrendos sefioritos” (Verso
29), quiza porque “sefiorito” no alcanza para el poeta la categoria de hombre: puede referirse a
juniors, jovenes que tienen dinero para pagar algin servicio sexual. “Sefiorito”, ademas, esta mas
proximo a “sefiorita”, vocablo que en esa época entrafiaba también la idea de virginidad.

Es muy probable que la imagen més elaborada sea la de la pendltima estrofa: esa
“decrepitud alucinante” (verso 32) se opone al semen como sustancia extremadamente nueva,
recién creada, cuya funcion es, precisamente, fecundar un dvulo para dar vida a un nuevo ser
humano. La analogia seminal con respecto al ojo (verso 32) se cumple por relacion cromatica
(ambos son blancos) y al mismo tiempo la representacion de alguien que espia a traves de la
cerradura de una puerta a una joven pareja que, envueltos en el abrazo sexual, se han

sepultado para siempre (verso 33), evoca parcialmente la historia de Susana y los viejos.
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Mijail Lamas, poeta y ensayista mexicano contemporéneo, escribio algunas nociones
generales de divulgacion y dos o tres ideas que vale la pena trabajar sobre El propdsito ciego.

De entre ellas rescato la siguiente:

Sus poemas [de José Revueltas] son blsquedas en las que el sujeto de la enunciacion
lirica no se conforma con las figuras luminosas o los tropos ddciles, hay en estos
poemas una liberacion de la imagen violenta y una adjetivacion que enarbola matices
poco frecuentes en la poesia mexicana de los afios treinta.®!

La frase que cierra esta cita, al menos en tanto hipétesis, motiva una investigacion
seria que arroje luces sobre el asunto. Mijail Lamas dice que hay en los poemas de El
proposito ciego una liberacion de la imagen violenta. El orden sintagmatico que utiliza deja
abiertas dos lecturas: a) la liberacion es la violenta o b) la imagen es la violenta. La segunda
opcidn parece la adecuada ya que dicha caracteristica persigue a Revueltas desde su narrativa
y le otorga, a la distancia —aunque no profundamente por su verdadera vocacion prosistica y
poco trabajo poético— un sello individual en el amplio espectro de la poesia mexicana del
siglo XX.

Para finalizar este apartado y dar cierre a la primera parte del capitulo correspondiente
a Eros en sus tres distintas gradaciones, veamos la clausula encontrada en el poema “La
caida™:

Los gusanos de las sdbanas [41]
ejercen rumores

atroces y dulces
con cabellos radiantes (pp. 80 y 81).

181 Mijail Lamas, “Rebeldia y revelacion: la poesia de José Revueltas”, en Circulo de poesia, 2018, en:

https://circulodepoesia.com/2014/11/rebeldia-y-revelacion-la-poesia-de-jose-revueltas/ (fecha de consulta:
20/11/2018)
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https://circulodepoesia.com/2014/11/rebeldia-y-revelacion-la-poesia-de-jose-revueltas/

Recién empapados del bajo y limitrofe mundo en “Nocturno de la noche” no
sorprenderd ver en estos cuatro versos una reconfiguracion magnifica de varios
espermatozoides nadando en semen y vertidos sobre la cama luego del acto sexual. Los
rumores “atroces y dulces” (verso 42) dan la nocion de ser gritos prehistoricamente
prematuros de bebés alun no nacidos; los “cabellos radiantes” (verso 44) atienden a sus
minusculas colas en movimiento; un movimiento que, esti de més decirlo, no concretara su

busqueda de fecundacion, conduciéndolo directo hacia la muerte.

Eros, ya fue dicho al inicio del capitulo, construye y unifica; Tanatos destruye y separa. En
retrospectiva pareciera que los poemas de El propdsito ciego se inclinan con mucha més
facilidad (inclusive vistos en el apartado correspondiente a Eros) hacia la pulsiéon de la
muerte; no obstante, Tanatos gobierna sus propios reinos. Por muy invasiva que pueda verse
su presencia en algunas imagenes propiamente eroticas, debemos recordar que ambas
pulsiones luchan de continuo a lo largo de toda la vida del ser humano: es sélo natural que
esa misma lucha se refleje parcialmente en aquellas imagenes que la engendran. Se ha tenido
cuidado al elegir las clausulas aqui examinadas para no incurrir en errores de contradiccion
(o poca delimitacion) tematica: cuando lleguemos al apartado exclusivo en donde se observa
la influencia de Eros y Tanatos operando al mismo nivel quiza pueda distinguirse mejor la

diferencia.
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3.3.4 Destruccion

La segunda mitad de este apartado corresponde al andlisis general de los temas gestados en
el dominio de Tanatos. Debe recordarse que Tanatos, a diferencia de Eros, destruye y separa,
y su fin Gltimo es concretar la perfecta oposicién del instinto vital y de supervivencia con el
de la destruccion y la muerte. Algunos investigadores, sin embargo, apuntan que el impulso
destructivo del ser humano puede no llegar a considerarse parte de la composicion tanatica
debido a que el dios en realidad no incitaba a los seres humanos a la violencia, sino que los
seducia para que, por si mismos, abandonasen el deseo de vivir y se arrastraran a las aguas
del suicidio. Sin embargo, la destruccion, sobre todo la de uno mismo, conlleva un deseo
latente de muerte. Ademas, en la dialéctica entre Eros y Tanatos la destruccion también se
opone a la libido ya que ésta incita el deseo sexual cuyo fin primero es la gestacion de la
vida; la destruccidn, por su parte, vuelve inservibles las cosas, las separa e intenta regresar a
su estado primigenio: el caos.

En el poemario de Revueltas podemos encontrar dos clausulas relativas al tema que

ahora nos ocupa; la primera aparece en “La cosecha”:

Lloras y tus lagrimas caen como torres derribadas

una a una en Guernica, en Teruel,

en el bajio de mi patria donde diariamente

un campesino cae 0 un maestro queda ciego. [15]

Como tu llanto por la nieve sangrienta de

Smolensk,
como en cada joven sin labios caido sobre el hemisferio (pp. 53 y 54).

La efectividad de las imagenes gestadas en esta estrofa quiza radica en su fuerza

emotiva y empatica, y no en una complejidad tecnica, retorica. EI poema, hay que recordarlo,
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es un lamento por la madre fallecida: cada una de las estrofas trae a colacion una memoria,
evocada ya en pasado o en presente (con esto ultimo el efecto que se pretende es una mayor
proximidad temporal y por tanto empética), que en conjunto crean una suerte de estampa
emotiva, dolorosa.

La vision de lagrimas como torres que caen a su ruina (verso 12) genera una sensacion
doblemente trdgica debido al simbolismo de cada sustantivo: la lagrima se relaciona
primordialmente con el dolor; %2 la torre, que ha sido considerada en muchas tradiciones
como una entidad ascensional, de union entre tierra y cielo, de solidez integra,'®® al verse
derrumbada niega todo sentido que se le ha otorgado. El cotexto sitta dichas lagrimas como
torres caidas en Guernica y Teruel, ambas ciudades devastadas durante la Guerra Civil
espanola, lo que les aporta semas que de otro modo no fueran transferibles y sin los cuales la
imagen resultaria menos eficiente. Los versos catorce y quince redondean el sentimiento de
los dos primeros con la mencién de una patria chica y la vida de sus habitantes que
diariamente tiende al lugar sin limites de la miseria.

La ultima estrofa basicamente alarga la dinamica de aquella que antecede: el referente
ala guerra se repite y las lagrimas en esta ocasion no se limitan a una analogia con estructuras
arquitecténicas, mas bien se establece con cifras humanas, con ciudades enteras que
metonimicamente hacen pensar en cada uno de los individuos que las conforman.

En “[Cuando nace el aire...]” s6lo una cldusula apremia el tema de la destruccion,
curiosamente también mediante una dinamica del derrumbe. Visto en retrospectiva, pareciera

como si esta clausula y la anterior se hermanaran por medio del mismo eslabdn repetitivo:

162 Cf. Jean Chevalier, op. cit., p. 625.
163 Cf. Juan Eduardo Cirlot, Diccionario de simbolos, Labor, Barcelona, 1992, pp. 445 y 446.
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Cuando nace el aire derrumba ciertas cosas,
algunos océanos,

luego la cabeza de la amada,

entrafiable y sin sitio (p. 83).

Lo interesante del presente conjunto es que “lo derrumbable” no deviene propiamente
edificacion, ciudad o cuerpo (la cabeza no es sindnimo de la integridad que la sostiene), mas
bien objetos cuya estructura y materia no permiten de manera natural un desmoronamiento.
El verbo entonces no opera ya en un solo sentido: como aquello sobre lo que recae no posee
cualidades naturales para sustentar la totalidad verbal, la materia de cada objeto directo debe
ceder un poco para que la accion resulte poéticamente posible. Los océanos se secan hasta
volver piedra sus aguas, la cabeza de la amada tal vez haga lo mismo con su sangre. En suma,

la imagen del derrumbe en la poesia de Revueltas, aunque encuentre pocas cristalizaciones,

constituye uno de los puntos nodales al hablar desde la perspectiva de lo tanatico.

3.3.5 Muerte

La muerte ostenta un sinfin de manifestaciones que poseen a su vez distintos grados de
intensidad, grados que permiten valorarlas en funcion de lecturas determinadas de antemano.
Para los fines del presente acapite, se considerara que el tema “muerte” engloba todas
aquellas expresiones en donde se aprecie una seducciodn suicida, una intencién o concrecion
de asesinato o cualquier otra manifestacion que, en efecto, concluya con el deceso del ser o
cosa evocado en las imagenes.

Una vez mas, deben traerse a colacion los poemas inéditos de Revueltas. Aunque el

texto que aqui serd sometido a examen no tiene titulo y, mas importante ain, tampoco
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presenta fecha ni lugar de escritura, nos atrevemos a inferir los afios en que fue compuesto
(finales de la década de los afios treinta) debido al uso de los recursos retéricos, muy similar
al de los otros poemas inéditos revisados a lo largo de esta investigacion. Suponiendo que tal
hipoGtesis es correcta, éste seria el primer poema revueltiano, desde una perspectiva

cronoldgica, en tratar el tema de la muerte:

Sl los fusiles los fusiles los fusiles
perforaron las montafias

y una estrella una estrella una estrella
la dejaron en la punta

y la bafiaron de mafiana. [5]

PIES desnudos en Perm

ufias heladas en Tzaritzin

dientes en Perm

cabellos locos en Tzaritzin

y soldados [10]
y soldados

con el pecho abierto

y la carne roja

y la carne blanca

y la carne grave [15]
y la carne tierna

y la carne breve

y la carne buena

lenta

en las puas [20]
de los [alambres]

en Tzaritzin

en Perm.

Si los fusiles si los fusiles los fusiles
en Odesa [25]

Si los fusiles si los fusiles los fusiles
alla

dejaron estrellas

y tractores

y muchachas [30]
y pufios alegres

lavados de mafiana
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o kirguises
0 usbeks
0 kalmukos [35]
o kilémetros
o0 dinamos
que gritan
gritan
gritan [40]
sientenl®*

Como otro sintoma de pertenecer a las primeras creaciones del duranguense, este
discurso poeético se trasluce como materia transparente debido a que sus imagenes no
presentan mayor dificultad técnica e interpretativa. El paisaje bélico de la Rusia comunista
se hace notar con los nombres de Perm y Tzaritzin; de igual modo, los distintos grupos étnicos
enumerados en la Ultima estrofa (versos 33-37) ubican espacialmente el discurso. No
obstante, como se sefialo en el apartado “La imagen poética como entidad autonoma”, la
imagen poética no pertenece a ningun espacio y tiempo: transciende su propia escritura y
busca echar raices en todas las épocas, en todos los distintos escenarios imaginables por el
hombre. Asi, el uso hiperbdlico de los fusiles que perforan montafias (versos 1y 2) y dejan
estrellas en lugar de boquetes (versos 3 y 4; 26-28) configura en realidad las Unicas imagenes
poéticas donde tiene cabida un intercambio de atributos y por lo mismo son capaces de
trascender la propia temporalidad del texto.

Otro poema, “La caida”, inaugura un distinto circuito de imagenes que concentran su

efecto estilistico en el uso constante del color negro y de la ausencia de luz para sugerir

simbolicamente la presencia inmediata o venidera de la muerte:

La caida comienza
cada vez que un sollozo

184 Antonio Cajero Vazquez, “Paginas devueltas: poemas desconocidos de José Revueltas”, en prensa.
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se rompe

o0 deja que se desgarre

la habitacion [5]
donde ella estaba

al salir

vestida de negro

por la muerte de la luz

que no respiré nunca [10]
de insomnio y panico

y cuyos parpados

ahora conduce

por las calles

roncas y sombrias (p. 79).16° [15]

La clausula, y también el resto del poema, desarrolla una elaborada prosopopeya
(practicamente una personificacion) de la muerte que en este discurso se asume como un ser
abstracto que lleva por nombre “la caida”.1®® La caida (la muerte) es quien viste de negro en
actitud de luto por el funeral de la luz (que ha fallecido victima de no dormir y del delirio al
tener que alumbrar largamente y durante quién sabe cuantas noches los cuartos donde
diversas parejas mantienen relaciones sexuales);*®’ luego se marcha, sale de donde quiera

que haya estado escondida y deambula por las calles sombrias y carentes de sonido. Continla

el poema:

€ON Menos sangre

que ayer que mafiana
degollados

con los ojos

filosos de suefio [55]
cansados sin nadie

pues la luna

165 Cabe sefialar que la caida es quiza el poema revueltiano de mas dificil interpretacion: su nula puntuacion,
acompafiada de la inexistencia de estrofas y de versos sumamente cortos complica en gran medida su lectura.
166 No resulta disparatado pensar que La caida puede también referir, en mayor o menor medida, a la muerte
simbdlica de la humanidad tras la expulsion de Adan y Eva del paraiso. De ser este el caso, resultaria sumamente
curioso el uso que Revueltas hace de tal motivo al personificarlo y darle seguimiento mientras ésta deambula
por la ciudad y observa la miseria generalizada de la noche.
187 Hay que recordar que de este mismo poema es la imagen de los “gusanos de las sdbanas”, que referia al
semen vertido sobre la cama luego del acto sexual.
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era negra ese dia
de primavera (p. 81).

Los “ojos filosos de suefio” (versos 53 y 54) constituye una imagen certera. Segun los
relatos mitoldgicos, Tanatos tenia un hermano, Hipnos, dios del suefio (ambos hijos de Erebo,
dios de las tinieblas, y de Nicte, diosa la noche).’®® La relacion entre ambos resulta tan
estrecha como su propia hermandad lo sugiere: el acto de dormir desde tiempos antiguos ha
sido visto como antesala de la muerte o, por lo menos, como un estado mas préximo a ésta
que a la vida, ya por la quietud del cuerpo, ya por el reposo aletargado que practica la
inmovilidad eterna de los huesos. El trastocamiento cromatico de la luna sefialado en los
versos 56 y 57 opera, al igual que hizo la ausencia de luz en la clausula anterior, en un sentido
mortuorio. Basta recordar que Cirlot apunta en su Diccionario de simbolos que la luna
contribuye por su influjo a la maduracion de las plantas y al crecimiento de los animales.*®°
Si con base en esto se considera que el cambio cromético del satélite ocurre en un dia de
primavera, época del afio por antonomasia relacionada a la reproduccion de animales y
plantas, el color negro no puede mas que augurar desdichas en lo que a reproduccion,
fertilidad y nacimiento se refiere.

La Gltima imagen poética donde el negro adquiere una importancia sustancial que

trasciende la mera descripcion fisica se encuentra en el poema “[Llegaran un dia...]”:

jCuando llegaran!

Es posible que s6lo sean negros barcos asesinos,
sombras del mal.

Pero esperamos. [10]
Sélo estamos desnudos: eso es todo (p. 95).

168 Cf. René Martin, Diccionario Espasa de mitologia griega y romana, Espasa, Madrid, 1992, p. 405.
169 Cf. Juan Eduardo Cirlot, op. cit., p. 154. Para revisar todo lo referente a la cruz y la crucifixion ver p. 283.
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Esta clausula en realidad constituye el cierre del poema; en el inicio, supuestamente
diversas naves bajan del paraiso para salvar a los hombres buenos, aquellos merecedores del
reino de los cielos. No obstante, y como puede comprobarse, de subito esas naves, primero
salvadoras, pierden todo asidero espiritual y hacen dudar a quien observa si estan ahi para
proteger el alma a los hombres o para condenarlos. El tono del discurso, entonces, es el de
alguien que presencia el dia del juicio final y se pregunta por su propio devenir. “Negros
barcos asesinos” (vVerso 8) y “sombras del mal” (verso 9) basan su efecto estético en el matiz
negro que se les adjudica; a ello se le suma luego el valor semantico de adjetivos y sustantivos
determinativos, lo cual da como resultado final dos imagenes poéticas sobrias.

El segundo tipo de clausula que se reitera en tanto imagen poética proxima al tema
de la muerte es aquella donde, mas alla del agente que pretende la accion, existe un propdésito

fijo de asesinato:

cuando la rubia insidia de la Western Union grita con las pipas
de los colonos que ya no se escriba

sino se cablegrafie,

que ya no se suefie [20]

sino se asesine,

que ya no se llore

sino se pisoteen los vientres embarazados (p. 39).

Repetir sistematicamente un recurso discursivo (“que ya no... sino...”) dota a este
poema de un cierto timbre de reclamo. La voz, en efecto, pareciera estar denunciando a la
Western Union, posible metonimia del pais donde tuvo sus origenes, Estados Unidos; la
“ruba insidia” (verso 17) refuerza tal idea. Al tratarse de una empresa dedicada a las

comunicaciones, la W.U. en teoria despliega un amplio ejercicio de poder sobre la gente por

medio del manejo de la informacién. De ahi que una denuncia directa cobre un valor tan alto.

139



En el afio de 1937 (fecha en que se escribe el poema “Nocturno de la noche”, de donde
se extrae el fragmento) la W.U. se dedicaba a la comunicacion via telégrafo. El que la primera
sentencia del enunciante lirico sea “que ya no se escriba/ sino se cablegrafie” (versos 18 y
19) corresponde a un tono satirico: de acceder a tal situacion se estaria renunciando al derecho
de escribir libremente y se someteria a la poblacion a los modos de actuar que el imperio
determinara. De la segunda sentencia, “que ya no se suefe/ sino se asesine” (versos 20y 21),
a grandes rasgos se puede decir lo mismo, sélo que aqui el deseo de muerte ya esta articulado
de manera directa por parte del corporativo. La tercera, “que ya no se llore/ sino se pisoteen
los vientres embarazados™ (versos 22 y 23), es una de las imagenes mas fuertes (en tanto
originalidad y crudeza) de todo El propésito ciego por la idea que muestra de atentar contra
una vida que todavia no conoce la realidad fuera del vientre materno.

Otras dos imagenes de muerte se gestan en el poema “[Cuando nace el aire]”:

[Vago acompafiado] Por amigos ajenos; horriblemente tristes cada vez; que repiten
su sombra, y se envejecen mortalmente a cada cigarrillo. Por no hablar de ciertas
mujeres. Compafieras ciegas, impensantes, que nunca quisieron contemplar mis
vértebras, levemente asesinadas cada dia por un distinto monstruo. Por un diferente
Dios (p. 84).

