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L. INTRODUCCION

Este trabajo parte de la hip6tesis de que las artes tienen en comin algo mas que la
belleza externa y la inspiracién que les dan aliento, esto es, la ‘esencia’ primordial
de la que provienen.

Gorostiza afirma en algunos de sus textos que la poesfa surge de la miisica, mas
concretamente del arte eantor y que, en la medida en que se desarrolla la fuerza del
contenido, es decir, del texto cantado, éste puede tomar un rumbo independiente.
La aspiracion de la poesia, como lo quiere Gorostiza, ¢s crear un “lenguaje dentro
del lenguaje”, para llegar a la esencia misma del arte, que ¢l llama la 'esencia
poética’ y a la que atribuye el don de iluminar como una luz a las otras artes y asf
revelar "matices en todo cuanto bafia”. Pero, si es cierto que las artes todas parten
de la misma fuente, podria también concluirse que cada una de elias tiene, en
mayor o menor medida, la capacidad de influir sobre las demdas, comunicarse con
ellas, complementarlas y enriguecer su interpretacién. Este planteamiento orienté
1a investigacion en una direccida distinta a la original, que babfa sido una simple
comparacién entre poesia y misica. Resulté importante encoatrar pruebas que
mostraran 1a existencia de una interrelacion (voluntaria o involuntaria por parte del
creador) entre 1as artes y ver que efectivamente s¢ iluminan y apoyan unas a otras.
S6lo asi se podria advertir esa esfera superior en la que los lenguajes antisticos se
mezclan y se confunden. Por extensidn era fundamental saber si un arte distinto al
poético, como por ejemplo la misica, puede ayudar a entender ¢ ir al fondo dltimo
de un poema como “Muerte sin fin” (MSF), o al menos encontrar un camino distinto
hacia la apreciacion de una obra poética tan compleja como la de Gorostiza.

Al avanzar en la recopilacién de informacion que sostuviera este anélisis, sobre
todo apoyado en las palabras del propio Gorostiza que permiten vislumbrar la

relacién que concibe entre miisica y poesfa, surgi6 un punto importante: reconocer
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que ¢l no tuvo estudios formales de misica. Sin embargo, algunas citas y fuentes
evidencian ciertos conocimientos musicales del poeta. Estos se ven expresados con
mucha claridad en varias piginas de su prosa, de tal suerte que no es necesario
‘interpretar’ y leer entre Yneas, sino s6lo centrarse literalmente en las citas mismas.
Se buscd, aunque no entrando demasiado en detalle, el uso que les da a vocablos
como 'misica’, 'canto’, "sonido’, ‘voz', 'palabra’ y 'silencio’ en sus propios poemas
(en los publicados y en algunos inéditos).

El hecho de que la miisica aparezca como ua tema recurrente en su obra, hace
sospechar que, si bien no estudié a profundidad la teorfa musical, al menos sf fue
~ amante y conocedor de este arte que seguramente lo inspir6 en sus poemas al grade
de aplicar imuitiva.me‘me ciertas reglas del lenguaje musical a la poesfa. Asf, quizd
sin proponérselo directamente, manejé al menos dos lenguajes arifsticos en su obra
MSF: la poesfa y la misica. Con esto no me refiero a la 'musicalidad’ del poema;
todo poema obviamente tiene musicalidad, pero en raros casos, y MSF es uno de
ellos, se pueden distinguir rasgos de una obra musical elaborada, como una fuga,
una sonata o una sinfonfa.

Partiendo del supuesto anterior, se pensd conveniente un enfoque que partiera de
las posibles nociones y el interés que pudiera tener el pocta por la misica y ver qué
clementos podrfa haber aplicado a su poesfa. Estos planteamientos invaden
automiticamente tanto el campo de la teorfa musical como el de la semibtica; su
respuesta requiere ¢l dominio de lenguajes artisticos y técnicas de expresién de
dificil manejo, pero vale la pena asomarse.

Por exclusién y con el libre uso de la interpretacidn, se elabor6 un razonamiento
que justificara el por qué de MSF como una fuga y no como otra forma musical.

Para entender lo que hace fuga a la fuga, se estudian los momentos mis

importantes en su historia. Esto ayuda a entender c6mo surgi6 la fuga en la musica,
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cufll fue su sentido y por qué alcanz6 su méximo esplendor con Bach, a pesar de que
se siguié cultivando, aunque con menos intensidad, en las generaciones posteriores.

Se consideré pertinente glosar asimismo las funciones que ésta desempeiia, asf
como sus caracteristicas y los elementos fundamentales que la componen, sobre
todo los que se pueden encontrar también en el poema, y a partir de esto hacer una
equivalencia entre los recursos de la fuga y los de la poesfa que puedan ser
aplicados al poema. Para hacer las equivalencias se adapté la teoria musical a la
poesfa y en algunos casos se tuvieron que crear conceptos nuevos, que No existen
como tales en la misica, para reunir todas las caracteristicas que comprende el
campo poético. Hay, ademds, ambigiedades incluso en ja misma terminologla
musical en la que los music6logos no terminan en ponerse de acuerdo, por lo cual se
elabor6 un apéndice que contiene la mayorfa de los vocablos relacionados con la
misica y se explica en qué contexto se usan en este trabajo.

La fuga tiene una estructura perfecta, cerrada, matematica, pero no por ello estd
limitada en su libertad de expresién, lo cual fue bien mostrado por Bach. Asf
también MSF es una obra cerrada y perfecta, pero no rigida y con un amplio campo
de libertades de interpretacifn, como se advierte en el estudio de su estructura,

El an4lisis de la estructura de MSF como una fuga hace evidentes las similitudes
entre los dos lenguajes. Para su estudio me he basado fundamentalmente en el
tratado de la fuga de André Gedalge y en los trabajos pioneros sobre MSF de
Beatr{z Garza Cuarén y de Ménica Mansour.

Se incluyc a mancra de descripcién musical, escrita en hojas pautadas, la
estructura que tiene ¢l poema considerado como una fuga, para reconocer con
mayor claridad el cruce de voces y de imigenes. De hecho 1a estructura de MSF

como fuga forma una parte medular de este trabajo.
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Con base en ésta, se intenta una descripcién de la melodfa de MSF, senalando los
significados (0 temas) més obvios e importantes y las relaciones que tienen éstos
entre sf.

Para estudiar el ritmo general del poema, se explican primero las reglas y los
diferentes niveles ritmicos que prefiere usar Gorostiza y a los que recurre con més
frecuencia en el poema.

Estos niveles ritmicos conjugados, son los que crean la armonfa, dentro de Ia cual
se reconoce ¢l contrapunto, que es particular de la fuga. Y s a través de la armonfa
de todos estos factores aunados como s¢ puede entender la grandeza y complejidad
de una obra maestra como lo es MSF.

Encaminarse ya por ¢l sendero de las comparaciones no es empeiiarse
ciegamente en ver en MSF una fuga en todas sus expresiones, ni tratar de meterla
con calzador dentro de un modelo de composiciébn musical, sino que, teniendo
sicmpre a la vista la estructura y los elementos tedricos de la miisica, en particular
los que se refieren a la fuga, y con el auxilio de las herramientas propias de la
semibitica, 1a gramitica y la poética, se intenta resaltar la relacién entre ¢l poema y
la miisica. S¢ verd que ambas comparten caracterfstaicas cn expresion, intencién y
recursos.

~La comparacién de MSF con una fuga se inicia a partir de varias coincidencias
que hay entre sus respectivas estructuras, es decir que, a pesar de que MSF no es
una fuga (de haber querido escribir una verdadera fuga, Gorostiza se bhabria
dedicado seguramente a la masica), tiene muchos elementos que la vinculan
directamente con esta forma musical mis que con cualquier otra. La teorfa de la
fuga sc aplica aquf con la pretensién de descubrir ciertos elementos en ¢l poema
que de otra forma quedarfan vedados o al menos un tanto oscuros. Lo que quizi
bace vélida la comparacién entre 1a fuga y MSF es la misma naturaleza de su
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condicién de obras de arte, aparie de la inspiracién del artista que les da
nacimiento.

Cabe aclarar que a lo largo de la investigaci6n siempre anduvo rondando un
fantasma: ¢! temor de que este andlisis, como sucede con frecuencia, opacara el
poema hasta aniquilarlo en lugar de iluminarlo. Pera no, el poema ya estaba escrito
¥ no se le iba a agregar ni a quitar una coma ni a cambiar una palabra. El poemay
su magnificencia no se alteran por mds analisis y tesis que se escriban al respecto,
aun cuando muchas de ellas sean despropOsitos, Sin embargo, son en ocasiones
estos andlisis los que pueden alejar o acercar al lector a la esencia misma que el
poema comunica.