La hiperbolizacion del fragmentado peligro que conlleva fumar se resuelve en una
imagen sumamente densa que descansa en la idea de que cada cigarro aproxime a alguien al
umbral de su propia muerte; esta informacién, aunque conocida de sobra, debido a la
disposicion de la propia imagen produce un efecto de pesadumbre y abandono que
textualmente dura solo un instante, pero deja una profunda huella en quien la lee. El segundo

momento tiene como punto de inflexion la imagen poética adverbial “levemente asesinadas”,

en donde se crea una fuerte oposicion entre verbo y adverbio: ;cOmo puede un asesinato, con
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todo el nivel de violencia y brutalidad que el vocablo sugiere, ser leve? Sin obtener una
respuesta, el sintagma trasciende y estéticamente se consolida en los altos andamios de la
poesia.

95170

De “Canto irrevocable” " proviene la siguiente clausula:

['Yo] Que con esos ojos abiertos y sufriendo

sé ver nuestra tierra por la sal blanqueada,

blanqueada por la amarga leche de los senos, [25]
coémo se apaga con los huesos.

Y como baja y se seca de ceniza la sed
y se pudren las manos, y se curva el silencio (p. 43).

El sentido de la vista permea el sentido en estas dos estrofas: los o0jos son los que
atestiguan con dolor como la muerte extiende su poderio e impregna cuanto alcanza la vista.
Cabe sefalar la concordancia cromatica y semantica de los objetos poetizados: sal, leche
amarga, huesos.!”* La segunda estrofa maneja uno de los pocos pleonasmos del poemario:
“se seca de ceniza la sed” (27). Si la sed ya implica necesariamente una necesidad imperiosa
de beber agua, una sed secada por las cenizas (;de los huesos regados por la tierra?)
evidentemente resulta todavia méas profunda. La curvatura del silencio (verso 28) solo puede
significar aqui una mayor presencia de la quietud inmdvil tras el enraizamiento grave y

pesado de la muerte.

170 poema 6 del volumen, fechado en mayo de 1938.

171 | a sal, aunque puede tener un trasfondo simbélico que refiere a la fertilidad, a la unién y a la comunién con
el universo, en este caso parece apelar a su sentido de destruccion e infertilidad: “la tierra salada significa la
tierra rida, endurecida. Los romanos echaban sal sobre la tierra de las ciudades que habian arrasado, para volver
el suelo estéril para siempre. [...] La tierra no es fértil porque es salada, dird también Guillermo citando un texto
de Jeremias (17,6). Todo lo salado es amargo, el agua salada es un agua de amargura y se opone al agua clara
fertilizante.” (Jean Chevalier, op. cit., p. 907). Asi la leche, que también desde una lectura simbdlica representa
el alimento espiritual, y los huesos, cuyo sentido mas inmediato remite a lo eterno e imperecedero (lbidem, pp.
574 y 631), al verse ambos vertidos sobre la tierra, hechos polvo, degradados, amargos, extienden un puente
directo que los comunica con la sal, primer vocablo del sintagma, aquel que parece haber sentado un precedente
de sentido y guiado los ulteriores.
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El ultimo tipo de imagenes discernibles en El proposito ciego con respecto al tema de
la muerte son aquellas que tratan la manifestacion del suicidio. En realidad, s6lo dos clausulas
trabajan con esta categoria; asi, se convierten en las mas escasas de todo el apartado.

En la primera clausula la voz poética asume el discurso de alguien que habla con una
figura femenina, mientras evoca con el transcurrir de los versos distintas situaciones ya idas
en el tiempo, situaciones que son recordadas con tristeza y con dolor:

O, mejor, en aquellos otros [instantes],

mas puros, inconcretos, [5]
en que td misma desposabas tu craneo con las sombras,
te arrodillabas ante aquella desesperada estatua

donde te tenian prisionera, y luego, amor mio,

de tus ojos comenzaban a salir

las pequefias, acariciantes gotas [10]
de tus lagrimas absolutamente suicidas (p. 88).

El referir los instantes previos como “puros” e “inconcretos” (verso 5) da a entender
que en el presente enunciativo han dejado de serlo. La latencia suicida de Tanatos en la mujer
amada encuentra una bella imagen al decir de ella que desposaba su craneo con las sombras.
Pero no se trata Gnicamente de limitarse a murmurar “suicidio”: contraer matrimonio requiere
de dos voluntades (o si no voluntades, al menos si agentes); la figura femenina cumple con
esa caracteristica de manera natural, no asi la sombra. Entonces, la belleza de la imagen
estriba en que transfigura la esencia de la sombra y la vuelve una entidad casi humana, una
“desesperada estatua” (verso 7), todo sin que apenas nos demos cuenta debido al excelente
manejo del lenguaje. Sin embargo, hace falta sefialar que tales nupcias no vuelven feliz a
nadie: la estatua de sombra yace desesperada, la figura femenina llora prisionera: llora unas

lagrimas que esconden acariciantes deseos de un suicidio, como acariciantes se supone son

los motivos y maneras del dios Tanatos.
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Resta s6lo una clausula para cerrar el apartado “Muerte”. EI poema donde se

encuentra lleva por titulo “La palabra”;}"? inicia con la siguiente estrofa:

Alguien, derribado, pide palabras:

pero ya no hay; la asamblea ha terminado.

Ha terminado él en cuanto uso de la palabra

pues la palabra no debe usarse porque es la muerte (p. 90).

La voz, la palabra, en esta situacion juega pulsos con la muerte. Para Revueltas (ya lo
hemos constatado) el sonido articulado de las cuerdas vocales deviene vehiculo de
innumerables fines y deseos. La libertad de poder decir lo que se quiera, defendida en
“Nocturno de la noche”, queda hecha afiicos con la sentencia plasmada en este poema, uno
de los ultimos de todo el libro. Si la palabra aqui deviene muerte, todo lo que somos (pues el

mundo es para nosotros gracias al lenguaje) existe ya muerto. Vivir de tal manera, ya desde

el inicio, constituiria una lenta letania de la desesperanza.

El recorrido por las imagenes que hacen posible una agrupacion del tipo Eros y Téanatos da
fe de una produccion poética por parte de Revueltas que abarca los tal vez més recurrentes
temas de la literatura y el arte, ya en su estado individual, pero también conjuntamente, con
lo que demuestra la capacidad de cristalizar en un discurso distinto al que se supone profeso
toda su vida (la prosa) con una calidad las méas de las veces buena. Asi, las imagenes que
configuran el cierre de este apartado siguen manteniendo la uniformidad hasta ahora

examinada.

172 poema 27 del volumen, fechado en marzo de 1968.
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El diccionario en linea de la Real Academia Espafiola (2018) desconoce la palabra
“erotanatico”, ya en terminacion masculina o femenina; tampoco, en su bdsqueda, arroja
entradas de vocablos con los que pudiera estar relacionada. ¢ Qué puede entenderse entonces
por tal concepto? Sin un asidero tedrico, lo mas sencillo —aunque no por eso lo empiricamente
correcto— seria asignar a tal término cuantos puntos de union fueran dables entre un extremo
y otro, entre lo er6tico y lo tanatico, con cada una de sus multiples manifestaciones. Tal
eleccion, aunque precipitada y refutable debido a lo laxo de su método, en realidad refleja
ampliamente la idea concebida por Sigmund Freud con respecto a la unién de estos dos polos:
pulsiones de vida y muerte, union y destruccion, conviven a cada instante dentro del ser
humano y sus concreciones pueden llegar a ser tan variadas como posibilidades tiene el
lenguaje de nombrar las cosas.

El poema “Los esponsales”, por ejemplo, estimula la lectura de sus imagenes desde
una perspectiva tanto erdtica como tanatica: de continuo se apela a una pulsion destructiva

que se gesta al interior de una relacién amorosa o, cuando menos, pasional:

Recuerdo s6lo mi rencorosa superficie que no
alcanzabas a decir,
mis barbaros sollozos de ese mundo desgarrado [5]
donde td no querias entrar, obstinada,
con tus horribles tijeras para abrir cartas que no oias,
sobre tu corcel con ojos de toro maldito,
mala hasta aniquilarme de la més dulce, la méas
suave bondad. (p. 68).

Visto en sumatoria, la tension generada entre el deseo amoroso del yo lirico y la
tendencia fatal que irradia la mujer se agrupa en torno a las imagenes poeticas de cada verso.

Basta recuperar las imagenes particulares para notar una adjetivacion que, a excepcion de la

ultima muestra, siempre vuelca el sustantivo hacia una zona de irascibilidad, sufrimiento o
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angustia. La “rencorosa superficie” (verso 4) desata en sélo dos palabras una nocion de odio
prolongado en el tiempo (el yo lirico durante toda la estrofa se encuentra recordando);
ademas, el que el rencor se aloje en la superficie (sea en la piel o metaféricamente en la parte
mas superficial de aquellas cosas que constituyen al sujeto) implica que la figura femenina
nunca alcanzo a ver mas alla, nunca profundizé ni intenté comprenderlo a fondo. Las demés
imagenes sustentan este hecho: “barbaros sollozos” de un “mundo desgarrado” (verso 5) (el
dolor y sufrimiento son palpables) causados porque ella se resistia a formar parte de él
mismao.

La voz enunciante, a pesar de resentir la falta de la mujer, sabe que ésta en realidad
deviene sinénimo de sufrimiento. De formar parte de su vida, lo haria de manera dolorosa:
la metafora de las “horribles tijeras” (verso 7) y del “corcel con ojos de toro maldito” (verso
8) por contigtidad convierten a la amada en un ser igualmente terrible. Las cartas no oidas
(verso 7) tal vez indiquen una falta de comunicacion intima connotada por el traslado visual-
auditivo (debe recordarse la importancia que la voz presenta en muchas imagenes del
poemario). Asi, el final de la estrofa se tensa una vez mas al contraponer la destruccion del
enunciante a una cualidad, en principio y por etimologia, positiva en la mujer: “la mas dulce,
la mas suave bondad” (verso 9).

El tacto de las pulsiones de vida y muerte en la esfera del deseo conlleva para la voz
poética una imposibilidad perpetua, pues diera la impresion de que solamente en él es
huésped la pulsion de Eros: la figura femenina no busca el lazo amoroso o carnal sino que

participa de la dindmica esponsiva con mucha reticencia. El busca la union, ella la repele. La
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mujer, ademas, ostenta fatalidades que el hombre asimila como manifestaciones claras de
amor.173
La segunda estrofa prolonga la situacion expuesta en la primera:
[mi rencorosa superficie]
Donde no querias entrar mientras yo te deseaba pura hasta la desesperacion,  [10]
hasta que te brotara sangre de piedad por mi impureza,
y mis cabellos ardian y te deseaba como un negro reldmpago
de amor verdaderamente horrible, mas alla de nosotros dos

y te decia es en este otro sitio donde no sabemos.

Mas era a mi a quien amabas sin tocarme (p. 69). [15]

El reclamo por falta de correspondencia no termina al tiempo que se mezcla con un
palpable deseo pasional. La imagen del verso diez, “yo te deseaba pura hasta la
desesperacion”, afirma, antes de cualquier otra cosa, que la figura femenina no pertenece al
yo enunciante. Este, entonces, sabe, es consciente de que en la mujer operan fuerzas
destructivas; aun asi, insiste en su busqueda. Ante la destruccion de Tanatos, empuja la union
de Eros. Los cabellos como fuego y el relampago (verso 12) forman un puente analdgico en
tanto elementos naturales que arden y queman (connotativamente se corresponden con la

pasion amorosa). La especificacion de que ese relampago es negro, sin embargo, da un giro

178 David Pujante, en su trabajo “El dificil equilibrio entre Eros y Ténatos en el discurso cultural” dedica largas
paginas a hablar sobre la encarnacion del tema erotanatico en la figura femenina en la historia de occidente,
para ello se remonta hasta las antiguas civilizaciones mediterraneas. A grandes rasgos, el autor dice que debido
a una prolongada degradacion en torno a la figura femenina y a su funcién dentro de determinadas religiones
(principalmente la catélica), la mujer paso de ser considerada una diosa madre y protectora a un ser lleno de
culpa tras ser el motivo por el cual el hombre fue expulsado del paraiso. Se vuelve, a la par, creacién secundaria
del hombre y por tanto se subordina a éste en todos los aspectos imaginables. Ademas, la mujer, desde una
concepcion bioldgica, resulta ser quien concibe una nueva vida, pero al mismo tiempo, a través del acto del
nacimiento, condena al recién nacido a una muerte segura, con lo cual ese rostro benévolo y amoroso se
transfigura en uno lleno de dolor y sufrimiento. Todo esto, sumado a muchos otros factores relevantes que no
seran apuntados por falta de espacio, ha ayudado a la configuracion de la imagen decimondnica que
precisamente ve en la mujer un ser a la vez maravilloso y mortal: la femme fatal (Cf. David Pujante, op. cit.,
en: http://revistaseug.ugr.es/index.php/sociocriticism/article/viewFile/2459/2574, fecha de consulta:
20/11/2018).
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a la lectura pasional y la condena a un fatalismo que se confirma en la tltima imagen: “amor
verdaderamente horrible” (verso 13).
El poema avanza y el escenario no sufre cambio alguno; acaso se acenttan las

imagenes de muerte tanatica mientras la pulsion erotica disminuye:

En cambio yo iba con mi traje de sarc6fago y td no venias

a establecerte conmigo ahi, oh desposada,

unidos en el féretro inmenso, cuando te dije

ahi estaré en punto de la muerte, tendido a lo largo

de la bella mafiana tenebrosa, [20]
sucio de vida (p. 69).

La analogia entre el sarcéfago, el féretro y la cama donde no tiene cabida el acto
sexual, y por tanto la figura femenina yace como muerta, resulta sumamente efectiva.l’* A
pesar de la ausencia intima, la voz afirma su conviccion de permanecer a lado de la mujer
amada. La “bella mafiana tenebrosa” (verso 20) se alza luego de la larga noche, y la vida
entonces deviene suciedad, mancha en el espiritu del enunciante puesto que estar limpio
significa, por una nula interaccion de los cuerpos, que no se toco ni de lejos la tan anhelada
pequefia muerte.

“La caida” guarda la imagen erotanatica que resta. El lector debe recordar que en los
versos se esta hablando de manera alegorica de la muerte encarnada que camina por las calles

de una ciudad, observando todo tipo de actividades humanas:

cuando su luto

174 Menciona Cirlot que el sarcéfago “Simboliza el principio femenino y a la vez la tierra, como principio y fin
de la vida material [...] Por ello, la alquimia lo denomina «huevo filosofico» (lugar de las transmutaciones). En
sarcOfagos egipcios se representaba, en el fondo, una figura femenina.” (Juan Eduardo Cirlot, op. cit., pp. 399
y 400). Por su parte, Chevalier dice de la cama y el lecho que es un “Simbolo de la regeneracion en el suefio y
el amor; es también el lugar de la muerte.” (Jean Chevalier, op. cit., p. 633). Como puede apreciarse, el espacio
triangulado por Revueltas funciona de 6ptima manera debido a que cada uno de sus componentes, desde una
lectura simbdlica cultural, comparte rasgos comunes en torno a la vida, la muerte y lo femenino, elementos
constituyentes basicos de la mujer fatal que parece permear por completo el poema “Los esponsales”.
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blanco

gotea pequefios alientos

que lloran [30]
y manos abstractas

se tocan

y deshielan

en la sombra de los hoteles

y la llave del agua [35]
se ahorca

con sus propias lagrimas

ante los dos cuerpos

que en la cama

se matan a gritos (p. 80). [40]

Al igual que ocurrio con los acercamientos previos a este poema de dificil lectura, los
versos del presente apartado vuelven a adquirir sentido en tanto imagenes seminales. El luto
blanco de los pequefios alientos que lloran (versos 27-30), por medio de una sinestesia
estupenda que se opone al color tradicional de los entierros y el duelo (al menos en
Occidente), hace pensar en la figura de espermatozoides que nadan como prematuros bebés
en el liquido seminal. El “luto blanco” (verso 27) de la muerte indica que ya desde antes de
nacer esas pequefas vidas se hallan marchitas. Las “manos abstractas” (verso 31) de los
amantes que “se tocan/ y deshielan/ en la sombra de los hoteles” (versos 32-34) sigue latiendo
la reiterada alusion del acto amoroso como un fuego que todo lo consume. No es sino hasta
la segunda mitad de la clausula que ocurre un giro sumamente doloroso y brillante: la posible
inseminacion, producto del acto sexual de la pareja,'’® yace ante los ojos de un suicida que
ni siquiera es un ser humano: una llave de agua que se ahorca con sus propias lagrimas. La
esencia de Eros y de Tanatos encuentra en ese momento un armoénico equilibrio. Al final,

quiza el mismo Revueltas hubiera resumido en esa imagen el ciclico devenir de todo ser

175 Los tres versos, “ante los dos cuerpos / que en la cama / se matan a gritos”, aluden sin duda a la tradicion
poética, particularmente latina, en donde el amor es una forma de combate, la famosa militia amoris.
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humano: inicio feroz de la vida, cierre desesperado de la muerte. Y en el amplio margen
hallado entre cada extremo, caben las palabras escritas en el prélogo del poemario por José
Manuel Mateo luego de una reflexion en torno al titulo del mismo, siempre en referencia a
la constitucion del hombre: “la humanidad es justamente un propdsito ciego, una tarea sin
finalidad establecida”.1’® Queden esas palabras a la deriva entre los dos grandes, enormes
muelles que constituyen dos importantes temas para Revueltas dentro de su obra narrativa y

poética.

176 Cf. El proposito ciego, p. 19.
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3.4 Sufrimiento

El anhelo de entender el sufrimiento parece haber acompafiado al hombre desde sus inicios;
si no con algun grado de especializacidn, si al menos mediante distintas representaciones en
las diversas artes y como una constante tematica del pensamiento a lo largo de los siglos y
de las tradiciones.

La Real Academia Espafiola define “sufrimiento”, en su primera acepcion, con otras
tres palabras, todas a modo de aposicion sustantiva: “Padecimiento, dolor, pena”;}’’ cada una
a su vez descifrable por medio de otras que, en conjunto, van creando una idea general de la
esencia: dafio, injuria, enfermedad, tristeza, dolor, tormento, afliccion, pena, congoja.’® La
constelacién, asumida como ramaje del gran arbol llamado sufrimiento, entonces, orbita un
espacio a todas luces autbnomo, aunque multiple en su contextura.

Tbémese por ejemplo el vocablo “dolor”, muchas veces considerado metonimia del
sufrimiento. Hay quienes consideran que es el resultado de una experiencia bioldgica dable
a trascender los limites anatomicos para alcanzar el espacio flotante de la mente y, en
ocasiones, el del sentimiento. La misma palabra, por lo tanto, denomina méas de un fenémeno
en distintos planos de la realidad. Si se profundiza en esta nocién y se considera, por ejemplo,
que el dolor funciona como una reaccién bioldgica, seremos conscientes de que éste opera

en tanto signo de un malestar eminente, es decir, sirve para indicar un estado que puede

17 Diccionario de la Real Academia Espafiola, en: http://dle.rae.es/?id=YfMHU57 (fecha de consulta:

20/11/2018).
178 E] listado de palabras es resultado de la sustraccion exclusiva de los sustantivos hallados en las primeras tres
acepciones que proporciona la RAE para los términos: “padecimiento”, “dolor” y “pena” (en:

http://dle.rae.es/?id=RQaRP1N, http://dle.rae.es/?id=SQbVLbD|SQczESN, http://dle.rae.es/?id=E50QXDN,
fecha de consulta: 20/11/2018).
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mejorarse. ¢Pero qué pasa con el dolor que no cumple este cometido y sobrepasa la utilidad
natural del diagndstico? Para muchos, ése representa el inicio del sufrimiento.!”®

Con respecto a este asunto, Maria Cristina Vifiuela comenta, en palabras de Ricardo
Yepes Stork, que el dolor se distingue del sufrimiento gracias a que el primero se restringe
mas bien al plano anatomico, mientras el sufrimiento se levanta al interior del ser humano,

en su alma y espiritu:

[El dolor es] un dafio de sentido, primero en la sensibilidad, un intruso punzante, que
se presenta repentinamente y desorganiza la relacion del hombre con su cuerpo [...]
[El sufrimiento, en cambio, representa] la quiebra y el desgarro intimos del afligido
[...] El sufrimiento hace mé&s dafio interior. Es menos comunicable. Interviene la
memoria, la imaginacién y la inteligencia. El dolor, entonces, esta mas circunscrito
a la esfera de lo fisico, mientras que el sufrimiento abarca la dimension espiritual &

Esta distincion, que podria o no tomarse al pie de la letra, cuando menos pretende una
autonomia pragmatica de los conceptos, una diferenciacion de su uso y contenido. Robert
Spaemann, en esta misma linea, insiste en que sufrir no puede equivaler directamente a sentir
dolor fisico, malestar o desagrado, ya que el primero es un constructo mas complejo debido
a la suma de sus elementos configurantes:

Hay un grado moderado de dolor fisico que de ningin modo podemos denominar
sufrimiento, pues tiene, en la coherencia total de la vida, un sentido claramente
conocido, una funcion bioldgica, y lo aceptamos sin objecion. ElI hambre, por

ejemplo, tiene el sentido de mover a un ser vivo a que se preocupe por la comida.
Una sensacion aguda de hambre no supone ningun sufrimiento para el que sabe que,

179 Robert Spaemann sefiala que “un enfermo incurable no deberia sentir ya ningan dolor, porque el dolor no
desempefiaria en él, en la practica, ninguna funcién. Sin embargo, el dolor continda actuando, despliega una
vida propia, llega a ser un cuerpo extrafio en el ser. En lugar de estimularnos a una actividad [su diagnostico y
cura], nos condena a la pasividad. En este sentido hablamos aqui del sufrimiento” (Robert Spaemann, “El
sentido del sufrimiento. Distintas actitudes ante el dolor humano”, en el portal de la Universidad Austral, en:
https://www.austral.edu.ar/capellania/mas-info/textos-espirituales/el-sentido-del-sufrimiento-distintas-
actitudes-ante-el-dolor-humano/, fecha de consulta: 20/11/2018).

180 Maria Cristina Vifiuela, Aproximaciéon al dolor y al sufrimiento en la literatura, en:
https://www.ancmyp.org.ar/user/FILES/04Viniuela.pdf (fecha de consulta: 20/11/2018).
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dentro de cinco minutos, se sentard ante una mesa bien provista. Sin embargo, la
misma hambre es un sufrimiento para otra persona que sabe que, en un tiempo
razonable, no va a tener nada que comer. Al hambre se le junta el miedo de un hambre
mayor. '8
El sufrimiento entonces comienza a perfilarse tanto como un dolor muy fuerte en
presencia y como uno quiza no insufrible, pero constante, en el tiempo. De cualquier modo,
acarrea la perdida del bienestar y posterga la honda brutalidad del miedo ante un posible
desenlace de muerte. Sus manifestaciones, como ya se comento, son tantas como puedan
imaginarse: enfermedad, invalidez, vejez, minusvalia, tristeza, angustia, soledad, desgracia,
fracaso, traicion, culpa, pecado, difamacion, acusacion injusta, destierro, deslealtad, muerte,
pérdida de seres queridos, violacion, guerra, hambre, etc. En suma, practicamente todo el
dolor humano configura un material en potencia dado al sufrimiento.
Para el andlisis de las siguientes paginas se tomardn en cuenta las cuatro
manifestaciones mas recurrentes del sufrimiento en EI propoésito ciego: Angustia, Culpa,
Encierro y Llanto. Aun fijadas las categorias en las que se desarrollara el examen de las

imagenes, algunas de ellas podrian ser defendidas dentro de otra categoria e incluso de un

apartado diferente. Queda a consideracion del lector la eleccion aqui tomada.

3.4.1 Angustia

En los poemas de José Revueltas existen basicamente dos tipos de angustia: una relacionada

con un temor opresivo que en apariencia no tiene un origen definido, y otra que se manifiesta

181 Robert Spaemann, “El sentido del sufrimiento. Distintas actitudes ante el dolor humano”, en:
https://www.austral.edu.ar/capellania/mas-info/textos-espirituales/el-sentido-del-sufrimiento-distintas-
actitudes-ante-el-dolor-humano/.
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por medio de algun fendbmeno concreto. Una vez mas, debemos acudir a “Nocturno de la

noche” para inaugurar las imagenes del primer grupo:

cuando una gringa en lo alto de un hotel lleno de cafiaspirina [13]
bebe el horroroso brandy desesperadamente sin parar
con el triste frenesi salvaje que cuenta Duhamel (p. 39).

Tal como se refirio en este mismo poema la presencia de la Western Union,'® la
figura de la gringa como aquella que habita el espacio de los marginados, de la prostitucion,
de la muerte y de la bajeza humana, asi como del tiempo nocturno en que se desarrolla la
accion del poema, connota matices politico-ideoldgicos quiza producto del fervor socialista
que ya se gestaba en la década del treinta (recordemos que el poema fue escrito en 1937).

El “hotel lleno de cafiaspirina™® (verso 13) aprovecha la hipérbole para magnificar
un necesario sustento médico contra el dolor fisico —causado probablemente por la ingesta
sin freno de grandes cantidades de alcohol—; la cafiaspirina, cabe recordar, esta considerado
como uno de los mayores analgésicos generales, en especial para los dolores de cabeza. Asi,
la concordancia sintactica de la primera imagen con el “horroroso brandy” (verso 14) se torna
palpable.

Resulta claro que el “triste frenesi salvaje” (verso 15) crea una especie de oximoron
al contraponer la tristeza con el frenesi (al ser la primera es pasiva y la segunda sumamente
activa) y que tal continda el hilo decadente producido por las imagenes anteriores.

En suma, la lectura sugiere que la figura femenina si busca liberarse del dolor que la

apremia fisicamente; no obstante, la afliccién deviene sintoma de la bebida y la bebida, a su

182 Revisar apartado “Muerte” dentro del tema “Eros y Tanatos”.

183 Revueltas utiliza constantemente la expresion “lleno de” para exagerar el contenido de aquello que menciona
o sefiala. En varias ocasiones el sintagma no s6lo funciona como hipérbole sino que a la vez traslada cualidades
espaciales (de continente) que reconfiguran la vision del objeto destino sefialado en la imagen.
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vez, de algo que se desconoce, pero tan desesperante que no sélo lleva a una borrachera
terrible: la latencia del suicidio rebasa la mera especulacion al considerar la altura, el estado
de embriaguez y la predisposicién a los farmacos que pueden resultar fatales ante una mala
combinacién.

“Canto irrevocable” aporta las otras dos clausulas que corresponden a una angustia
generalizada aunque, ciertamente, en estos versos logra entreverse algin motivo, al menos

con mayor claridad que en la cita previa:

Yo, que tengo una juventud llena de voces,

de reldmpagos, de arterias vivas,

gue acostado en mis masculos, atento a como corre

y llora mi sangre,

a como se agolpan mis angustias [5]
COMO mares amargos

0 como espesas losas de desvelo (p. 39).

El poema principia describiendo una serie de condiciones que ayudan a precisar el
estado animico de la voz enunciante; debe el lector considerar que la lectura de estos versos
se basa en oraciones subordinadas cuyo seguimiento continuo seria: verso uno, verso cuatro,
lo cual da lugar a dos grupos de imagenes dentro de la clausula. Las imagenes del primer
grupo trabajan en funcién de un uso plenamente sensorial que alterna el sonido de las voces
(verso 1), el tacto tibio del relampago v las arterias (verso 2), y la visualidad ramificada que
comparten estos dos Ultimos eslabones. En conjunto, la sensacion que proyectan es de impetu
y vigorosidad por parte del yo lirico al declamar su discurso, a modo de himno.

El segundo grupo de imagenes resulta mas pasivo. El traslado por metonimia que
sufre el cuerpo del enunciante con el referente “musculos” y su posicion horizontal (verso 3)
propicia un estado de quietud donde la atencion se dispara y el oido —de nuevo una entidad

sensorial— capta sensibilidades extremas: la sangre que corre y llora dentro del cuerpo (verso
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4) 184 Jas angustias que se agolpan en comparacion con “mares amargos”( verso 6) & y con
“espesas losas de desvelo” (verso 7). 18

La estrofa continda con la segunda clausula:

[Yo, que acostado en mis musculos]

0igo que se juntan todos los gritos

cual un bosque de estrechos corazones apretados;
oigo lo que decimos todavia hoy [10]
todo lo que diremos aun,

de punta sobre nuestros graves latidos

por boca de los arboles, por boca de la tierra (p. 42).

La supremacia del oido como medio para acceder a las imagenes poéticas, aunado a
los objetos que aparecen en las im&genes mismas, invita a escuchar no solo a las personas,
sino también a las cosas. Los arboles y la tierra, elementos naturales, prestaran sus voces a la
gente (verso 13) y habran de surtir el ya amplio torrente alojado en la garganta del yo lirico.
Los “graves latidos” (verso 12) desde los que seran dichas las cosas apuntan a una
enunciacion triste, dolorosa. Asi, retrospectivamente, esos gritos que semejan “un bosque de
estrechos corazones apretados” (verso 9), ademas de otorgar cuerpo visible a materia en
principio sonora, representan una indeterminada cifra de la humanidad que sufre honda y
profundamente.

Las imagenes del segundo grupo que operan en funcion de la angustia, tal como se
habia dicho, lo hacen teniendo a alguien o algo que empuja hacia una lectura de tal naturaleza.

En suma, dos entidades se corresponden con este uso: la figura femenina y la figura deifica.

184 _a imagen resulta efectiva porque la sangre en si es ya una sustancia acuosa, al igual que las lagrimas, y
éstas, dentro de la simbdlica de Revueltas, deviene constante de sufrimiento y dolor.

185 Al no ser una entidad contable (como el bosque, que aunque parece una sola mancha, en realidad se conforma
de arboles individuales), la imagen de angustias que se agolpan como mares amargos cumple su funcién en
tanto sensacién abrumadora de presencia.

186 |_a losa, por lo general, cumple la funcién de recubrir una superficie. Si lo recubierto en este caso es el suefio
animico del yo enunciante, la predisposicion a experimentar una angustia exhaustiva solo se acumula.
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Para el caso de la figura femenina baste revisar el poema “[Ella se pasea...]”:

Mis suefios la persiguen con latigos furiosos, con besos en que se establece una
cadena de sentidos, con flores, con muros (p. 58). [17]

La angustia en este pasaje consiste en una tension amorosa creada por el deseo que el
yo lirico desborda hacia la figura femenina; ésta, no obstante, como puede corroborarse en el
resto del poema, se halla ausente y s6lo puede ser evocada mediante la memoria. EI hecho
de que los suefios del enunciante persigan a la figura femenina implica un intento verdadero
y serio de tenerla a su lado, lo cual, con antelacion, se sabe imposible.t8’

Los “latigos furiosos” (verso 17) sugieren que el deseo por la presencia de la amada
se mueve dentro de limites agresivos; no obstante, el seguimiento del sintagma da fe de que
esos “latigos furiosos” en realidad forman parte de una cadena que opera, al nivel
morfosintactico, como complemento circunstancial de materia (aquello con lo que se realiza
la accion rectora del predicado). “Flores” y “Muros” (verso 17) hacen otro tanto, por lo que
los tres complementos pueden ser valorados, al menos en principio, de manera equitativa. De
este modo, “latigos furiosos”, “flores” y “muros” sirven para dar sustancia al deseo de
perseguir a la figura femenina, y cada objeto de cada imagen (ya el latigo con su proclive
lectura de instrumento de poder; las flores, contrapuestas en tanto armonia y fugacidad; o el
muro, que expresa la idea de impotencia y detencion) transfiere sus semas al resto de los

objetos y crea un valor equitativo y complementario en su triangulacion. 88

187 Revisar el apartado “Ausencia y olvido”, pp. 98 y 99.

188 En el sintagma citado de “[Ella se pasea...]” solo la imagen de “latigos furiosos” es en si misma una imagen
poética particular. “Flores” y “muros”, a pesar de no ser imagenes particulares, forman parte de la imagen
poética compuesta y por tanto aquellos semas que les conocemos entran en didlogo con la funcion
morfosintactica a la que han sido asignados: la flor ahora sirve para perseguir a la figura femenina asi como la
persiguen los latigos furiosos; los muros hacen otro tanto. Entonces, ni flores ni muros quedan aislados en su
propio lexema y los valores que cada uno pueda llegar a desprender son negociados en tanto sentido con relacion
al uso que tiene la serie a la cual pertenecen.
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En “Tacto en el exilio” el yo lirico habla con un tono que trasluce la angustia de una

derrota inminente en tanto relacion de pareja:

No puedo soportar, sin embargo

el espectaculo candoroso, impuro,

de tu garganta tibia y nupcial,

cuando te brota la horrible sospecha [15]
de si careceras de cuerpo

o de alguna axila nocturna, espesa como un ave,
donde proteger mi exilio (pp. 88 y 89).

La imagen “espectaculo candoroso, impuro” (verso 13) se resuelve mediante un
oximoron que configura una imagen poética adjetiva ligada a la “garganta tibia y nupcial”
(verso 14), metonimia que a su vez evoca a la amada y sus palabras, dudosas de una “horrible
sospecha” (verso 15) de permanencia. Ante esta situacion, el sufrimiento de la voz que
enuncia se trasluce y el desconsuelo provoca una de las imagenes compuestas mas originales
del poemario (versos 15-18). Basada primordialmente en la visualidad, esta serie
sintagmatica pretende infundir la inseguridad del deseo, del cuerpo y del espacio confortante
que pudiera llegar a existir entre los amantes.

Finalmente, en el poema “[Oh, Dios, tormento]”®® se maneja una angustia directa

causada por la figura de Dios:

Oh, Dios, tormento,
desal6jate de mi,

no me hieras mas

con tus sublimes labios sucios.

Oh, Dios, pecado, [5]

supremo tentador,

abandéname, libértame de estas sombras tuyas
con las que me has cegado (p. 66).

189 poema 17 del volumen, fechado en septiembre de 1948.
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Resulta curioso como la presencia deifica viene acompafiada de una resistencia que
termina por configurar una larga lucha entre la idea del Dios bueno y el malo: representa para
la voz enunciante una entidad maligna, causante de adversidades. Los “sublimes labios
sucios” (verso 4) y la cualidad de “supremo tentador” (verso 6), que uno esperaria endilgadas
en todo caso a la figura del Diablo, intensifican la tension creciente a cada verso durante todo
el poema. Asi, la ultima manifestacion de angustia en todo el poemario recae en una figura
que, por concilio o temor consensuado, representa bondad y salvacién dentro de la institucién
de la iglesia.t®

A partir de motivos religiosos, el sufrimiento —como uno de los temas centrales — se
mantiene firme a lo largo de El propdsito ciego. En este sentido, sus imagenes guardan una
autonomia semantica mas alla de su relacion autoral y del contexto en que fueron producidas;
no obstante, si se introduce a la ecuacion la presencia del propio Revueltas, tanto en su faceta
poética como narrativa, la lectura del poemario resulta més fértil. Los lazos tendidos entre
ambas manifestaciones literarias y el contenido religioso no es motivo de discusion en esta
tesis y por tanto no se profundizara en ello; baste mencionarlo para que quede como una

aproximacion potencial de lectura.

190 En un trabajo titulado “El sufrimiento cristiano. Actualidad de la Salvifici doloris de Juan Pablo I1”, Pedro
Barrajon indaga sobre el origen del sufrimiento del ser humano desde la perspectiva teoldgica cristiana. Segun
su pensamiento, fue a partir de que el hombre, segln la pagina biblica, comete el pecado original, que el
sufrimiento hace su aparicion sobre la faz de la tierra. Desde este momento, dice el autor, la naturaleza humana
se transformd en una naturaleza doliente (Cf. Pedro Barrajon, “El sufrimiento cristiano. Actualidad de la
Salvifici doloris de Juan Pablo II” en Ecclesia, vol. 20, no. 1, 2006, pp. 43-61, en:
http://www.iglesiacatolica.org.gt/cns/200601.pdf, fecha de consulta: 20/11/2018).
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Culpa

El tema de la culpa en El propdsito ciego estd ligado a la concepcion fundacional del
cristianismo: la expulsion de Adan y Eva representa, en la mitologia cristiana, el momento
en que se decide el porvenir de los hombres luego de la desobediencia a las palabras de Dios
y ceder a los requerimientos del Diablo. De tal modo, el estigma del pecado original deviene
sinénimo de culpa eterna por la cualidad irreversible de sus acciones: el hombre esta
destinado a no pisar nuevamente la tierra del Edén ni a gozar de sus privilegios ancestrales.
Asi, el sufrimiento de la humanidad inicia como un castigo eterno por desobediencia.

Si se aparta durante un momento la vision mitica cristiana de la culpa, veremos que
en la concreta puede traducirse de forma distinta para cada persona ya que cada quien sufre
segun su corazon, su psicologia, su historia, su conciencia. Es decir, no existe un patron
determinado de hechos y actos que se conviertan al instante en algo culposo, sino que esta
categoria se asume en dependencia de la experiencia individual.

En los poemas de Revueltas se sostiene una representacion de la culpa que casi
siempre se vuelca hacia una dialéctica religiosa, aunque en ocasiones no se apele
directamente a ningin simbolo o concepto que refiera a tal espacio. “Nocturno de la noche”,

una vez mas, se vuelve pieza clave al momento de principiar el analisis:

Cuando la noche; [1]
cuando los espejos reciben el asombro culpable de los adulterios
y las sillas saben de las torpes pisadas (p. 38).1%

191 Como ya se ha mencionado en varias ocasiones, este poema trabaja con base en una anafora sustentada en
la preposicion “cuando” al inicio de cada estrofa, misma que cumple la funcion de ubicar tanto espacial como
temporalmente al receptor del mensaje poético: de noche, en el momento cuando los seres marginales transitan
por los bajos espacios de la ciudad.
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La cldusula retrata sin mucho brillo un escenario donde se expone el adulterio de
personas anonimas. El “asombro culpable de los adulterios” (verso 2) constituye el foco
central de la clausula al otorgar cualidades morales y éticas a la imagen reflejada en un espejo,
Imagen que, a su vez, funciona como metonimia de las personas reales que en ella se
proyectan. Es decir, mediante una traslacion de dos pasos, la imagen nominal dibuja con
pocas palabras un espacio tridimensional que equivale a una habitacion de hotel. La imagen
de las sillas (verso 3) también reporta un uso de prosopopeya: éstas han sido alteradas
mediante la personificacion para saber, dar cuenta y ser testigos de la infidelidad conyugal.