Los puntos de vista expuestos en éste trabajo son aventurados y discutibles, pero
no ocultan la esperanza de que el esfuerzo aquf desarrollado inspire otros estudios
que aborden y profundicen en este tema.

Si este analisis permitiera al menos atisbar mejor esa otra luz que del poema

mismo emana, la luz de 1a misica, f propésito del dio estarfa tido. Si hay

algo de originalidad en este estudio, es el intento de establ unp i

1! by

que ayude 2 entender que s¢ puede transitar de un lenguaje artistico a otro y ver
que ambos provienen de la misma luz y se iluminan recfprocamente o, para decirlo
en palabras de Gorostiza, la substancia poética ¢s “semejante a Ja luz en el

comportamiento, que revela matices sorprendentes en todo cuanto baia®,

Agradezco a Juan Gorman su apoyo y ayuda cn la parte musical de este trabajo.
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I1, GOROSTIZA Y LA MUSICA

A pesar de que Gorostiza no llegd a tener conocimientos formales sobre la misica,
en algunos de sus ensayos y crfticas, y aun en sus mismos poemas hay claras
referencias a esta forma de expresién artistica. De aquf se puede inferir que, si bien
no fue un estudioso de este arte, era un gran amante y conocedor de !a misica en
general y en particular de la comiinmente llamada miisica clisica.

En sus trabajos publicados, Gorostiza hace menci6n directa de la misica en
Meéxico, de compositores de su época e incluso tiene ensayos en los que expone sus
hallazgos sobre la relacién que algunos poemas de sus contemporéneos tienen con
la misica. En sus "Notas sobre poesfa” se explaya en observaciones sobre la forma y
la funcién del arte poético, y recurre a la miisica para ilustrar sus ideas y conceptos
sobre la poesfa. Dedica un capftulo de este mismo ensayo exclusivamente a la
relacién miisica-poesfa.

Si se analiza el leit-motiv poético musical que surge a lo largo de la prosa de
Gorostiza a la luz de su propia poesia, no es dificil reconocer los vinculos que tienen
estas dos formas artisticas a veces tan distantes. Su teorfa, llevada a la préctica, se
halla en algungs de sus poemas en los que se manifiesta no s6lo la musicalidad y el
ritmo de los versos, sino el ritmo de las ideas. Gorostiza, ademds, introduce
deliberada y conscientemente conceptos y vocablos que de ordinario s6lo se
vinculan al mundo musical,

En su "Declaracién de Bogotd®, por ejemplo, aparcce el tema fundamental que ya
habfa tratado en MSF: la relacién entre la voz, el sonido de la palabra y la poesfa.
E! poema es para é| una "sonora estatua”™ que nace del silencio por la voz, Afos mis

tarde afirma también que la poesfa "nace de la voz™.!

1 "Gorostiza habla de una voz oscura -la engaiosa y mentirosa del kenguaje cotidiano- que se aclara y
transparenta como ¢! aire de una flauta a través de La poesfa® (Méaica Mansour, José Gorostiza. Poesta
y podtica, UNESCO, 1988, p.225).
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Antes de entrar al analisis de la mdsica en sus poemas, conviene revisar primero

cudles son las ideas sobre 1a miisica que el poeta maneja en sus trabajos en prosa.
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LA MUSICA ¥ LOS MUSICOS

El libro Prosa de Gorostiza recoge principalmente las obras no escritas en verso que
fueron publicadas en distintos peri6dicos y revistas?