La segunda clausula se encuentra en el poema “La expiacion”,'% que hasta el

momento no habia sido mencionado:

Soy un pecado solo sin brazos que derribar

y sin sollozos, perseguido por la certidumbre.

Estoy aqui, esperando que me busquen,

que desaten a la amarillenta y perturbada humanidad [15]
de lebreles y bestias criminales,

para encontrarme tapando mis lagrimas

con un poco de tierra, como se hace con los muertos (pp. 51y 52).

Lo interesante de este poema es que la voz enunciante, a diferencia de lo que ocurre
con ¢l poema ‘“Nocturno de la noche”, ya no atestigua la culpa de terceros an6nimos, sino
que ella misma deviene culpa encarnada (verso 12). En retrospectiva, el salto de la primera
aparicion culposa a esta segunda revela un sufrimiento propio agravado por una condicién
de soledad que aleja al enunciante del resto de las personas.

El sujeto no duda de su condicion, lo asedia la certidumbre de sus actos —cualesquiera

estos sean —, y como resultado sélo puede esperar, sumiso, el castigo que le corresponde y

192 poema 9 del volumen, fechado en octubre de 1939.
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serd aplicado a manos de la humanidad. No se trata, sin embargo, de una humanidad
generalizada, sino de la que puede caber referida en la imagen “amarillenta y perturbada”
(verso 15), producto “de lebreles y bestias criminales” (verso 16). Al ser los lebreles perros
formidables de caza, la imagen transmite de antemano una sensacién de persecucion; las
“bestias criminales” no se alejan del circulo animal habitado por los perros y afiaden a esa
condicion persecutoria la criminalidad, que en este caso funciona como una caracteristica
casi privativa del ser humano. Dicho de otro modo, quienes llevarian a cabo el castigo no
serian hombres rectos e impolutos: acaso seres que en el umbral de la noche todavia pueden
considerarse a si mismas personas.

La culpa germinada del pecado como el eje sobre el cual se desarrollan las imagenes
reincide en la tercera y cuarta clausula de los poemas “La ultima voz” y “[Algo debo

vivir...]”, respectivamente:

Y me quedo ante ti,

nuevamente viejo y perdido,

sin mi voz, sin mi silencio

una vez mas atravesado

por los siete pecados capitales (p. 64 y 65). [20]

Algo debo vivir, un solo dia.

Algo me espera al fin.

No puedo esperar de alguna esperanza.

Todo despertar es sollozar.

No puedo Conmigo. Soy una cruz hablando. [5]

No tengo sombra ni consuelo. Soy una cruz hablando (p. 91).

En la primera estrofa el pecado ya no forma parte de la esencia del sujeto; es algo
ajeno, una materia dolorosa que de igual modo busca alojarse en su interior. Ya como

visualizacion de un objeto fisico que en verdad atraviesa el cuerpo del enunciante, ya como
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metafora de una carga que debe ser sobrellevada, la imagen refuerza el cotexto que indica el
desamparo total del individuo al verse despojado de su voz (a lo largo del poemario se ha
demostrado que la voz representa una de las bases para acceder a la busqueda de lo deseado)
y, paraddjicamente, de su silencio.

En la segunda estrofa —que curiosamente constituye la totalidad del poema- las Unicas
dos imagenes se mueven en la misma linea del desamparo. De nuevo el yo lirico se
transfigura, pero en vez de hacerlo hacia la figura del pecado lo hace como una cruz que
habla (verso 5). La sobredeterminacion en tanto simbolo conforme a la tradicion catdlica
puebla de lecturas la imagen que doblemente se repite, aunque la principal gira en torno a la
idea de la cruz como una conjuncion de contrarios, debido a los dos maderos que se
entrecruzan, donde uno de ellos encuentra sentido en un principio espiritual (el vertical) y el
otro en lo terrenal (horizontal); “de ahi su transformacion en sentido agdnico de lucha y de

instrumento de martirio”.1%?

Aunque breve, este apartado inicia la base del tratamiento estético del sufrimiento en torno
al tema religioso. Mas adelante, en la subcategoria “Llanto”, se verd de nuevo como la
presencia de la religion catolica vuelve a los versos revueltianos para configurar un segundo

blogue de imégenes que apelan a su cosmogonia.

193 Cf. Juan Eduardo Cirlot, op. cit., p. 154. Para revisar todo lo referente a la cruz y la crucifixién ver pp. 154-

156.
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3.4.2 Encierro

La nocion del encierro en la poesia de José Revueltas sobrepasa en todas sus manifestaciones
la idea de un espacio o edificacién que prive a un sujeto de su libertad (como ocurre en
maltiples planos en la noveleta EI Apando, del mismo autor). En dado caso, lo importante
quiza no sea la representacion literal y textual de estar o sentirse atrapado, y si qué o quién
es lo que provoca esa sensacion. A fin de cuentas, el encierro conlleva en su propio nombre
la prohibicion de la libertad, y la libertad, histéricamente —tal vez con mayor ahinco desde
distintas perspectivas filosoficas—, ha sido considerada como basamento en tanto sentido de
la vida humana. Su abolicién, en principio, marcaria el méas grande sufrir al condenar la vida
a su fracaso y mantenerla estatica, pasiva, sélo como una céscara llena de tiempo que espera
su desenlace.

Pedro Barrajon sefiala con respecto a esta idea que el sufrimiento en ocasiones se
percibe como un limite que rodea al ser humano en una légica de destruccion y de muerte.
En cuanto limite, se aprecia negativo para el ser, y su realizacion, como una forma de
esclavitud de la que uno deberia buscar el medio de librarse lo mas pronto posible, ya que la
vida doliente no se trasluce como ideal de una vida plena, experimentada en la salud y en la
total realizacion de los deseos.?® El encierro, entonces, configura tedricamente uno de los
aspectos mas sufrientes del sufrimiento. La anafora no es gratuita: refleja perfectamente el

sentido de la idea.

194 Cf. Pedro Barrajon, op. cit., p. 44, en: http://www.iglesiacatolica.org.gt/cns/200601.pdf (fecha de consulta:
20/11/2018).
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Como se menciond antes, en los poemas de El propdsito ciego el encierro se
manifiesta de distintas formas. En el texto “Ella se pasea”, por ejemplo, el yo poético funge

como medio para concretar la reclusion de otra persona:

Cémo mis labios no la dejan escapar. Cémo esta prisionera y barbara en mi carcel (p. 58).
[16]

Hay que recordar el desarrollo de este poema: de principio a fin tiene lugar una
blsqueda en torno a la figura femenina que se halla ausente.® Al hacer una lectura cuidadosa
de la clausula, resulta notorio que dicha necesidad presencial es tan grande que el yo lirico ni
siquiera puede permitirse perder (dejar escapar) el nombre de la amada. Su cuerpo, en ese
sentido, se convierte en una carcel para el nombre de ella que por extension metonimica se
trasfigura en la persona. Sin embargo, la imagen es més sutil todavia: la segunda frase de la
clausula indica como la mujer esta atrapada, si, pero incluso en esa ausencia y en esa prision
ella se resiste, ofrece pelea. Con ello puede deducirse que su ausencia tal vez no sea
circunstancial sino que en realidad sea motivada. En otras palabras, ella es la que ha decidido
permanecer lejos.

En “Safo y Adonis” el fendmeno sucede de distinto modo:

Quiero salirme de algo donde no estoy: [25]
una mortaja humana que me envuelve,
un cuarto de sangre donde ella vela

mi otro cadaver (pp. 98 y 99).

La aproximacion poeética de la imagen “una mortaja humana que me envuelve” (26)
dialoga con el inicio del poema “Muerte sin fin”, cuando aquella voz dice: Lleno de mi,

sitiado en mi epidermis. La idea base es la misma: el sujeto de la enunciacion se encuentra

195 Revisar el apartado correspondiente a “Ausencia y olvido™.
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atrapado en si mismo, siente su propio cuerpo como un encierro del cual busca con
desesperacion libertarse. La “mortaja humana” devela asimismo una sensacién de muerte
prematura (muerte en vida) causada por el encierro y la ansiedad que tal objeto provocaria.
Al seguir la misma evolucion que en otros apartados, la presencia del encierro
también despliega un crecimiento gradual. Si el primer estadio lo representd el encierro de
otra persona y el segundo el encierro de uno mismo, el tercero sobrepasa el limite del

individuo y resemantiza el propio concepto de “vivir”:

De la muerte, no.

Séalvenme de la vida

Salvenme de mis 0jos

Ya invadidos de gusanos,

De la herrumbre de mis huesos  [5]
Y del alma (p. 94).

En estos versos la vida se ha convertido en el equivalente mas proximo del encierro.
Tal pareciera que la edad y el paso del tiempo hubieran minado la efervescente juventud que
alguna vez gozo la voz enunciante y de la cual ahora s6lo quedan restos miserables. La
herrumbre de los huesos (verso 4) y del alma (verso 5) no indica otra cosa que un desgaste
cuantioso frente a la existencia en el mundo. La segunda clausula de este mismo poema

perpetla el sentimiento de impotencia y sufrimiento:

Atréas doctores, hechiceros, sacerdotes,
Oradores, ideologias en acecho:

De morir, no.

Salvenme de la vida eterna, [10]

De las cosas que toco y miro,

Séalvenme del amor y de mis

Padres muertos,

Salvenme de este no ser

En perpetua agonia (p. 94). [15]
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La imagen “ideologias en acecho” (verso 8) constituye el ultimo eslabén de una
cadena sustantiva que cumple la funcién de enumerar y otorgar el mismo valor semantico a
cada una de sus partes; a grandes rasgos, la idea consiste en englobar aquellas presencias que
en algin momento de la vida sirven de guia moral, espiritual, vital e intelectual (las ideologias
en este caso son la Unica presencia no humana que por el proceso de concatenacion termina
humanizada) y degradarlas hasta hacerlas parecer eslabones de un grandisimo sufrimiento
por estar vivo. La “perpetua agonia” (15) proyecta ese mismo dolor, ese encierro causado por

la vida, hasta la eternidad.

Aln con pocas clausulas a lo largo del poemario, el subtema del encierro se vale de
concreciones imaginisticas certeras, ricas de contenido y de una originalidad caracteristica.
La voz de Revueltas trasluce en cada una de ellas, ya por su tono a modo de sentencia retérica,
ya por la agresividad y pesimismo de las ideas. De cualquier forma, la enorme piedra del
sufrimiento sigue creciendo mientras avanzamos en el andlisis de los poemas. Resta todavia

una manifestacion para completar el circuito correspondiente al apartado.

3.4.3 Llanto

La ultima categoria al interior del tema “Sufrimiento” es la del llanto. Aunque el Ilanto en si
mismo no representa sufrimiento (existe el llanto contrario, de felicidad), en la poesia de
Revueltas siempre tiene la connotacion dolorosa que fue ya sefialada en el apartado
“Destruccion”.

“Canto irrevocable” es el poema que mas se vale de la imagen del llanto y la lagrima

en todo El propésito ciego; can ambas manifestaciones se acentta el dolor de quien llora. En
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este caso, el yo lirico atestigua el sufrimiento de las madres que se lamentan por la pérdida

de sus hijos:

Yo, que tengo un pobre e inGtil corazon

para toda la tristeza [30]

que dejo de sufrir a cualquier hora,

he visto a las madres arenosas y clavadas,

las madres de tezontle, las madres de piedra de metate,
llorando cuentas vivas de cal,

granos amargos,

gotas de plomo (p. 43). [35]

Las atribuciones de pobreza e inutilidad endilgadas al corazon del enunciante poético
(verso 29) reflejan su estado emocional frente a la devastacion de las madres. El que estén
adjetivadas como “arenosas” (verso 32) hace pensar en una esterilidad desértica que sin
problema puede relacionarse con la sequia y la muerte; “clavadas” (verso 32), por su parte,
remite a un estado que se aproxima en cierta forma a la crucifixion y también a la espera
indeterminada de un regreso. Las imagenes “madre de tezontle” y “madre de piedra de
metate” (verso 33) responden a la idéntica funcion de representar tanto visual como
tactilmente la figura materna: porosa, dura, seca (sumada la imagen de la arena se amplia el
espectro de su esencia aspera y dolorosa). Todos esos atributos, no estd de mas decirlo,
chocan con el conocimiento empirico que tenemos del cuerpo y la carne humana.

La insistencia en torno a la sequedad que las constituye parece flaquear cuando se
evidencia que esas madres de piedra son capaces de llorar, es decir, de sacar agua por los
ojos (el oximoron de los elementos se halla a un paso de cristalizarse). Sin embargo, el llanto
escapa a las lagrimas liquidas y se manifiesta con una triada de imagenes que basa su

composicion en la similitud visual (aunque la segunda, ubicada en el verso 34, “granos

amargos”, apela al sentido gustativo) de la lagrima en tanto objeto mas o menos circular u
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ovalado, pero sustentada en materia no liquida: cal (usada para ocultar el olor de los cuerpos
en descomposicion) y plomo (materia base de las balas y, por extensién metonimica, de la
guerra).

La misma dialéctica entre elementos naturales antagonicos se sigue desarrollando en

la estrofa inmediata del poema:

Lloran piedras de rio [37]
sentadas como viejas raices,
las madres hechas de tierra de la tierra (p. 44).

Las madres, que en la estrofa anterior fueron descritas con el adjetivo “clavadas”, aqui
ratifican esa posicion de inmovilidad al estar “sentadas como viejas raices” (verso 38),
probablemente a la espera del regreso de sus hijos o lamentando ya su muerte confirmada.
Los dos elementos naturales contrapuestos (agua Yy tierra) se siguen perpetuando en cada
imagen: el primero en el llanto y en las raices que se alimentan de ella; el segundo en las
piedras de rio y en las madres “hechas de tierra de la tierra” (verso 39).

Lo interesante de las clausulas previas es que cada imagen, a pesar de estar inclinada
a una lectura mas apegada a la propia naturaleza de sus semas y a su propio elemento (el agua
a las propiedades del agua, la tierra a las propiedades de la tierra), tiene la posibilidad de
encontrar sentido pleno desde la arista opuesta. La tierra, por ejemplo, es capaz de retener
agua y producir vida (de ahi que desde el punto de vista de la fertilidad la tierra y la mujer
son analogables). Las piedras lloradas por las madres, al ser piedras de rio, deberian de ser
tersas a causa de la erosion por el correr del agua sobre ellas. Asi, el vaivén entre un elemento
y otro nutre, mas que delimita, las posibles lecturas a las que se prestan las imagenes recién

examinadas.
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Finalmente, la tercera clausula de este poema cierra el circulo del llanto al incluir a la

voz enunciante en el proceso de duelo:

He visto y llorado todo esto, yo. [40]
Pero no he llorado todavia.
Hay un océano grande de tristeza (p. 44).

El sentido que se trabaja en la paradoja de los dos primeros versos se intuye si se
considera que el yo lirico esta dolido por la miseria y la desesperacion observada, al tiempo
que ese dolor no logra manifestarse fisicamente por medio del llanto. La conmocién acaso es
tanta que no se puede ni llorar ni no llorar, sino simplemente permanecer impavido, trémulo
ante todas las causas. La ultima imagen, el “océano grande de tristeza” (verso 42) transmite
la inmensidad del dolor y el sufrimiento experimentado por las madres y también por el yo
lirico. EI mar (el agua) es en principio materia sin numero, incontable. De ahi su efectividad
estética.

En el poema “En este sitio” se desarrolla una de las situaciones menos descifrables
en tanto enunciacion poética de la voz lirica. Esta de continuo habla a terceros, sin nunca
concretar puntualmente a quiénes refieren sus palabras, por lo que sélo queda inferir que se

trata de personas cuya existencia no resulta grata en absoluto:

Que se tapen, que se queden cerrados, que nadie les dé auxilio

que la voz les estalle antes de la palabra, que no puedan llorar nunca,
que no lloren jamas y la vida les sea alegre, horrorosa,

atrozmente alegre sin una sola lagrima,

si no levantan las manos y no se piden perdén

y no tienen la soberana, hermosa virtud de la agonia (p. 50).

Aqui el llanto no constituye el eje central sobre el cual se vuelcan las imagenes

poéticas; mas bien funciona como contrapunto al estar representado por enunciaciones
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literales cargadas de desprecio. La lagrima permanece inalterada (no es ya el grano amargo
ni la gota de plomo) y lo que en ella fluctda es la capacidad para manifestarse como sintoma
de vitalidad en aquellas personas despreciadas; de ahi que su privacion reporte un deseo
negativo por parte del enunciante. Las imagenes de la estrofa apuntan en la misma direccion
y emplean de igual modo el uso de la an&fora para asumir una especie de tono maléfico e
imprecativo.

En “La expiacion” se observan los Gltimos vestigios de la vertiente religiosa que

utiliza el llanto como categoria para denotar el sufrimiento del yo lirico:

Yo tapo mis lagrimas, las llevo en lenta procesion,
las encierro en todos los lugares

y sobre ellas coloco l&pidas eternas [20]
improrrogables y vencidas (p. 52).

La constitucion de esta imagen compuesta en donde las lagrimas avanzan por las
mejillas como en “lenta procesién” (verso 18) resulta en verdad maravillosa, pues de
inmediato obliga a pensar en la cantidad de lagrimas derramadas (toda procesion es, siempre,
una congregacién numerosa de individuos) y a ello suma la ferviente conviccién de los
marchantes. El encierro de las lagrimas (verso 19) demuestra un intento de ocultar los
motivos originarios de la tristeza o el sufrimiento causantes del llanto. Finalmente, la cadena
sintagmatica “lapidas eternas/ improrrogables y vencidas” configura una imagen poeética
adjetiva en donde el sustantivo base adquiere cualidades imperecederas al tiempo que es
sentenciado a su derrota ante el paso del tiempo. De tal suerte, las lagrimas de la metaférica
procesion terminan, luego de su marcha, en un estado suspendido: ni vivas ni muertas, sino

eternamente derrotadas.
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Tras el anélisis de las iméagenes que orbitan el tema capital del sufrimiento en la poesia de
José Revueltas es notorio que su escritura se da con base en pocos elementos constitutivos —
las més de las veces simbdlicos—, pero que aun asi la riqueza estilistica, sensitiva y, en suma,
estética, resulta de una alta complejidad interpretativa. EI examen del Gltimo gran tema doble
encontrado en los poemas del duranguense, la Desesperanza y la esperanza, cerrara el ciclo
de sus recurrencias tematicas y ayudara a definir el Gltimo gran pilar sobre el que orbita El

propdsito ciego.
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3.5 Desesperanza y esperanza

De los temas propuestos para analisis en El proposito ciego, el presente ofrece el mayor
corpus: se extiende a poco mas del doble con relacion al apartado mas nutrido hasta el
momento, Eros y Tanatos. Esto sucede en parte porque lo constituyen dos temas cuyo examen
podria soportarse de forma individual pero que, dada su condicién de opuestos
complementarios —tal como ocurre con la dualidad Eros y Tanatos—, no funcionan (o quiza
mas bien no se entienden) sin su contraparte: son fuerzas que invariablemente acttan en

relacion con la otra.