En uno de esos artfculos que dedica a la misica en México y més concretamente a
un concierto que dirigi6 Carlos Chévez, con el pretexto del concierto mismo,
confiesa, con modestia y casi con humildad, las limitaciones de su formacién musical
pero, a la vez aclara lo que significa el “valor® o la “validez” artistica de una obra:

Mis talentos musicales son tan escasos [...J, que para tener una idea de la masica he
necesitado acogerme a cierta definicién circunstancial de Jean Cocteau, quien la
considera como un arte que "nos da la vuelta® <ito de memoria- por oposicién a
otras manifestaciones del arte, una escultura, por ejemplo, a la que generalmente
los que le damos 1a vuelta somos nosotros. En efecto, yo nunca he podide decir si
me gusta 0 no me gusta un trozo sinfénico cualquiera (y digo trozo, porque, incapaz
de una atencién sostenida, s6lo sé percibir la musica a fragmentos, de suerte que el
conjunto me aparece siempre como_mutilado, ni mds ni menos que un Apolo
arcaico), sino simplememte si me ha invadido o no, a fuerza de girar alrededor de
mi. De suceder las cosas de otra manera me agradar{a mucho dar el timo de crftico
musical. (Prosa, p.59)

En otro ensayo, referido a Carlos Pellicer, enfoca la poesfa vinculada a la misica;

La obra de Pellicer ha ido creciendo en grandeza cada vez mis: grande su poesfa,
crece en dimensién, no en profundidad. Es algo semejante a la misica que va dgsdc
la melodia, el ritmo, el acento, el colorido y la modulacién, hacdia la sinfonfa”. Y
desde ¢l punto de vista musical, mucha de la obra de¢ Pellicer es un crescendo
sinfénico. No es ya ¢l canto, no es la pequefa cancién sensual: explota hacia la
grandeza. (Prosa, p.237)

En un contexto distinto afirma que es en Garcia Lorca, como en Neruda y Pellicer

donde se pueden reconocer

esas cualidades de la voz humana, ese movimicato, esa musicalidad que es el rostro
de la poesfa. (Prosa, p.188)

2 Gorostiza destinaba sus colaboraciones periodfsticas & los aconlecimicntos cubturales de actualidad
en México, bas cuales aparecian en México Modemo, Revista de Revistas, E Uni I fustrudo,
Coruemporénecs, El Nacional, eutre otros

3 Sinfeafa referida 3 un todo sonoco.
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Para Gorostiza la palabra canta en muchas ocasiones y la poesfa se convierte en
canto, como lo expresa ¢n el ensayo sobre Cripia de Torres Bodet, en donde declara
que
hay en todo et libro una musicalidad sencilla, como ¢l canto llano, que se apoya
apenas en el juego de las asonancias, cafdas casi siempre al azar, pero sostenidas
con firmeza. (Prosa, p.188)

También en una critica sobre Biombo, de Torres Bodet, nos revela la importancia
que, en lo actstico, tienen tanto el sonido como ¢l silencio:

El sonido se rompe en espuma y la luz en color contra las superficies miltiples. Pero
se reconoce el antiguo paisaje lento en que aild en la fropda(.x})rolongando los
minutos a eternidades Wﬁﬁ_ﬂuﬂkﬁ . Todo es saber ofrlo,
(Prosa, p.116)

En otra ocasion, al referirse a la Escalera de Genaro Estrada, califica su obra
como
una poesia que pudiera acogerse a la sencilla majestad de Bach. Ideal clisico de un
desarrolio més de la idea que de la forma, en que, dado el tema, se le ;)e ite
crecer por medio de una generosa expansién, apenas gobernada (Prasa, p.127).

Al hablar de poetas mis j6venes que &l y de lo que ¢llos consideran como poesfa,
Gorostiza constata:

Los demds, casi todos nacidos a la sombra de la cultura francesa cantemporédnea
(1918-1925), no pudieron menos de resentir los efectos de la actiud mis
borrorizada que sigilosa, que ado{rlé el pensamiento literario de la poleucna; pero
en ellos predomina otra nocién de la poesfa, segin la cual ésta es en Jo formal un
puro canto, es decir, un puro movimiento de la voz, que sélo puede concebirse
desde” y "hacia®, pero nunca “en”, (Prosa, p.186)

Los ejemplos anteriores, dada la seriedad y el rigor con que el pocta se maneja en

todos sus escritos, parecen ser una muestra de que lleg6 a poseer un conocimiento

4 Yo subrayo.

5 El becho de que Gorostiza haga mencida de Bach (p.127) y de sa estilo *sencilio” y “majcstuoso’,
atributos muy acertados para calificar también las Fugas bachianas, hace suponer qoe escuchaba con
interds a estc compositor.
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suficientemente amplio de la masica, aunque tal vez no muy técnico, para establecer
este tipo de relaciones.

Hay algo, sin embargo, que sc sabe de cierto a este respecto: Gorostiza frecuento,
junto con su amigo Cuesta y otros intelectuales mexicanos, al compositor José
Rolén en los tiempos en que escribi6 MSF. Rol6n habfa regresado de una estancia
en Parfs enla que se habia concentrado en el estudio del contrapunto y la armonfa®.
En estas reuniones hablarfan no sélo sobre miisica, sino sobre muchos otros tdpicos,
pues los tres tenfan una amplia gama de intereses. Pero es probable que Gorostiza
haya obtenido a través de estas conversaciones no s6lo un entendimiento actistico

de la misica, sino también te6rico.

6 Este viaje a Paris fuc para Rolon (1883-1945) su segunda estanda en esa dudad, donde se quedd
desde 1927 a 1930 -Gorostiza estuvo en Loodres y Paris entre 1927 y 1928, d¢ mancra que puedea
haberse viste ambos en Europa-, perfeccionando sus conocimicatos de contrapunto y armonia coo
Nadia Boulanger y en orquestacién y fuga con Paul Dukas. chcsa a México en 1930 y se integra al
equipo encaberada por Carlos Chavez. Es probabie que en las reuniones con Ramos, Villaurrutia,
Qwaycoroslxu,koibnkshzy: P sus ideas les y Jo reci apreadido co esc
viaje ‘iluminador’ que hizo ya en su plena madurez. Por otra parle. también es p(obablc que Rolba les
haya cxplicado La forma co que &l sc manejaba con 1a misica: recurria con mucho conocimicalo a los
saltos de acordes y Jas cadencias. Rolde expuso incluso por escrito en algunos ensayos la idea de
combinar los ritmos naconales folddricos y una misica de alto valor artistico.(cf. Yolanda Moreoo
Rivas, Rostros de! nacionalismo en la mulsica en México. Un ensayo de interpretacion, FCE, 1aed,
México, 1989, 257 pp.; Guillkkrmo Orta Veldzquez, Breve hisionia de la rmiisica en México, Porrta, 1a
ed., México, 1971, 495 pp. Julio Estrads (comp.) La muisica en México, vol 1, Historia, nGm. 4, Periodo
nacionalista (1910-1958), UNAM, 1a ed., México 1984),
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LA RELACION MUSICA-POESLA

Gorostiza solfa hacer referencias a Ja msica al tratar de 1a poesfa en general y de lo
que para €] era la creacién poética. En una de sus notas que seguramente era un
bosquejo en prosa para desarrollarlo luego como poema, escribe:

Soy el timbaleo de ta conversacion, que acecha con la maza en alto para descargarla
en ¢l hueco preciso de la partitura, donde la batuta sefiala el momento del fugaz
zumbido. (Prosa, p.133, "De Paula y Paulita”)

Por otra parte, en su ensayo sobre "La poesfa actual de México” en que analiza
Cripta de Torres Bodet, Gorostiza observa c6mo las artes son instrumentos del
hombre y del tiempo, y hace una comparacién entre dos tipos de “arte efimero’,
como lo son la misica y la poesfa:

Muchas veces he pensado que, tal vez, las aries todas no sean sino instrumentos de
guc se vale el hombre para materializar nociones que ni siquiera podrfa aprehender

e otro modo.[...] Las demés artes, efimeras {las perennes son las artes pldsticas],
como el canto, la misica y la poesfa, nos servirdn para captar una sensacion
infinitamente més fugitiva: 1a del tiempo. Thomas Mann afirma que el placer de la
misica estd en su capacidad de someter el tiempo a medida -no de una medida
flsica, desde luego- para hacerlo transcurrir materialmente en la emocién. {..] La

diferencia entre unas y otras [artes] esté, vilgame la paradoja, en que el bombre
vive en la muerte de una estatua, mientras muere en la vida de un poema. (Prosa,

p.187)