3.5.1 Esperanza

La Real Academia de la Lengua Espafola define la esperanza como un “Estado de animo
que surge cuando se presenta como alcanzable lo que se desea”.!% Tal definicion, aunque
breve, permite reflexionar en torno a dos aspectos clave. NUmero uno: la esperanza es un
estado de &nimo. Tal obviedad por si misma quiz& no tenga una relevancia mayor que el
propio entendimiento conceptual; sin embargo, si se toma en cuenta el resto de la
investigacion y se revisan los otros temas que modelaron los anélisis (ausencia y olvido, Eros
y Ténatos, sufrimiento), se vera que sélo el Gltimo, junto con el presente, responde a tal
categoria. De tal manera, los poemas de Revueltas se mueven, a grandes rasgos,
equitativamente entre manifestaciones tematicas por completo interiorizadas (sufrimiento,

esperanza, desesperanza) y exteriorizadas (ausencia, olvido, Eros, Tanatos).

19 Diccionario en linea de la Real Academia Espafiola, en: http://dle.rae.es/?id=GYjXr3Q (fecha de consulta:
20/11/2018).
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Numero dos: contrario al sufrimiento que rebate enteramente el profundo anhelo de
felicidad que mora en el interior de las personas, la esperanza mantiene en vilo y con
aspiracion de tornarse reales los deseos que sirven como impulso vital de cada individuo. Es
importante subrayar el hecho de que tales deseos no son implantados por medio de la
esperanza, sino que ya formaban parte del sujeto. En otras palabras, el individuo por si mismo
estaba envuelto de antemano en una dinamica de optimismo por un mejor futuro, quiere que
los eventos se desenvuelvan para él de manera positiva.

Estas dos particularidades no deben olvidarse al considerar el tema de la esperanza en
El proposito ciego, pues en ocasiones pareciera que las imagenes no se resuelven del todo en
su dominio; sin embargo, debemos recordar que para Revueltas la esperanza muchas veces
es sutil y se presenta ligada a la desesperanza, o al menos a la incertidumbre del bienestar
ultimo. “Redencion de la ausencia”, tercer poema del volumen, despliega en su segundo

cuarteto la primera clausula del tema que ahora nos ocupa:

Cuando abierto ya el cielo y su clemencia [5]
caidos del crepusculo los dngeles

en nubes reman sus oscuras naves

y te siento mas cuerpo y mas esencia.®’

Si se recuerda, en la primera estrofa del poema se denota la ausencia de la persona a
quien se dirige el discurso. 1% En este segundo momento, la imagen de la apertura celeste y
la clemencia brotada desde alli (verso 5) hace pensar, por medio de un proceso metonimico
y simbdlico, en Dios, 0 al menos en una deidad capaz de sustentar un alivio supremo con el

perdon.r®® La presencia de los angeles acentlia ese sentimiento pues son los mensajeros de

197 José Revueltas, El propdsito ciego, p. 34.
198 Revisar el apartado “Ausencia y olvido”.
199 Cf. Jean Chevalier, op. cit., p. 281.
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Dios, aquellos que cumplen sus leyes y mandatos. Sin embargo, las “oscuras naves” (verso
7) en las que viajan no apoyan armonicamente la imagen y siembran la duda de si lo que
vendra, en efecto, seré traducido en beneficio. El segundo terceto, que formalmente concluye

el poema, no arroja luces sobre tal cuestion:

jay, qué venas de aguda trascendencia! [12]
jay, ay, qué blando el corazén nos sale
por los poros de la convalecencia! (p. 39)

Las imagenes utilizadas en estos versos son apenas traducibles por los sustantivos que
en ellas se utilizan: la “trascendencia” (verso 12) y “convalecencia” (verso 14) denotan un
progreso y una mejoria tanto animica como espiritual, asi que la esperanza sembrada en la
segunda estrofa se prolonga sin determinacion exacta. Cabe ademas sefialar que, en general,
este poema (asi como el segundo, “Nuestra manzana del padre adan™) trasluce una
composicion todavia primeriza que queda a deber en tanto metro y pericia imaginistica; su
comprension y deleite se entorpece por ambas razones. No es sino a partir del cuarto poema

que se vuelve notoria una voz mas personal que termina por asentarse en “Nocturno de la

noche”. Es precisamente éste tltimo el que brinda la siguiente clausula para examen:
Es preciso, es preciso, es preciso que se caigan los muros,
que cesen los venablos de angustia que nos han atravesado,
que quede nada mas un grito clamando, herido eternamente,
y una sobrehumana colérica voluntad como ramas de un arbol furioso  [45]
para golpear hasta el polvo y el aniquilamiento (p. 41).
Hasta el momento, “Nocturno de la noche” s6lo habia sido compatible desde una
lectura imaginistico-tematica con el dolor, el sufrimiento y la muerte; esta clausula, entonces,

constituye la primera donde la voz enunciante instiga a creer en un porvenir mejorado. La

caida de los muros (verso 42) refiere sin dudas al deseo ferviente de una libertad
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incondicionada, pues el muro por si mismo expresa la idea de detencion, resistencia,
impotencia, sitio (de sitiar) y limite”.2%° A su vez, los “venablos de angustia” (verso 43) que
se busca abolir configuran una imagen parecida a la de una lanza hiriente; su desaparicion,
por lo tanto, devendria bienestar para el afligido anonimo y plural al que refiere el poema.?%

El “grito clamando” (verso 44) configura un pleonasmo ya que en si mismo casi
cualquier grito responde a una queja; su reiteracion semantica (el clamor) subraya todavia
mas una naturaleza dolorosa. Junto a lo anterior, el hecho de que el grito se proyecte hacia el
futuro como “herido eternamente” (verso 44) apunta a un sufrimiento y una desesperanza
que no concuerda con el tema de la esperanza que aqui se intenta exponer; no obstante, se
debe recordar que en la concepcion poética de Revueltas es dificil (si no imposible) que exista
una esperanza total y sin dificultades. Aun asi, el dolor y sufrimiento del mundo (los gritos)
han sido reducidos a uno solo: la esperanza aflora si se considera la abismal proporcion del
intercambio.

3

La ultima imagen, “una sobrehumana colérica voluntad como ramas de un arbol
furioso” (verso 45), expresa la rabia y el deseo del enunciante por exigir justicia para todas
las personas: el conjunto de las ramas, es decir, cada persona, configura la totalidad del arbol,

la sociedad completa. El éarbol, desde su simbolo cultural, ademés representa el eje del

mundo, la base sobre la cual los ciclos se gestan, el pilar ascendente al cielo.2°? Una sociedad

200 cf. Juan Eduardo Cirlot, op. cit., p. 316.

201 E] venablo, lanza potencial, hace pensar lejanamente en la lanza sagrada que atraviesa el cuerpo de Cristo
durante la crucifixion. Si la imagen de Revueltas llegase a tomar tal sentido, en parte se estaria equiparando al
“nosotros” del poema, a la humanidad, con Jesus al momento de sufrir ese ataque. Al desaparecer los venablos,
entonces, se cumpliria el deseo de volver menos doloroso el sacrificio de Jesus y de facilitar la mision de amor
que, segun la Iglesia, lo llevd a tomar ese camino.

202Cf, Jean Chevalier, op. cit., pp. 117-129.
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con dichas caracteristicas sin duda representa una fuerza suprema capaz de sustentar un
cambio profundo como el sefialado en la estrofa.

En el poema “La cosecha” también se presentan dos clausulas que hablan de la
esperanza, solo que el plano desde el cual se enuncian resulta en esta ocasion diferente. El
yo lirico habla a una figura materna que, hasta el momento en el poema, se encontraba

alejada:

No recuerdo si rezabas y no sé, creo que no.
San Andrés de la sierra era tu poesia
y desde ahi sofiabas como hijos, un musico, un pintor... (p. 54) [20]

Aunque el tono de la clausula es coloquial y sin lugar a dudas apela a una lectura
biografica,?® los versos diecinueve y veinte suponen una suerte de descanso con respecto al
resto del poema, pues en ellos la ausencia materna parece acortarse debido a los recuerdos
gratos que operan en el yo lirico. Dos estrofas méas adelante se cierra el poema; la funcién de

la ultima clausula es prolongar la sensacion de esperanza construida a lo largo de las estrofas:

Levanta tu enorme rostro gigantesco

donde ha penetrado el marmol y crecen las flores. [25]
Abre los huesos de tus 0jos

donde cada ocho dias penetra el agua del jardinero.
Estamos aqui compareciendo ante la luz.

Ya tus lagrimas triunfan (p. 54).

La ausencia de la madre, que en un inicio se perfilaba a cimentar el texto para despues
alzar un soélido edificio en torno suyo, se ha disipado del todo; el yo lirico, entonces, tiene la

posibilidad de hablar directamente con ella. El “enorme rostro gigantesco” (verso 24) da fe

203 |_a lectura biografica de los versos corresponde a Silvestre Revueltas y Fermin Revueltas, hermanos de José
Revueltas, cuyas profesiones fueron musico y pintor, respectivamente.
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de esa proximidad y cercania casi tangible del cuerpo materno: aun en la ausencia obligatoria
de la muerte, el recuerdo resulta ser mas poderoso que el olvido, y la madre prolonga gracias
a ello su estadia en el mundo. Ese rostro, ademas, se describe penetrado por el marmol (verso
25), lo cual configura la imagen de una vida ardua, dificil —incluso se evoca la plasticidad y
el tacto de las arrugas en la piel, del desgaste fisico de los afios— donde al mismo tiempo
“crecen las flores” (verso 25), es decir, donde el trabajo arroja sus frutos y encarna la belleza
mas honda imaginable.

La imagen “Los huesos de los ojos” (verso 26) apela doblemente al sentido de la vista:
por la funcién natural del ojo (abrir los ojos puede traducirse como una nueva oportunidad
para presenciar el mundo y ser en él) y por el comdn color blanco de ojos y huesos; ademas,
la contingencia fisiondmica de los 0jos en la cara proporciona un seguimiento efectivo en la
sintaxis de las imagenes. El verso veintiocho habla de un “nosotros” implicito que casi con
seguridad refiere a los hijos esperanzados de la madre. Su comparecencia, el acto de
presentarse o rendir atencion formalmente a la luz, dota a ésta de autoridad y poder, con lo
que bien puede leerse el vocablo en tanto sentido de sabiduria, conocimiento. De ahi que, si
los hijos comparecen ante ella y ganan sus dones, las lagrimas de la madre vertidas durante
la vida no habran sido en vano.?*

En “[Cuando nace el aire...]” hay otra clausula cuyas imagenes nominales se vierten

hacia un limite amoroso y pasional, que a su vez empuja a pensar en la esperanza de la vida

204 Resulta significativo como la reiterada imagen de la lagrima derramada por la figura femenina logra alcanzar
dos estados antagdnicos en la poesia de José¢ Revueltas: en el apartado “Eros y Ténatos” se analizaron las
imagenes de los poemas “La cosecha” (“Lloras y tus ldgrimas caen como torres derribadas™, José Revuelta, El
proposito ciego, p. 53) y “Tacto en el exilio” (“Las pequeflas, acariciantes gotas/ de tus lagrimas absolutamente
suicidas”, Ibidem, p. 88) en tanto sentido de destruccion y de muerte, respectivamente. En esta ocasion, las
lagrimas adquieren la connotacion de un porvenir supremo que nada se corresponde con los casos anteriores.
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en pareja, No obstante, en sus pormenores los detalles del pasaje presentan la dualidad de

una desesperanza minima, velada:

Pero que se entienda: lo Gnico que nos hace grandes, perfectos, solemnes y
poderosos, es que hay alguien cuya forma de no amarnos es la espera de sus
brazos amantes. Alguien que aguarda con su amor feroz y su desamparo.
Alguien, alguien para quien no nacimos y nos toca (p. 85).

A la salvacién general producto del amor la asedia hasta el fin el saber que no se esta
con la persona correcta, sino con la otorgada, lo cual en cierta manera resulta devastador.
Aun asi, predomina a nuestro parecer la sensacion de una cierta calidad de vida que se traduce
en esperanza.

En el apartado Eros y Tanatos se trabajé el poema “[Llegaran un dia...]”, compuesto
solo por dos estrofas, desde la perspectiva tematica de la muerte. En aquel momento, las
imagenes de la segunda clausula apuntaban a una resolucién casi fallida y condenatoria del
dia del juicio final, aunque tal impresién nunca termina por confirmarse. Debido a ello, en
esta primera clausula pareciera que las imagenes brindan un inicial momento de esperanza

que se contrapone al de la segunda estrofa para terminar en una incertidumbre humana que

Ileva el sello revueltiano inscrito en todas partes:

Llegaran un dia las nobles embarcaciones
a recoger al hombre, apresuradas y puras.
Llegaran con su amor por las bahias

y aquellos mares habitados.

Ya se ven, preconcebidas y perfectas [5]
en el anhelo (p. 95).

La imagen de las “nobles embarcaciones”( verso 1) probablemente refiere a las

“oscuras naves” mencionadas en el analisis del poema “Redencion de la ausencia” (apartado

“Esperanza” del presente capitulo) que a su vez remite a la concepcién de la nave como
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instrumento o0 medio para pasar de la vida a la muerte, tal como ocurre en el mito del barquero
de Aqueronte.’® Los vocablos “apresuradas y puras” (verso 2) brindan a las naves
caracteristicas humanas que las ennoblecen por pretender la rapidez de su tarea y por
mostrarlas como impolutas, dignas del espacio divino que se les ha asignado por parte de
Dios. Asimismo, su amor (de nuevo mediando la personificacion retérica) que llegaré por
bahias y mares, es decir, caminos por los que transitan las almas recogidas, indica un deseo
casi cristiano de procurar el bien Gltimo a los posibles pasajeros del viaje. Sin embargo, el
verso cinco ofrece una doble lectura al expresar que las naves se ven “preconcebidas y
perfectas”, mas solo en el anhelo, en el deseo vehemente de las almas que estan a punto de
ser recogidas. Esta indeterminacion, como ya fue sefialado arriba, aumenta en la clausula
siguiente pues alli se esboza la posibilidad de que las naves en realidad vengan a matar a
todos los hombres en lugar de procurar su salvacion. La certidumbre de una coyuntura u otra
no se aclara y el dilema permanece en vilo, con lo que de nuevo somos testigos de una

esperanza aliada a la desesperanza eminente.

En suma, las imagenes en funcion del tema de la esperanza que fructifican aisladas en la
poesia de José Revueltas (sin ser contrapunto directo de otras que se abocan a la
desesperanza) ofrecen en su conjunto una perspectiva practicamente inédita: la voz
enunciante apela en su discurso a lo positivo, al porvenir benéfico. Esto en toda la obra de
José Revueltas, ya no sélo en El proposito ciego, resulta en suma extrafio: por lo general sus
resoluciones literarias tienden a la perpetuacién del mal, de la destruccién, de los ciclos que

acentlan el caréacter determinante de la muerte. Debido a ello es que el tema de la esperanza

205 Cf. Jean Chevalier, op. cit., pp. 178 y 179.
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resulta tan curioso a la vez que extrafio, casi ajeno. Sin lugar a dudas, la veta poética le
permitio a Revueltas expresar de un modo distinto (no mejor ni peor: sélo distinto) otras
experiencias de la realidad. Por ultimo, cabe subrayar que la esperanza para Revueltas casi
nunca se manifiesta pura y transparente: existe, de continuo, un elemento irruptor que la

vuelve susceptible de flaquear y ceder a la desesperanza.

3.5.2 Desesperanza

En el apartado anterior se definio la esperanza a partir del diccionario en linea de la Real
Academia Espariola. Si aquella reflejaba un “Estado de animo que surge cuando se presenta
como alcanzable lo que se desea”,’® en un desglose lexical el sufijo “des” indicaria la
supresion del sentido de la raiz de la palabra a la cual se adscribe. La desesperanza resultaria
ser entonces la ausencia de ese sentimiento esperanzador al notarse la imposibilidad de
alcanzar lo deseado. En otras palabras, se trata de una derrota anticipada en torno a la
afioranza.

Expuesto de tal modo, la desesperanza guarda una concordancia casi inherente con la
mayoria de los temas propuestos hasta el momento para el analisis de El propdsito ciego:
ausencia, olvido, destruccion, muerte, angustia, culpa, encierro, llanto. Cada una de estas
vertientes tematicas puede, a fin de cuentas, verse reflejada en el enormemente inclusivo
circulo de la desesperanza.

En la poesia de revueltas existe un gran corpus de imagenes leibles desde esta

trinchera; la seleccion aqui realizada intenta responder al criterio de su definicion y a la

208 Diccionario en linea de la Real Academia Espariola, en: http://dle.rae.es/?id=GYjXr3Q (fecha de consulta:
20/11/2018).
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inclusion de todas aquellas imagenes que no cupieron de primera instancia en los examenes
desplegados hasta el momento. Al igual que en los temas anteriores, en estas paginas podra
notarse que algunas clausulas sin duda cabrian a la perfeccion en otros apartados y por
extension someterse a distintas perspectivas tematicas; la lectura que aqui se propone, no
obstante, responde principalmente a la desesperanza. De nueva cuenta, queda al lector la
valoracion del corpus seleccionado.

“[No tengo casa]” es el primer poema del volumen que ofrece una lectura del tipo que
ahora nos ocupa. Tres cldusulas breves lo componen; sélo dos de ellas reportan presencia
imaginistica. El tono desesperanzador que mantiene el enunciante ante la pérdida del hogar

resulta palpable con cada verso que se afiade:

No tengo casa. [1]

Esta derribada en medio de la noche.
Su dolorosa arquitectura

se ha caido (p. 60).

La casa, segun dice Bachelard a lo largo de La poética del espacio, representa el ser
interior, y cada uno de sus elementos compositivos hace otro tanto con los diversos estados
de animo y del alma.?” Jean Chevalier, por su parte, argumenta que la casa “es también un
simbolo femenino, con el sentido de refugio, madre, proteccion o seno materno”.2% Con estas
dos consideraciones, el hecho de que la voz enunciante refiere a la edificacion como una
113 : EX) H H H H A

dolorosa arquitectura” (verso 3) denota que ese lugar interior que sirve de refugio esta

concebido de antemano como endeble y propenso a desaparecer, puesto que su mera

existencia causa afliccion, hiere, lastima. En efecto, el principio del poema tiene lugar cuando

207 Cf. Gaston Bachelard, La poética del espacio, traduccion de Ernestina de Champurcin, FCE, D.F., 2000.
208 Jean Chevalier, op. cit., p. 259.
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ya la casa se encuentra derribada (sin que se sepa el motivo exacto) y no queda mas que
lamentarse por la pérdida. La clausula segunda funciona como extension de la primera en

tanto lectura de la desesperanza:

El viento invade todo lo que no tengo. [5]

La sonrisa antigua que se me ha arrebatado,

el perfecto silencio donde

mi voz es lo Unico que se escucha (p. 60).