Pero donde mds claramente se expresa 1a opinién de Gorostiza en relaci6n con fa
poesfa y el papel que desempeiia la miisica como parte de ésta, ¢s en su estudio
"Notas sobre poesfa”. Aquf al hablar de la substancia poética (n6tese que aquf habla
de “substancia poética’ y no de 'poesfa’; la substancia poética entendida como la
esencia misma de la poesfa), dice que estd por encima de todas las artes, que es
semejante a la luz y que infunde transparencia y nitidez a las obras de arte que
ilumina:

lma%mo asf una substancia poélica, semejante a 1a luz en el comportamiento, que
revela matices sorprendentes en todo cuanto bafa. La poesfa no es esencial al
sonido, al color o a la forma, asl como la luz no lo es a los objetos que ilumina; sin
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embargo, cuando incide en una obra de arte -en el cuadro o la escultura, en la
misica o el poema- en seguida se advierte su presencia por la nitidez y como
sobrenatural trasparencia que les infunde. (Prosa, p.203)

Aunque la poesfa no es esencial al sonido a veces un artista que maneja otro tipo de

lenguaje que no sea el de la poesfa, como un pintor o un misico, crean con su

lenguaje poesfa:

Sucede, aunque no a menudo, que el artista individual digamos ¢l pintor o
misico- se sirve de los recursos de un arte no tico para hacer poesfa. La
ocurrencia s casi siempre involuntaria y, cuando la asociacién se produce como
consecuencia de un movimiento natural de la inspiracién creadora, el efecto es de
completa plenitud. (Prosa, p.204)

El autor no sélo muestra con esto la estrecha relacién que existe enre las artes, al
grado que uno pueda crear una obra de arte como la poesfa con los recursos de
otras artes, sino que considera que la poesfa, o mejor, la 'esencia poética’ es
superior a la de las otras artes, por ello 1as abarca y es el resuitado muchas veces de
una manifestacién artstica que en apariencia no ticne que ver con poesfa -s¢ trata
de una idea, podria decirse, metafisica del concepto de poesfa, relacionado con la
Belleza suprema, con la inspiracién y con ese lazo que une al hombre, a través del
arte, con lo divino-. Importante en esta cita es subrayar que el autor piensa que es
“casi siempre involuntaria® la idea de estar haciendo poesfa al crear una obra de
arte que use un lenguaje o medio de expresién distinto al poético. Por lo tanto, &l
compuso una fuga con el poema, quizi no de manera involuntaria...

Para Gorostiza la poesfa tiene parentesco con las otras artes, pero se asemeja
més que nada a la misica. En sus propias palabras, *(...) poesfa es mdsica y, de un
modo més preciso, canto.” (Prasa, p.208); m4s adelante afirma:

La historia muestra a la poesfa hermanada en su cuna al arte del cantor; y mis
tarde, cuando ya pudo andar por su propio pie, sin el sostén directo de la misica,
esto se debe a que el poeta, a fuerza de trabajar el idioma, lo ha adaptadoya a la
condici6én musical de la poesfa, sometiéndolo a medida, acentuacién, periodicidad,
correspondenciaf..] La diferencia entre prosa y poesfa consiste en que, mientras
una no pide al lector sino que le preste sus ojos, la otra necesita de toda necesidad

que le entregue Ia voz{...] asf como Venus nace de la espuma, la poesfa nace de la
voz. (Prosa, p.208-210)
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De aquf partirfa, por lo tanto, la interpretacién de que la poesfa vuelve a sus
orfgenes a la misica en, una 'muerte sin fin’...

Gorostiza también critica la postura de sus contempordneos (los més jévenes) de

querer apartarse por rebeldfa de algo que €l considera inherente a la poesfa: la
miisica:
La poesfa de los jévenes no quiere que la misica se apodere de ella y la esclavice;
huye de lo declamatorio y lo operatico y se refugia en una especie de balbuceo
vagamente rftmico, en el que introduce, aquf y all4, un endecasflabo perfecto o una
rima involuntariaf.] La poesfa saldrd seguramente rejuvenecida de esta
experiencia. Conviene recordar, sin embargo, que nada existe semejante a_una
libertad irrestricta, Todo estd sujeto a medida, y la libertad puede no consistir en
otra cosa que en el sentimiento de la propia posesién dentro de un orden
establecido. Las reglas de ajedrez no oprimen al jugador, le trazan una zona de
libertad en donde su ingenio se puede desenvolver hasta lo infinito.

La afinidad entre poesfa y canto es una afinidad congénita. En un momento dado
podré relajarse o en otro hacerse mds Intima, pero habrd de durar para siempre
porque no radica en ¢l lenguaje -en el austero arsenal de la retérica, que caducay s¢
renueva Sin cesar- sino en la voz humana misma, que el hotnbre presta a la poesia
gara que, al ser hablada, se realice en la totalidad de su perfeccién. (Prosa, p-209-

10)

El dice que estos jévenes no quieren aceptar la miisica en la poesfa; pero es
porque entienden la miisica sélo como rima. Aunque la forma métrica la considera
importante y necesaria, Gorostiza muestra con su poesfa que se puede crear una
obra musical, no st6lo con la musicalidad de un soneto, lo cual se ve expresado sobre
todo en las Canciones para cantar en las barcas, que ¢stin intenconalmente
pensadas como poesfa musical, pero también en MSF.

No se trata de que la poesfa sea exclusivamente una forma de miisica, porque,
como decfa Reyes, 1a poesfa tiene "un seatido intelectual directo que le es exclusivo®
(Prosa, p246); los experimentos acusticos, las ‘jitanjiforas’ como las llamaba Reyes,
y otro tipo de jucgos de palabras o de sonidos son propios y necesarios para la
musicalidad de un poema, pero lo que Ja ‘esencia poética’ de la poesfa quiere
comunicar es esa luz, ese alto estado del alma. Es por eso que la misién del poeta

serd 1a de combinar el scntido con fa forma para hacer de la poesfa un conjunto
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cerrado y arménico. La idea que tiene Gorostiza de la poesfa serfa, pues,
comparable con el ajedrez, en el que las piezas, dentro de sus reglas, tienen un
nimero muy vasto de movimientos, sin mencscabo de la libertad del poeta, para
llegar a construir estructuras con sentido y sonido, La poesfa de Gorostiza es esa

msica de ideas a 1a que anteceden y suceden muchos silencios.
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RULACION MUSICA-MUNDO EN SUS POEMAS ¥ NOTAS INEDITAS

En los textos inéditos de Gorostiza’, la idea de musica aparece con mucha
frecuencia en sus bosquejos y proyectos de poemas. Este elemento aparece también
en aigunos de sus poemas publicados.

En "La feria", uno de los proyectos para un poema, Gorostiza dice:
Alld en su parafso, junto al agua, agudas flechas de aire en fina cerbatana
atesorando, mds de un copo de plumas reluciente, amarillas o rojas o en claro anil
teiidas, arrancaban al cielo (prefiado) nogor la tormenta, sf de la leve llovizna de
mtisica que la nube de péjaros presagia. (JGPP, p.287)
Por olra parte, en una serie de ideas para futuros sonetos, glosa la relacién que
encuentra entre el silencio, ¢l ofdo y el lenguaje:
[...] y con tu ofdo aprend( a no caer, a estar de pie, y en él he disfrutado el lenguaje
de mf mismo, oyendo interminablemente como en un espejo de sonido...[a la vez no
hay nada en mf -como decfan los viejos con su nativa sabidurfa- (...)].
... asustdndonos 8el uno al otro, acordes, al unfsono, en la exigencia de cada quien
... JGPP, p294)
Y en un fragmento de su proyecto “La feria”, Gorostiza considera la posibilidad de
incluir un paréntesis aparentemente relacionado con la musica:
Intecalar el paréntesis de la miisica saltando de una a otra radio y los demés que
sean ltiles para mantener la unidad de la feria (JGPP, p295)

No sélo sus proyectos y notas son un apoyo para reconocer la preccupacién de
Gorostiza por la misica, sino también lo son sus colecciones de poemas publicados?,
asociados con la idea de misica, sonoridad y silencio.

De sus notas y ensayos queda claro que el autor da gran importancia a la misica,
a la sonoridad y al silencio. Pero ademis, en algunos versos de sus poemas se

pueden reconocer estos mismos elementos. Sus poemas abordan la masica (aquf el

7 Recogidos y analizados por Ménica Maosour co José GorostizaPoesla y Podtica (JGPFP), 1988,

8 Moaica Mansour anota que "Al desaribir el cine, ke atribuyz un “clima de &gloga’ por su sombra, en
doode [z pantalla es un jardin, al margen calificado como "Eliseo’, y que estS "a orillas del [liso de la
misica”. (JGPP, p291)

9 Recogidos ca el libro Muerte sin fin y otros poemas de José Gorostira, FCE y SEP, col Lecturas
Mexicanas, pum, 13, 1983.