Sin casa que lo resguarde el yo lirico atestigua la ocupacién que el viento hace de la

nada donde antes se erguia la estructura (verso 5). La imagen resulta maravillosa debido a
que en la nulidad de la materia logra expresarse una historia de abundancia: antes era, hoy lo
que fue ya no existe. El viento, entonces, no funciona en tanto soplo creador de vida y si
como una fuerza destructiva, hostil.?® EIl poema no lo dice, pero es casi seguro que ese viento
estuviera ahi desde siempre y no fue sino hasta que la casa perdi6 sus muros que su naturaleza
se manifestd plenamente. Darse cuenta de ello es lo que ha arrebatado al yo lirico su sonrisa
(verso 6). La sola presencia de la voz (versos 7-8), sustancia inmaterial, acentda el despojo

de la casa y todo lo que alguna vez radico dentro de ella.

El segundo poema que incide sobre la desesperanza es “[Déjame tocar...]”:

Estoy extrafiamente solitario, inmévil, seguro de no sentir ni a través de la piel,
sino sélo, desesperado, por mis suefios, o tal vez los planetas deshechos, o tus
derribadas lagrimas, o, mejor, mi ausencia indtil. Indtil (p. 78).

El pasaje conserva de principio a fin un registro de lamento causado por motivos

multiples entre los que figuran la soledad, la insensibilidad, la desesperacion. Las imagenes

poéticas engrosan las filas de los sintomas con construcciones que a estas alturas resultan

209 Cf. Juan Eduardo Cirlot, op. cit., p. 464.
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familiares debido al uso reiterativo de los sustantivos y adjetivos (“planetas”, “lagrimas”,
“destruido”, “derribado”) a lo largo del poemario. En este seguimiento, Revueltas da la
impresion de querer resemantizar las imagenes al colocarlas en un cotexto distinto del que
ya conocimos previamente; no obstante, tal intencion parece a ratos quedar trunca ya que la
novedad del cotexto es apenas sustancial y no despierta nuevos sentidos potenciales.?? Acaso
la unica imagen fresca sea la ultima, “ausencia inttil”, ya que la adjetivacion indica que ni
siquiera la falta de presencia del enunciante supone algun cambio sustancial para la vida de
cualquier otra persona. En otras palabras, si €l dejase de existir, a nadie importaria.

“Eva inconclusa”, altimo poema del volumen, es también donde aparece la ultima

clausula aislada del tema de la desesperanza:

Nueva Eva, destruida, caida.

Nadie cuidara del paraiso, no ganado, no perdido.
Del que salimos desnudos

de un sin-amor que Dios

habia hecho estallar en nuestros [5]
hombros, para fundar

el reino desplomado y desierto

de los hombres (p. 96).

Maés alla de la referencia biblica identificable en los versos, la Unica imagen poética

nombra un concepto por negacion, “sin-amor” (verso 4), que aunque se infiere su sentido,

210 | a discusion de si una imagen poética cambia su sentido sélo por estar rodeada de signos linguisticos
diferentes a los que originalmente la articulaban resulta en suma interesante. En el apartado “La tematologia y
el estudio de la imagen poética” se tratd parcialmente este asunto; vale la pena retomar las ideas de aquel
momento y sumar algunas nuevas. Como recordara el lector, se dijo entonces que una imagen puede cambiar
su sentido desde una perspectiva temética en dependencia de la articulacion del resto de las imagenes al interior
de la clausula y al exterior de ellas. Tal nocion se sigue manteniendo como valida. De hecho, los ejemplos que
se desplegaron para argumentar esta postura lograron demostrar que es verdadera. Ahora, si dos imagenes
poéticas se diferencian apenas por algunos signos, acaso un lexema del sintagma, en teoria se trata de dos
entidades de sentido por completo auténomas; no obstante, para sus lectores, que inevitablemente tienden a
identificar los rasgos comunes entre ellas, las imagenes resultan apenas una variacion de la otra, por lo que sus
posibles sentidos tematicos e inclusive su lectura efectiva son practicamente los mismos. Esto es lo que ocurre
con las imagenes sefialadas en el poema “[Déjame tocarte...]” con respecto a otras de El propdsito ciego.
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con el uso del verbo “estallar” (verso 5) se amplia el sencillo entendimiento de “ausencia de
amor por parte de Dios” para trocar la naturaleza del concepto hacia la hostilidad. La
expulsion del paraiso, entonces, deviene no solo castigo por la concrecion del pecado
original, sino que ademas se explicita que Dios reprendié tal acto violentamente, tal como
suele suceder con su figura en el antiguo testamento. La Ultima desesperanza del poemario,

entonces, configura la primera gran desesperanza de toda la humanidad.

Si por si mismas las imagenes poéticas de la desesperanza y la esperanza nutren buena parte
del corpus de El propésito ciego, en el entendido de sus multiples asimilaciones tematicas
(ausencia, olvido, destruccion, muerte, angustia, culpa, encierro, llanto), aquellas que
adquieren sentido en funcion de una y otra vertiente a la vez no hacen sino multiplicar esas
proyecciones y concretar su dualidad gestada por naturaleza. Debe recordar el lector que en
este cierre del capitulo de analisis no se agruparan las clausulas cuyas imagenes reporten a
tal o cual vertiente: el objetivo es, al contrario, examinar como funciona el contrapunto entre
unay otra, cdbmo se construye la armonia entre las partes.

Las Gltimas dos estrofas de “La expiacion” son las que desarrollan los temas de la
esperanza, primero, y la desesperanza, segundo. Tal como su titulo indica y como se revisé
en el apartado “Sufrimiento”, en este poema la voz enunciante proyecta distintos escenarios
en los que busca, por medio del sufrimiento, redimirse de algun acto desconocido para el

lector:

Estoy aqui detenido, en medio, sin objeto.
Puede caer el mundo sobre mi cabeza
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y con el mundo los hombres y los animales.

Mas yo busco las piedras, las mas profundas piedras, [25]
busco las iglesias y las piedras de las iglesias,

las piedras de los ap6stoles y de los profetas,

las piedras de las piedras (p. 52).

El uso del sustantivo “piedras” fue muy socorrido en el poema “Canto irrevocable”
cuando se le examiné desde la tematica del sufrimiento.?!! En esta ocasion, sus semas no
configuran ni facilitan la obtencion de imagenes dolorosas (como ocurrié entonces reiteradas
veces en torno a la figura de la madre llorosa), cuando si de esperanza.

Aunque la voz comienza hablando en un tono rendido y derrotado con el que
transforma hiperbolicamente una intensa sensacion de pequefiez personal, en el verso
veinticinco surge un adversativo (“mas”) que se impone al acento desplegado en los versos
anteriores. Las piedras, asi, dejan de lado aquellos semas que en “Canto irrevocable” se
habian presentado con su aparicion (aspereza, sequedad, porosidad) para acudir a otros que
ponen en alto el contenido del mensaje: firmeza, dureza. La imagen de “las mas profundas
piedras” (verso 25) dota a éstas, de acuerdo con su simbolo de unidad y fuerza, de limites
extraordinariamente vastos que acrecientan su valor. Ademas, esa primera imagen inaugura
una cadena que se extiende hasta el final de la clausula y cuya sumatoria, sobre todo si se
considera el uso reiterativo de la iglesia y su tradicion fundacional, apunta al sentido
primigenio del nombre Pedro, otorgado por Jesus a Simoén, como simbolo por su trabajo de

ser aquel que mantendria la doctrina y pasaria la estafeta de sus ensefianzas a las siguientes

generaciones.

211 Revisar el apartado “Sufrimiento”.
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La imagen final, “la piedra de las piedras” (verso 28), incita a pensar en la busqueda
de una base inclusive mas fuerte que la religiosa, tal vez la que explique el motivo del hombre
en el universo (una pregunta constante en la narrativa del duranguense). Sin embargo, la
firme conviccion de busqueda se ve quebrada de un momento a otro cuando principia la

clausula que cierra el poema:

Porque sdlo las piedras lloran

y tienen ojos [30]
y estan tiradas en mitad del camino

€Omo Yo que soy una piedra sin limites,
cansado y sin océano (p. 52).

La firmeza, dureza e inmovilidad de la piedra queda reducida a nada cuando, al igual
que en “Canto irrevocable”, es humanizada y llora (tiene lugar aqui también la union de
elementos naturales antagonicos).?*? Si a ello se le suma que cada una de esas piedras no
cumple un propoésito fundacional y que ademas se encuentran dispersas “en mitad del
camino” (verso 31), la esperanza de un final sereno y misericordioso se perfila imposible.

La dltima imagen alza una pared que deja fuera cualquier duda en torno al giro
desesperanzador: el mismo enunciante poético, ya actualizado el sentido funesto de la piedra,
se considera a si mismo “una piedra sin limites/ cansado y sin océano” (32-33). Sin mas
versos que logren restituir el sentido glorioso de las piedras, el sufrimiento eterno e
irreductible resulta inminente.

Se comentd al inicio de este gran apartado tematico que tres de los doce poemas a

analizar serian citados casi por completo debido a que en ellos las imagenes propiciaban una

lectura en funcion de la esperanza o la desesperanza. El primero de ellos, “Discurso de un

212 Revisar el apartado “Sufrimiento”.
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joven frente al cielo”,?!? inicia con una denuncia endilgada al sujeto poético “Noche”, lo cual

no se sabe sino hasta que se llega a la segunda estrofa:

[La noche]

Nos esta ya azotando en los muros

pateando en el filo de los dientes

hasta hacer las manos trémulas

y los ojos vacios

y perdernos en la mas concreta de las nadas (p. 36). [5]

De momento, y s6lo con la informacion obtenida en la primera estrofa, no hay manera
de saber qué representa con exactitud ese sujeto poético “noche”; sélo es claro que, por medio
de la prosopopeya, se humanizay termina adquiriendo propiedades corporeas que le permiten
realizar acciones de una agresividad casi criminal. De hecho, el ataque al indeterminado
plural “nosotros” hace pensar que el yo lirico asume, en ese tono de denuncia, la voz de todas
las personas, la voz del pueblo, y que entonces las palabras que dice no son privativas de su
estado de animo, no apuntan a una enunciacion intimista.

Las consecuencias del contacto hostil con el sujeto poético “noche” no quedan del
todo claras, pero si se trasluce como evidente que la relacién entre ambas partes afecta en
mayor medida al plural indeterminado. El par de ojos ciegos, los “ojos vacios” (verso 4),
soportan una suerte de paradoja ya que el ojo, si no puede ver, incumple su natural
funcionamiento y deviene prescindible. Sin su funcion perceptiva que lo caracteriza, el 0jo
no cumple como 6rgano de percepcion sensorial, intelectual ni espiritual (estos tres niveles
de percepcion ocular son manejados por Jean Chevalier en su Diccionario de simbolos).?4

La Gltima imagen, “la mas concreta de las nadas” (verso 5), pudiendo referir a cualquier cosa,

213 poema 4 del volumen, fechado en marzo de 1937.
214 Cf. Jean Chevalier, op. cit., p. 770.
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delimita su sentido al caracterizar el estado (¢canimico, sentimental, emocional?) de los
afectados. A grandes rasgos, por la lectura de la estrofa se infiere la existencia de una lucha

contra una fuerza amenazante y destructiva. Continla el poema:

Nos esta mordiendo la noche hasta sus raices, [6]
hasta derrotar las esferas,

descolgar caracoles de los anuncios

y las manzanas de marzo (p. 36).

Como fue apuntado arriba, no es sino hasta la segunda estrofa cuando se hace del
conocimiento del lector quién lleva a cabo las acciones hostiles. La noche continia actuando
con la misma agresividad sin ceder ni un poco ante el evidente malestar del plural
indeterminado; resulta curiosa, ademas, la similitud en tanto comportamiento entre la noche
visualizada con raices y el “arbol furioso” que aparece en el poema “Discurso de un joven
frente al cielo”,?*® puesto que ambas se describen como iracundas.

La tercera estrofa robustece la serie de atentados y afiade un nuevo elemento de

sentido:

Nos ha desnudado la carne opaca de los gritos [10]
con turbia alegria de llanto degollado,
poniéndonos de pie la espesa carcel
y la despedazada tortura (p. 36).
Las imagenes de esta estrofa en particular mezclan con fluidez varias perspectivas de
interpretacion. Primero y dejando de lado la ininterrumpida animacion de la noche, la imagen

“carne opaca de los gritos” (verso 10) combina en el mismo nivel semantico sonido (gritos),

vista (opacidad) y tacto (carne); “turbia alegria de llanto degollado” (verso 11), de igual

215 Cf. El propésito ciego, p. 41.
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modo, torna visible un sentimiento (la alegria) y encarna el llanto (sonido), lo vuelve tactil,
para cortarle al instante las cuerdas vocales y, de esa manera, silenciarlo. La “espesa carcel”
(verso 12), entonces quiza refiera al silencio impuesto por la fuerza subyugante, silencio que
por el deseo continuo de gritar constituye una “despedazada tortura” (verso 13).

Luego de recorrer tres cliusulas donde se eanaliza desde distintas concreciones
imaginisticas una misma situacion, llega una pausa, un corte en el discurso. Aqui el yo lirico

se pregunta por la condicién de ese plural indeterminado, del “nosotros” anénimo:

¢No seremos ya sino la angustia,

la hondura sin relieve, [15]

y la sombra?

No, con todas mis fuerzas,

con todos mis siglos, jno! (p. 36).

El traslado de los semas encontrados en las palabras “angustia” (verso 14) y “sombra”

(verso 16) para referir a los elementos constitutivos de un grupo de personas determinado
obliga a pensarlas en condiciones limite, marginales. La “hondura sin relieve” (verso 15)
apela de inmediato al sentido tactil para indicar un vacio eterno que empata a la perfeccion
con la imagen desesperanzadora de la clausula. No obstante, los versos 17 y 18 se oponen

tajantemente a que el “nosotros” permanezca sometido. Es entonces cuando la voz enunciante

parece dudar y retoma el hilo que antes venia trabajando:

Aqui estan sin moverse la gracia del aire
y las palomas que se nos nievan en el hueco de las manos (p. 37). [20]

El tono doloroso y de reclamo percibido en las tres primeras estrofas aqui reverbera,

aungue con menos impetu. A diferencia del viento invasivo del poema “[No tengo casa]”,
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aqui el aire (humanizado con el esplendor de la gracia) no presta soplo alguno, no es
generador de vida ni de dindmica alguna.

La segunda imagen juega con distintas percepciones sensoriales y simbdlicas, al igual
que sucedio estrofas arriba con la percepcion de los sentidos, para cristalizar una de las
mejores imagenes de todo el poemario. La paloma se infiere de color blanco por la analogia
establecida entre ésta y la nieve. Sélo entonces se instituye pleno el simbolo cultural de la
paz, aunque la desintegracion de la paloma blanca debido al calor de las manos que no logran
soltarla al vuelo mantiene suspendida la duda general de la desesperanza y de la derrota
fermentada a lo largo del poema.

Las ultimas dos estrofas son las que propician el contrapunto tematico y brindan un

impulso méximo de esperanza:

Hay que oir nuestro cuerpo asombroso
componiendo paisajes.

Oir la infinita dimensién del poro,

y este correr ardiente de la sangre,
los oidos pegados a las venas (p. 37). 25]

Si se abstrae la esencia de cada verso se percibira que el punto comin en todos ellos
es la presencia continua del sonido; el verbo “oir” que inicia cada estrofa no hace méas que
afirmar esta idea. El cuerpo compone paisajes (verso 21-22) como si poseyera las cualidades
de un instrumento; la sinestesia es evidente debido a la traslacion sonora al nivel de lo visual
y lo tactil. La “infinita dimensién del poro” (verso 23) refiere a la piel de ese cuerpo
instrumental y su enorme capacidad de existir. La sangre que corre ardiendo como un fuego
dentro de las venas (verso 24) indica una fuerza vital incorruptible. Asi, cerrado el poema

con esta serie de iméagenes, diera la impresion de que el yo lirico dice y subraya que todo
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tiene una voz y es necesario, para seguir adelante, saber escucharla. Su concepcion de la
esperanza, entonces, no resuelve pragmaticamente las complicaciones de la humanidad, sino
que apenas aventura una manera de lograrlo. Hasta ahi, la esperanza expuesta en el discurso
y la que casi siempre sostuvo el propio Revueltas a lo largo de su obra literaria avanzan de la
mano.

El siguiente poema, “Canto irrevocable”, no se desarrolla con restrictiva base en
clausulas de esperanza y desesperanza; de hecho, del poema ya han sido tomadas varias
imagenes y estrofas para andlisis en otros apartados. No obstante, el dialogo entre ambas

perspectivas propicia su insercién en el presente apartado:

Yo, que irrevocablemente sé de nuestra eternidad definitiva
de nuestra juventud de atentos suefios [15]

y lagrimas despiertas

de los tercos tambores tercamente sonando

que hay en nuestro oscuro fondo (pp. 41y 42).

Una lectura de concordancia gramatical hara notar que en la clausula Gnicamente se
lleva a cabo una accién nacleo de la cual se desprenden las oraciones subordinadas. El
predicado, entonces, se crea gracias a que el yo lirico realiza la accion de saber, de ser
consciente de una serie de aspectos que se reflejan directamente en las iméagenes poéticas.

Las imagenes encontradas en los versos 14 y 15, por ejemplo, “eternidad definitiva”
y “juventud de atentos suefios”, aluden a un momento de extrema vitalidad sobre el cual se

vuelve una y otra vez a lo largo del poema.?'® La juventud, en este caso, esta hecha no de

personas y si de anhelos. Este punto resulta clave para el esbozo de una representacion de la

216 Debe el lector recordar que en este mismo poema la estrofa inicial abre de la siguiente manera: “Yo, que
tengo una juventud llena de voces,/ de relampagos, de arterias vivas...”. Esta serie de objetos directos se articula
semanticamente con la expuesta en los versos 14-18, con lo cual se crea una gran cadena de imagenes poéticas
correlativas.



esperanza en la poesia de José Revueltas: aquella existe en tanto también exista no la juventud
como tal, sino lo que ella conlleva: suefios, y con los suefios, la lucha para que se cumplan.
En el contrapunto de la desesperanza, esa misma juventud aloja “lagrimas despiertas”
(verso 16) que se traducen como un sufrimiento consciente, en vigilia. El yo lirico asegura
que también sabe de los “tercos tambores tercamente sonando” (verso 17) en el “oscuro
fondo” (verso 18) de la gente. La aliteracion del fonema /t/ en la penultima imagen recrea el
sonido de los tambores y ello propicia que, mientras se lee el sintagma, se escuche el golpeteo
de los instrumentos que a su vez parecieran imitar un llamado primitivo y sagrado que incitara
la guerra o cuando menos la lucha; con todo, la analogia extendida al latido de las personas
que pelean por sobrevivir y ver un nuevo mafiana se presenta de manera obligatoria.?!’
Sigue el yo lirico avanzando con la misma insistencia en torno a la posesion del
momento:
['Yo] Que tengo un par de rotos 0jos vivos,
mirando, aln no calcinados, [20]

y unos brazos largos, inmensos, eternos como piedras,
como piedras duras y varoniles y tristes (p. 42).

La imagen del “par de rotos ojos vivos” (verso 19) se asemeja a la utilizada en el

poema “Discurso de un joven frente al cielo”?!® (“

ojos vacios”). En ambos casos el
funcionamiento semantico del ojo hace referencia a la deplorable condicién de la vista: alla

la ceguera invadia por completo el 6rgano, aqui el ojo se encuentra roto, con la posibilidad

217 Seglin J. E. Cirlot, el tambor simboliza el sonido primordial y es al mismo tiempo vehiculo de la palabra, de
la tradicion y de la magia (Cf. Juan Eduardo Cirlot, op. cit., p. 424). Ademas de poder relacionarse con el
corazon (debido al constante bombeo sanguineo que hace las veces de ritmo y de receptaculo magico en diversos
rituales), las tres caracteristicas enlistadas ceden a una analogia con la voz humana. De este modo, se apelaria
una vez mas a la importancia vocal y su variado limite poético que la ubica tanto como una entidad
desesperanzadora como esperanzadora.

218 Cf. El proposito ciego, p. 36.
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latente de terminar por completo destruido (calcinado), mas aun opera. La voz poética, no
obstante, pareciera estar habituada a sobrevivir dentro de limites apenas humanos de
bienestar ya que el hecho de no sufrir una ceguera imperiosa basta para que se considere a si
misma afortunada. Esta idea reafirma uno de los pilares que a la larga edifican el concepto
bésico de la esperanza en El proposito ciego: ésta no puede presentarse casi nunca de manera
pura, totalizante.

La imagen compuesta de los versos 21 y 22, “brazos largos, inmensos, eternos como
piedras/ como piedras duras y varoniles y tristes”, caracteriza fisica y temporalmente dos
brazos simbolicos que propician la idea de una magnificencia tal que no puede derrumbarse,
aunque esta firmeza se vea disminuida por el Gltimo adjetivo del sintagma.?'® El vaivén entre
lo sélido de la piedra y la tristeza actualiza el arduo contrapunto que Revueltas despleg6 en
varias ocasiones a lo largo de sus poemas.

Casi al final del texto se nos presenta una clausula de desesperanza pura:

Quisiera tener un corazén lleno de trigo [43]
y mi pobre corazén es muy pequefio (p. 44).

Aunque sélo la componen dos versos, la estrofa adquiere profundo sentido gracias al
uso reiterado del corazén y su amplisima significacién en dependencia del contexto. En este
caso, permanece inamovible la referencia del corazon como centro del cuerpo y asilo a la vez
de la razon y de los sentimientos.??® El trigo representa el alimento primordial; al ser

declarado el deseo de llenar con éste un corazdn, se puede entrever el ansia del yo lirico por

219 |_a humanizacion de la piedra a partir de la tristeza ensombrece su impetu en apariencia incorruptible. Una
vez mas, la piedra se conjunta con otros elementos, no parece capaz de mantenerse en sus propios limites y
flaquea, pierde las caracteristicas que le son afines.

220 Cf. Jean Chevalier, op. cit., pp. 341-344.
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no tener manera de ayudarse a si mismo o ayudar a las demés personas: el “pobre corazon”
(verso 44) es prueba inmediata de ese fracaso.

Tal como ocurrié con “Discurso de un joven frente al cielo”, “Canto irrevocable”
concluye con dos estrofas que dan pie a una lectura en donde, a la larga, prevalece un

sentimiento de lucha y esperanza:

Hay que hacer un gran rio del mundo, [45]
juntar nuestros pulsos hasta hacer un gran cielo.

Un cielo del que llovamos redivivos,
nuevos, virtuosamente limpios y dispuestos (p. 44).

El anhelo de transformar al mundo (y por extension a todos quienes lo habitan) en un
rio (verso 45) halla sentido en la vision de éste como flujo que expresa el cambio de las
formas: fertilidad, muerte y renovacion; la tltima impera en este caso. 22! El cielo, a su vez,
representa la proximidad con lo divino y con el alma, por lo que su busqueda de igual modo
responde a una busqueda de bienestar general. El giro desesperanzador tiene lugar, sin
embargo, cuando en la pretension de ese “gran cielo” (verso 46) el yo lirico no busca la
permanencia —y por tanto los dones desprendidos de la esfera deifica— sino que, fiel a su
condicion humana, afirma un regreso comun con el que el hombre podra dar un nuevo inicio
a su vida. Al estar presente el elemento agua en ese cielo y considerado como medio
purificador, la alusion al bautismo se adelgaza hasta la transparencia.

El altimo poema de esta seccion y con el cual se cerrard el capitulo de analisis es “[Si
el aire...]”, que presenta so6lidas concordancias tanto temdaticas como imaginisticas con

respecto al poema previo, “Canto irrevocable”. De hecho, ambos textos estdn datados el

221 Cf. Jean Chevalier, op. cit., p. 885.
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mismo mes del mismo afio (mayo de 1938), con lo que, en principio, no se sabe cuél fue
escrito antes y, segundo, ello imposibilita estar al tanto de cual de los dos poemas reutiliza
las imégenes del otro. No importa: el intertexto existe y dice mucho mas de lo que calla.

Abre el poema en un tono de lamento angustioso:

Si el aire no tuviera sangre

si el agua del océano fuera pura

y no trajera jovenes despedazados

si las playas fueran limpias, serenas

y en ellas no la sangre sino el amor golpeara... (p. 45). [5]

Cada uno de los condicionales “si”” busca proyectar un futuro en donde no exista signo
alguno de destruccion y muerte ya que el aire con sangre (verso 1), el agua impura del océano
que aloja personas muertas (versos 2-3) y las playas sucias y alteradas por una criminalidad
profunda pareciera ser lo Unico que vive y presencia el yo lirico. De la cadena de iméagenes,
la Gltima logra transfigurar con suficiente fuerza, por medio del verbo inusual, al sujeto que
realiza la accion. Lo curioso es que al amor se lo visualiza golpeando, es decir, concretando
una manifestacién violenta; el amor, en el entendido comun, es el sentimiento de unién,
alegria y cuidado: su conjuncidn crea un efecto estético bien logrado. De cualquier modo, la
proyeccion permanece solo en el lumbral del deseo y lo Gnico que hacen los condicionantes
es afirmar con dureza la ardua realidad de ese momento y espacio vividos.

A diferencia de lo que ocurri6 con el poema “Canto irrevocable”, en éste se intercalan
unay otra vez los dos temas en pugna: esperanza y desesperanza alan sus cuerdas para atraer
el poema hacia su lado, luego aflojan el pulso y permiten que aquél ingrese al opuesto

territorio. De tal modo los peldafios se suceden. La siguiente estrofa, contrapunto de la

desesperanza sembrada, aflora en la esperanza:
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Hay que saber, irrevocablemente, de nuestra eterna eternidad. [11]
Mas que la hormiga, mas que el siglo y que el arado,

mas que las lenguas del tiempo y el caer de los hombres

duraran nuestras manos de huesos y agonia (p. 45).

La estrofa por momentos resulta ambigua. Pudiera pensarse que las imagenes
contindan el impulso de la clausula predecesora puesto que la perpetuidad sefialada en torno
al “nosotros”, es decir, la posibilidad de vivir por siempre, s6lo acontece en torno a imagenes
y situaciones lamentables. Vale aqui la pena recordar de nuevo que para Revueltas la
concepcion de la esperanza no florece en una sola direccion y se halla repleta de
contradicciones. Asi, la voz del poema en realidad lo que busca es sobreponerse al dolor del
cuerpo y a las malas rachas (que quiza duren toda la vida) en funcion de considerar que el
impetu del ser humano, su deseo de lucha, continlla més alla de la derrota del cuerpo. La
imagen “eterna eternidad” (verso 11) establece un pleonasmo que acrecienta esa sensacion
de infinitud.??

La hormiga, el siglo y el arado (verso 12) son elementos que refieren respectivamente
al trabajo individual y social, al paso del tiempo y a la produccion agricola; en conjunto
forman un terno que responde a la condicion del ser humano con respecto a su lugar dentro
del constructo colectivo. Si el yo lirico, en efecto, asevera una trascendencia que sobrepasa
los limites temporales y la caducidad del cuerpo, entonces el grito de la esperanza se escucha

firme.

La misma ambiguedad se extiende a la siguiente estrofa:

Saben ya los roncos pajaros de nuestras lagrimas despiertas [15]

222 | a imagen “eterna eternidad” funciona como intertexto de otra imagen muy parecida utilizada en el poema
previo, “Canto irrevocable”. La imagen en cuestion seria: “eternidad definitiva”. Ambas fueron usadas de
manera similar desde una perspectiva semantica.



lagrimas sonando tercamente sobre los tercos tambores
que anidan en el fondo (p. 46).

Una vez mas, el adjetivo “despiertas” (verso 15) se suma al sustantivo lagrimas para
crear una imagen de sufrimiento consciente.??® Los “roncos péjaros” (verso 15) que las
caracterizan constituye otra imagen que en si misma dice mucho: el pajaro por antonomasia
es el cantor de la naturaleza; al hallarse éste ronco, su canto se ve interrumpido y su funcién
primaria se anula. Si este sentido se suma al sentido doloroso de las lagrimas, por metonimia
la condicion de quien llora (el “nosotros”) también se ve agravado. Pero las lagrimas, debe
insistirse en ello, estan despiertas, libres del peso somnoliento de la muerte. Por eso cuando
caen (verso 16) impactan sobre tercos tambores (de nuevo es facilmente identificable el uso
efectivo de la aliteracion),??* sobre los corazones que laten fuerte al interior oscuro de las
personas.

El tenor de la esperanza ambigua continda:

Y nuestro par de rotos corazones vivos

nuestro par de 0jos que ven cuando se cierran

se habran unido ya [20]
al rumor de los brazos, eternos como piedras,

como piedras duros, y amorosos, y tristes (p. 46).

Los “rotos corazones vivos” (verso 18) es otro constructo cuya disposicion
gramatical, lexical y semantica ya se habia presenciado en una imagen casi exacta: “rotos
ojos vivos”, del poema “Canto irrevocable”.??® En esta ocasion —también como en aquel

entonces — la imagen refleja una lucha entre lo ya destruido y la fuerza que mueve mas alla

223 La imagen “lagrimas despiertas” se repite idéntica en el poema “Canto irrevocable”.
224 La imagen de “Canto irrevocable” es “tercos tambores tercamente sonando/ que hay en nuestro oscuro
fondo”. El cambio final de la estrofa en el actual poema funciona mejor al sustituir “que hay” por “que anidan”
debido a la presencia lexical de la palabra “pajaro” en el verso quince.
225 Cf. El proposito ciego, p. 42.
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de los limites a las personas. La fragilidad del corazén (que por metonimia sabemos refiere
a lavida de un ser humano) busca sobreponerse y permanecer vivo, seguir latiendo. Los “ojos
que ven cuando se cierran” (verso 19) deviene imagen poderosa ya que el 0jo es en casi todas
las tradiciones sindnimo de percepcion sensible e intelectual; por lo tanto, si se halla cerrado,
no puede ser receptaculo de nada y por extensién comportaria s6lo un cascaron vacio. No
obstante, aqui el ojo ve cuando se cierra, como si se tratase del tercer ojo del alma o de la
clarividencia.??® Asi, el corazon que apenas late y los ojos cerrados pretenden sumar su
esfuerzo al de los brazos bafiados en la eternidad de las piedras, en su proyeccién como
elemento incorruptible. No6tese, ademas, que las tres partes mencionadas son en realidad
elementos corporales béasicos: el corazén es el empuje vital, los ojos el conocimiento y los
brazos el trabajo.

Luego de que las tres primeras clausulas fermenten una esperanza velada, el yo lirico

se deja invadir por una decepcidn que corresponde a su propia persona:

Mi pobre corazon es indtil para toda la tristeza.
Dejo de sufrir a cualquier hora
cuando todos lloran cuentas vivas de cal, granos amargos (p. 46).  [25]

Una vez mas el corazén, con todos los atributos simbolicos y de sentido que hasta

ahora le han sido endilgados, no es suficiente para contrarrestar la tristeza que invade el

226 jean Chevalier menciona que “si los dos ojos fisicos corresponden al sol y a la luna, el tercer ojo corresponde
al fuego. Su mirada reduce todo a cenizas, es decir, que expresando el presente sin dimensiones, la
simultaneidad, destruye la manifestacién [y por ende proclama la vision del futuro]. [...] Es de hecho un érgano
de la vision interior y por tanto una exteriorizacién del ojo del corazén. [...] El tercer ojo indica la condicién
sobrehumana, aquella en que la clarividencia alcanza su perfeccién, asi como, mas arriba, la participacion solar”
(Cf. Jean Chevalier, op. cit., pp. 770-774). A pesar de que en la poesia de Revueltas el 0jo no necesariamente
adquiere todos estos sentidos, el particular uso que hace en el poema “[Si el aire...]” hace pensar, cuando menos,
en una funcionalidad sobrehumana.
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mundo, acaso sélo para guardarla en su interior y que asi nadie nunca pueda mas sufrirla.??’

El yo lirico toma consciencia de sus limites y admite la inutilidad de sus acciones. Por ello
se retrae y sufre un alejamiento con respecto a las emociones y vivencias de las demés
personas, alejamiento que se ve reflejado en ese dejar de sufrir a cualquier hora (verso 24)?%8
al tiempo que todos derraman “cuentas vivas de cal, granos amargos” (verso 25).2%°

Enseguida brota una clausula que no cede a ninguno de los temas en pugna, pero

tampoco los rechaza:

Se pueden hacer versos que sean un grito solo, [26]
se pueden cantar canciones con los labios mudos (p. 46).

Ambas iméagenes trabajan con base en oposiciones semanticas. EI verso, como una de
sus caracteristicas formales, requiere una pausa (llamada “pausa versal”) tras la tultima
palabra que lo finaliza y la primera que da inicio al otro;?%° por lo tanto, un verso que sea un
solo grito (verso 26) —y si se deja de lado el hecho de que el grito no es una palabra y por
tanto no es compatible con la rima y el metro — negaria esa condicion indispensable del
poema. En el verso 17 los “labios mudos” (¢cerrados?) estan facultados para cantar
canciones; éstas, no obstante, existen Unica y exclusivamente cuando las cuerdas vocales
vibran y al sonido que ellas producen brota de la boca abierta en forma de notas musicales.
Mas que un sinsentido, esta contradiccion semantica abre una grieta hacia la esperanza ya

que vuelve virtualmente posible el realizar acciones que sabemos de antemano inadmisibles.

227 En “Canto irrevocable” los versos analogos sobre el corazon dicen: “Quisiera tener un corazoén lleno de trigo/
y mi pobre corazén es muy pequeio”.

228 En “Canto irrevocable” el verso analogo dice: “[Yo] que dejo de suftir a cualquier hora”.

229 Ambas imagenes poéticas son idénticas a las utilizadas en “Canto irrevocable”.

230 Cf. Angelo Marchese y Joaquin Forradellas, op. cit, p. 417.
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Ademas, versos y canciones son en principio manifestaciones artisticas, muestras de
humanismo. Su presencia alza una bandera luminosa.

El poema continua:

Hay nifos. [31]
Hay hermanos vivos y destruidos con el alma quebrada
y una luz en la frente (p. 47).

El examen de la clausula da el mismo resultado que el aplicado a la imagen “rotos
corazones vivos”: un reflejo de lucha y perseverancia frente a la destruccion fisica y moral
de quien se habla. La contraposicion retorica del “alma quebrada” (verso 32), materializacion
y destruccion de una entidad abstracta, y la “luz en la frente” (verso 33), hace que, por
disposicion sintactica, la Gltima sea la que permanezca y se prolongue en el tiempo. Dado
que la luz en si misma connota esperanza, guia y seguridad, el que se le halle en la frente
(justo arriba de los ojos, en la mayor altura del cuerpo) redobla cada uno de esos sentidos.

No obstante, en las siguientes dos estrofas esa misma luz se apaga:

Si mi pobre corazén no fuera tan pequefio

y pudiera tener una gran casa abrigada [35]
y una dulce, larga superficie de trigo y de sollozos.

Si mis labios fueran agua, manos y peces sofiadores

y no tristes vocablos y silencio (p. 47).

La serie de imagenes evidencia el estado emocional del yo lirico y hace saber de una
flaqueza interior que de antemano vence todo animo de lucha. Una vez mas, se proyecta un
futuro deseado que no hace sino afirmar el momento que se vive, uno donde lo poco que se
tiene no alcanza para combatir cada uno de los males.

El corazdn pequefio donde nada cabe (verso 34), el deseo de la casa abrigada (verso

35) como refugio interior, la “larga superficie de trigo y de sollozos” (verso 36) como
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alimento primordial y llanto (el dolor reincide como inherente a cualquier deseo de felicidad)
crean un primer grupo de imagenes casi idénticas a las encontradas en “Canto irrevocable”?*!
y que cumplen la misma funcion seméntica. Las del segundo grupo hacen otro tanto: el
acercamiento de los labios a las propiedades del agua (“fuente de vida, medio de purificacion
y centro de regeneracion”)?2 sugiere que por medio de la palabra (de nuevo toma importancia
la voz) se desea tener un nuevo inicio. En cuanto a la proximidad con las manos, podria leerse
el potencial de la voz como un medio para motivar acciones que movilicen el trabajo, la
produccion y el bienestar de la gente. Los “peces sofiadores” (verso 37) son una extension de
la imagen que mira los labios como agua puesto que el pez es por antonomasia el animal que
habita en ella. La voz, con todo ello, se reafirma y vuelve a tomar un impulso que involucra
a la humanidad entera:

Duraremos duramente mas que la larva, mas que el espanto  [41]

porgue somos eternos y condenados,

somos de tierra, y de tierra de la tierra (p. 47).

El pleonasmo de la imagen inicial intensifica y afirma el sentido de duracion que el
yo lirico busca transmitir en tanto perseverancia frente a las adversidades. La eternidad que
se confiere al “nosotros” como cualidad esperanzadora viene acompafiada de una vision
condenatoria: en la concepcion de José Revueltas no puede existir plenamente una sin la otra.
La constitucion terrestre del individuo volcada en el verso cuarenta y tres (“somos de tierra,

y de tierra de la tierra), al igual que ocurre en la imagen casi idéntica de “Canto

irrevocable”,?*® parece apuntar a una lectura en donde la tierra adquiere sentido en tanto

231 En “Canto irrevocable” la imagen dice: “Quisiera tener un corazén lleno de trigo/ y mi pobre corazon es
muy pequefio”.
232 Jean Chevalier, op. cit, p. 52.
233 En “Canto irrevocable” la imagen dice: “Lloran piedras de rio/ sentadas como viejas raices,/ las madres
hechas de tierra de la tierra”.
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materia fértil y fecunda; la diferencia es que aqui la entera clausula se corresponde con ese
tenor y no crea tensiones ni ambigledades.

Las estrofas que restan perfilan la conclusion del poema:

Nuestros hermanos quebrados,

mas puros que Jesus [45]
mas olvidados,

quedan gritando con los pajaros del viento (p. 47).

Tras referir ampliamente que la humanidad se mantiene en pie de lucha, da la
impresion de que la voz enunciante revalora la situacion y se percata de que existen personas
que no lograrén seguir adelante. Los “hermanos quebrados” (verso 44) son todos y nadie en
especifico: cualquiera que esté tan destruido como para no continuar cabe dentro de la imagen
dolorosa. Elevarlos por sobre la pureza de Cristo (verso 45) equivale a decir que se trata de
las personas mas amables, amorosas, comprensivas... y que nada de eso logrd salvarlas de
un olvido prematuro. “Pajaros del viento” (verso 47) es una imagen que apela sobre todo al
sentido auditivo pues conjunta la cualidad sonora de los pajaros y el ruido de los gritos con
la imagen del viento que corre fuerte y termina confundiendo aquello que se encuentra en su
cauce; asi, tanto los gritos como las propias personas terminan extraviadas.

Las causas de tales desventuras son ofrecidas en la estrofa inmediata:

Porque el aire tiene sangre
y el agua del océano es impura
y en las playas solo la muerte golpea (p. 48). [50]

Al tratarse practicamente de las mismas imagenes que abrieron el poema, su
desarrollo queda resumido en dos posibilidades: o se avanza por el mismo discurso una y

otra vez como en una ciclica espiral, o se pretende una alternativa que zanje de una vez por
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todas la tension irremediable entre esperanza y desesperanza. La voz enunciante se resuelve

por lo segundo:

podemos hacer versos todos juntos [51]

hasta que la tierra se parta

hasta que nuestras lagrimas derriben al mundo

hasta que brote de la nada una paloma (p. 48).

Resulta evidente que la esperanza aflora y es lo Unico que puede salvar a las personas.

Los versos (la literatura, el arte, la esencia humana) tienen la posibilidad de unir
afectivamente a la gente dispersa, y ese gran conjunto, desde una lectura hiperbdlica, tiene la
capacidad de partir la tierra (verso 52): mover el mundo, transformarlo, abrir un enorme surco
para colocar una gran semilla en forma de corazén, y durar el tiempo necesario para que el
dolor de la gente, superado, destruya la estructura del mundo que causé en principio los
males. La paloma del verso 54, al igual que en su primera aparicion,?* simboliza la paz.

La clausula que cierra el poema hace constatar una intima relacion entre la esperanza

y el sufrimiento que ésta inevitablemente alberga en la concepcidn revueltiana:

Sordo estoy y puedo todavia humillarme, [55]
puedo tomar un cuchillo y ensefiar mis abismos

mis glorias, mi desamparo.

Podemos.

Para llover del cielo
virtuosamente limpios, desnudos y dispuestos (p. 48). [60]

Empezar de nuevo significa despojarse de aquello que aprisiona, de aquello que a uno

lo constituye. La sordera del yo lirico (verso 55) apunta a una determinacion inquebrantable

234 El simbolo cultural de la paloma fue utilizado también en el poema “Discurso de un joven frente al cielo”,

(José Revueltas, El propésito ciego, pp. 36-37).
203



y consciente del sacrificio que para ello se requiere. Asi, cuando con el cuchillo dice puede
mostrar los abismos, las glorias y el desamparo (versos 56-57), también esta diciendo que
resulta factible removerlos ya que esas cosas, aunque lo configuran, devienen lastre para el
inicio prometido. Sélo al deshacerse de ellas, segun la vision en este poema, la humanidad
sera capaz de empezar desde cero, de iniciar una nueva cuenta. Entonces podran «...llover

del cielo,/ virtuosamente limpios, desnudos y dispuestos” (versos 59-60).

El cierre del presente apartado clausura el entero capitulo de anélisis. El examen de las
distintas imégenes y clausulas a lo largo de estas paginas pretendié la uniformidad y
sistematicidad epistemoldgica con base en las principales incidencias tematicas de El
propdsito ciego. Como se menciond al final del segundo capitulo (“La tematologia y el
estudio de la imagen poética”), la eleccion de los temas aqui considerados capitales (ausencia
y olvido, Eros y Tanatos, sufrimiento, desesperanza y esperanza) responde a una lectura
global de la obra. Por ser el tema de la desesperanza y la esperanza el méas extenso, vale la
pena sefialar que, a grandes rasgos, tanto la obra poética de José Revueltas como la obra
narrativa (principalmente los cuentos y novelas) se desenvuelve con base en esta dualidad

ontoldgica.

204



Conclusiones

La poesia de José Revueltas configura un corpus mas bien breve: treinta y tres poemas
recopilados en la Ultima edicion de El propdsito ciego; seis poemas inéditos dados a conocer
recientemente por Antonio Cajero Vazquez; y “Omega”, apunte integral del conjunto que,
hasta la fecha, permanece relegado como curiosidad en las obras completas publicados por
la editorial Era a modo de texto inclasificable. Con todo, la sumatoria arroja cifras que no
sobrepasan las cuarenta unidades: cuarenta poemas (de los que se tiene constancia) escritos
a lo largo de cuarenta afos.

Con tan escasos versos podria pensarse que sin duda cada uno sustenta una calidad y
concentracion magnificas; en el caso de Revueltas, no obstante, incurrir en tal axioma
resultaria en un gran error. Los primeros poemas —aquellos fechados desde 1934 hasta
mediados de 1937: “Nuestra manzana del padre Adan”, “Pittsburgh (El Barrio Negro)”,
“Redencion de la ausencia”, “A Solveig”, “[TAN concreta, tan concreta...]”, “Digo que te
amo // para Solveig, mi compaiiera”, “[ESCALA verde...]” y “SI los fusiles los fusiles los
fusiles...”—responden méas bien a un notorio ejercicio de escritura que a una vocacion estética
vertida a la poesia. A partir de 1937, con el poema “Discurso de un joven frente al cielo”,
Revueltas da inicio a su mejor etapa lirica y finalmente consigue un estilo propio
caracterizado por el hermetismo, las imagenes oscuras, la visién decadente de la humanidad,
el general tono desesperanzador. Desde este momento hasta 1974 en que escribié “Eva
inconclusa”, el duranguense no suelta —mas que en dos o tres ocasiones— esa voz que ahora,
a la distancia, sabemos le pertenece.

José Revueltas cultivo antes que su condicidn de poeta su figura como narrador. Esto

resulta indiscutible si consideramos que su produccidn estuvo centrada en la escritura de
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novelas, cuentos, notas periodisticas y cronicas de viaje. La poesia, mas alla de este listado,
lo acompafié durante los afios de su vida, casi siempre difuminada en poderosos pasajes
liricos de su prosa, contadas veces en formato de verso. Como fuere, ambas adaptaciones le
merecieron arduos pasajes de prodigio linglistico e imagenes maravillosas. De ese certero
trabajo con el lenguaje precisamente surge la necesidad de llevar a cabo esta investigacion.

La presente tesis se realizé con base en tres perspectivas historico-tedricas enfocadas
al estudio de la imagen poetica: la retorica, la sensorial y la gramatical; asi como con un
segundo foco que privilegid el factor tematico en tanto punto inflexivo de ordenacién de la
obra. A pesar de la sistematicidad aqui pretendida, el analisis de las imagenes poéticas en El
propdsito ciego y en los otros poemas no queda agotado con estos dos procedimientos. El
estudio por temas y a partir de las tres tradiciones enlistadas, tal como se sefialé al final del
segundo capitulo, es s6lo uno de las varias metodologias existentes para el estudio filologico
de una de las facetas poéticas de José Revueltas; la eleccion aqui realizada por sobre otras
perspectivas fue condicionada, primero, por una lectura personal de los poemas y, segundo,
por las redes imaginisticas que con base en dicha lectura se alzaron entre un poema y otro,
dando como resultado un organismo bien estructurado.

Ausencia y olvido resultdé ser la menor produccion tematica del corpus. Sus
manifestaciones casi siempre giraron en torno al deseo de tener cerca a una persona amada,
ya pasional o sentimentalmente, que se encontraba ida por falta de correspondencia amorosa
0 por haber muerto y habitar s6lo en memoria del yo lirico.

La dualidad Eros y Tanatos configura el primero de los dos grupos tematicos
antagénicos. Su presencia en las paginas de El propdsito ciego resulta crucial ya que

“Nocturno de la noche” y “Canto irrevocable”, quiza los dos poemas fundamentales del
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conjunto, se gestan en buena medida por sus representaciones. A grandes rasgos, y como
pudiera esperarse de dos fuerzas opuestas, estos impulsos destructivos y vitales asumen una
condicion simbionte: el uno no puede obtenerse sin el otro; la génesis se corresponde con la
muerte inevitable; para que algo nazca es imprescindible que otra cosa muera. Sin embargo,
en esta dinamica surge la pregunta: ¢para qué entonces se nace? ¢Para qué también se
pretende el bienestar del ser amado, su compafiia? La respuesta, como cabe esperar, se
resuelve en lo siguiente: se nace para morir y seguir encarnando el ciclo de la historia; se ama
y desea el bien del ser amado porgue al mismo tiempo ese ser es responsable de un potencial
inmenso dolor y miseria.

El tema del sufrimiento resultd tener el mayor numero de concreciones en tanto
variedad de imégenes poética, todas a modo de subtemas interpretativos: angustia, culpa,
encierro, llanto. Este cuadrante del dolor ofrece en retrospectiva las iméagenes mas
desgarradoras de los poemas. La culpa y el llanto tal vez sean los grupos en los que se insiste
mas especificamente en el uso de un tipo determinado de imagen: las religiosas para la culpa,
las elementales-naturales para el Ilanto. Debido a la amplitud conceptual del término
“sufrimiento”, traer a colacidn caracteristicas y concreciones de cada manifestacion
conduciria a reescribir los apartados en donde se llevo a cabo tal tarea. Quédese el lector con
la nocidn del grupo teméatico mas rico en variedad imaginistica y contenido.

Desesperanza y esperanza, segundo grupo antagénico y tltimo de la serie, reporto el
mayor corpus en tanto imagenes poéticas de toda la investigacion. Los poemas “Canto
irrevocable”, “Discurso de un joven frente al cielo” y “[Si el aire...]” son los textos centrales
sobre los que gira la mayor parte del andlisis. Los dos ultimos, como se comprobd en el

apartado “Desesperanza y esperanza”, operan a modo de variacion musical ya que las
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imagenes que los configuran son, en muchas ocasiones, casi idénticas. Al igual que ocurre
con Eros y Ténatos, el presente dio tematico mantiene una relacion de obligada
concordancia. Para la voz enunciante de los poemas la desesperanza, asi como el sufrimiento,
llena casi todos los resquicios del vivir. Sin embargo, actitud curiosa dentro de la enorme
vorégine literaria, para Revueltas la esperanza se eleva como el mas grande y ultimo
estandarte de la humanidad. A pesar de que en apariencia resulte indtil la lucha por sobrevivir,
en sus imagenes de la esperanza se insta a continuar viviendo por el simple hecho de asegurar
un nuevo dia. Si el hoy no ofrece condiciones propicias para el devenir humano, quiza
mafiana éstas se presenten. El amor, en la concepcion esperanzadora de El propésito ciego,
juega un papel fundamental como cohesion del mundo y de la sociedad; es decir, lo que en
realidad parece asegurar tal estado de animo es la comun unién de las personas. Esta
perspectiva humanista dificilmente sera encontrada en la obra narrativa del autor, de ahi que
resulte tan extrafia su presencia.

Tras el examen de las imagenes cabe sefialar que sin duda queda mucho ain por
estudiar en la poesia revueltiana. La misma imagen poética sigue siendo un campo fértil de
aproximacion: cada lector es distinto y su mirada no puede ser idéntica a la de otros. Aspectos
clave como el uso o alejamiento de formas métricas tradicionales, asi como de rima, son
igualmente aplicables a una parte del corpus. EI momento histérico durante el cual Revueltas
escribio los poemas no devino indispensable para el examen de sus imagenes desde una
perspectiva tematica; sin embargo, el tener informacion de los circulos artisticos y literarios
de ese periodo —con especial énfasis en los que él lleg6 a frecuentar— quiza ayude a entablar
un didlogo entre la poesia revueltiana y la que cruza el medio siglo mexicano. Ya fue

mencionada, por ejemplo, la correspondencia con la poesia de Efrain Huerta; permanece no
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obstante la duda de si el duranguense puede ser adscrito en algun circulo literario o si su
produccion poética se mantuvo al margen de estéticas grupales marcadas generalmente por
las décadas.

Otra posible veta de estudio seria determinar la relacion existente entre las imagenes
en la poesia de Revueltas y sus novelas y cuentos. De momento —y mas all& de la conocida
autoria— resulta claro que ambas fueron escritas por la misma persona ya que varios de los
temas y las maneras de tratarlos, desde una perspectiva estética, resulta casi idéntica. La
obsesion religiosa, el uso de los mismos simbolos culturales (y sus prestablecidos sentidos)
y el tono decadente y doloroso del enunciante son sélo algunas de estas particularidades que
lo delatan.

Finalmente, en esta tesis se intentd dejar de lado el conocimiento de la vida de José
Revueltas para encontrar el sentido de las im&genes en si mismas, tal como la teoria de la
imagen poética sugiere. Seria interesante, sin embargo, realizar el ejercicio de una lectura
eminentemente biografica ya que sin duda los poemas, a pesar de lo que menciona José
Manuel Mateo en el prélogo de la edicion de 2014, son circunstanciales y responden, en
mayor o menor medida y desde distintos planos interpretativos, a vivencias estéticas de la
realidad. ¢Quién asegura que las lecturas filosoficas de José Revueltas no cruzaron en sus
distintas etapas los textos de El proposito ciego y los otros poemas ya mencionados? Basta
releer “Nuestra manzana del padre Adan” para poner este punto en consideracion.

Me gustaria cerrar trayendo a colacion las palabras de David Huerta cuando opina
que tenemos en El proposito ciego la oportunidad de comparecer como lectores ante los
poemas reunidos. Lo halla o no querido el propio Revueltas, esta posibilidad ahora se alza

ante nosotros. Su poesia, ahora mas que nunca, esta siendo estudiada, comentada, leida. Si
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esta tesis logra que nuevos lectores se interesen por consultar dichos materiales, habra

cumplido su razén de ser. Quedo en atenta consideracion y agradecimiento.
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Poemas inéditos

En este brevisimo apartado se reproducirdn integramente los poemas de un joven José
Revueltas, dados a conocer en fechas recientes por Antonio Cajero Vazquez. Toda la
informacion brindada, asi como las anotaciones de los textos, son de su autoria.

A continuacion, la lista de los hallazgos:

1. “Pittsburgh (El Barrio Negro)”, mecanuscrito fechado “Agosto de 1936”.

2. “A Solveig”, manuscrito fechado “Nov[iembre] 17 de 1936”, cuya version
mecanuscrita presenta algunas variantes, asi como la eliminacion de la preposicion
en el titulo: “Solveig” y con la fecha menos precisa, “Noviembre de 1936”.

3. Sin titulo, con el incipit “TAN concreta, tan concreta...”, mecanuscrito fechado en
“Diciembre de 1936”.

4. “Digo que te amo // para Solveig, mi compafiera”’, manuscrito fechado en “Mayo
de 1937”.

5. Sin titulo, con el incipit “ESCALA verde...” fechado en “Uruapan Mic. Sept. de
1937”.

6. Sin titulo, con el incipit “ST los fusiles los fusiles los fusiles...”, sin lugar ni fecha.
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Pittsburgh
(El Barrio Negro)

TAN bajo el cielo, tan bajo,
que bajo el mundo, tan bajo,
se quiebra el cielo, se quiebra,
y el cielo enhebra, lo enhebra.

Lo enhebra en cables negros

y voces obscuras;

en criminales chimeneas

apuntaladas a triste toldo de circo;

en rojos ladrillos destilando agua negra;
en negritos que juegan

muy negros,

botados de las chimeneas

al estanque.

Altas las manos para
mancharse en las nubes

de pardo las manos.

Alto el cuerpo para
mancharse el cuerpo

de pardo en los cables.

Para los negritos que juegan
para los negritos que lloran
para los negritos ciegos

para los negritos.
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A Solveig

Alba del alma
blanda alba blanca

mia alma

como el aire23°

rodando como el aire
mas viento

que el malva viento.

En tu alto mar
en tu alto mar
en tu alto mar

me meciera

de nifio
de nube
de lino
de nido

de luna

en tu alto mar23®

Me meciera
me meciera
en tu mar.
Nov[iembre] 17 de 1936

25 Verso eliminado en el mecanuscrito.
26 En el mecanuscrito, esta estrofa sigue un orden distinto: “de nifio / de lino / de nido / de
nube / de luna / en tu alto mar”.
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TAN concreta, tan concreta
que eres al tacto
lo que el viento a las venas

a las sienes.

Lo que la luna

a la mancha.

Lo que la noche verde
quimicamente descompuesta
en un vaso de agua

al silencio

o0 a la frente

o al reloj.

Concreta.

Estatua traducida

a minutos vencidos con los dedos,
derrotados con un bisturi en silencio.
Presencia dentro del vaso,

dentro de la angustia,

en la noche sin pulmones.

Angel de cara negra, con rosas,
guimicamente puro

como claveles de azafran,
como sin limites

como sin alturas

como sin agua.

Lo que a la anemia
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una mafana amarilla

de tus voces.

Concreta. Si.
Si.

Lo que a la pesadilla.

Lo que a lo negro.
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DIGO QUE TE AMO

para Solveig, mi compariera.

CON un amor que no alcanzan las negaciones inauditas de las maneras
ni las impotentes paredes estranguladas del segundo

ni las vértebras ni lo inorganico mismo

que no alcanzan los cauces

ni los cauces de los cauces

Con un amor claramente fijo en el espacio
limpiamente desnudo en la luna

acuaticamente puro

Digo que te amo
—oh rumor sin espanto
y discurrir liquido del viento—
abiertos los canales del suefio
sin parpados la alegoria castafia de tus 0jos.
Mayo de 1937.
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ESCALA verde
para los 4ngeles jovenes

escala verde hacia el cielo.

iComo brilla el aguacate,
como brilla, amor mio,

con su corona de nubes!

Malva risa tibia
de las hojas del platano
sobre los cafetos,

escala verde.

Atabales en lo més alto del agua

sobre batientes de rosas.

Toqui-toqui-toqui®’

Y el sefior de las yedras

en los mameyes a lo alto.

Toqui-toqui-toqui

icomo brilla amor mio!

Bajo el platanar el cafeto,
bajo el cafeto mi amor,
ay! desnuda en el agua,
en el agua quebrada

mi amor.

27 Ritmo que se usaba en los cantos mexicanos (nota original de José Revueltas).
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Tiquiti-toqui
Toqui-tiquiti.

Suave lengua tarasca
el rio viene lleno de agujas

con sus salivas calientes

El rio claro

con sus espejos quebrados.

Tiquiti-toqui
Toqui-tiquiti.
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Sl los fusiles los fusiles los fusiles

perforaron las montafas
y una estrella una estrella una estrella
la dejaron en la punta

y la bafiaron de mafana.

PIES desnudos en Perm
ufias heladas en Tzaritzin
dientes en Perm

cabellos locos en Tzaritzin
y soldados

y soldados

con el pecho abierto

y la carne roja

y la carne blanca

y la carne grave

y la carne tierna

y la carne breve

y la carne buena

lenta

en las puas

de los [alambres]

en Tzaritzin

en Perm.

Si los fusiles si los fusiles los fusiles

en Odesa

Si los fusiles si los fusiles los fusiles

alla
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dejaron estrellas
y tractores

y muchachas

y pufios alegres

lavados de mafiana

o0 kirguises

0 usheks

0 kalmukos

o kilébmetros

o dinamos

que gritan
gritan
gritan

sienten
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