16 GOROSTIZA Y LA MUSICA

término ‘miisica’ entendido como musicalidad) al resolver el problema del ritmo y
en ocasiones hacen referencia expresa, por medio de palabras, versos o tftulos, al
campo de la masica 10

El silencio es un tema recurrente en los diversos poemas de Gorostiza. Lo usa en
distintos contextos y por lo tanto tiene connotaciones variadas!l. A veces el silencio
s “propicio” (p39), otras veces es "dsperc” (p.82). Lleva casi siempre su contraparte
en cl canto, la palabra o ¢l ruido. En ocasiones es la “casa del silencio” (p.41), o "un
alto silencio de montaias™ (p.54) el que da la sendacién de amplitud. En otras, “el
silencio por nadie se quebranta”. El silencio tambiéa mora en ¢l fondo de Ia
intimidad y asf ¢l poeta puede reprochar que !o han "herido en la lor de mi silencio”
(p.101) y en ocasiones se pregunta “¢para qué silencios de agua? (p.§2).

El canto también revolotea por todos lados: "canta una boca la lectura® (p.39),
"canta un pajaro” (p.43), cantan las sirenas un “canto moral® (p.47). A veces "no
canta el grille®, pero eventualmente lo hace como "una cajita/ de misica en la
hierba" (p.55 y 58), en otros momentos es el autor mismo quien canta el “salmo de
tus bodas® (p.101), otras canta “Jenny Lind"12 (p.59), ¢ incluso el silencio, Ioh
paradojal, “sélo sc canta” (p.67). También se refiere al canto al hablar del personaje
femenino de los poemas: "a tu idioma cantado de preguntas® {p.81y 102), “y si
cantas -icanta, sfl-/ tu voz anula mi ausencia®. A veces pide que el mismo canto

haga morir a Ia amada: "y te estrangule el canto” (p.99).

10 Al Bo me reficro exclust te & las Canciones para cantar en las bareas, de las que ha se han
hocho comparacionts coa barcarolas. Esto se verd con mayor extensida ea ¢f capitulo [IL

11 Ded Bbro de José Gorostiza, Muerte sia fin y oiros pocmas, FCE y SEP, col. Lecturas Mexicanas,
atm.13, 1963

12 Sopramo de opercta y oratorio, admirada por su cootrol vocal, ks parcza y agilidad natural de sa voz.
*Jenmy Lind 0 Jobanna Marfa Goldschmidt, cantante succa, cuyo noebre de soltcra cra Jobhanna Marfa
Lind y mis cosocida por Jenny Lind 0 madame Goldschmidt. Naci6 cn Estocolmo y muri§ en Malvern
(1820-1887). A bos dieciocho aios de edad hizo so primera apariciéa en o teatro Real de Estocolmo,
Cant$ toeo soprano ca las m4s importantcs capitales y fue Namada ¢l nrisedor de Suecia.” (Diccionario
enciclopbsico Espasa, Madrid, Espasa Calpe, l979l 12, pB61).
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La misica estd presente en muchos lugares; en la imagen del grillo, "la misica/
de una estretla® (p.58). Hay "agilidad de misica en los talles” (p.50), hay
"respiracion de flautas” (p.81), crea el silbido de " una rafaga de miisica” o hace a la
amada "sonar el aire:/ eres su flauta” (p.100), imagina una "respiracién de flautas”
(p.102) y también encuentra misica en el ritmo pendular” del brazo (p.100).

Se puede hallar también como expresién sonora la "palabra”® (p.82), las "vocales
4cidas” (p.83), la voz que se astilla (p.83), la "distancia de dos voces” (p.85), la voz '
"en medio de la ryina y los discursos/ mi oscura voz de silbos cautelosos® (p.101), el
“idioma febril de la corriente” (p.99), 1a "palabra que jamds asoma” (p.102) y el
*hielo justo de tu voz™ (p.102).

Lo anterior es ya una muestra de que Gorostiza tiene siempre presente la musica,
sin mencionar la inmensa sinonimia de palabras que implican sonidos, voces, cantos,
silencios, como el palpitar, el ruido, el rumor, el sonar, el eco, ia sordina, el sonido,
la sonoridad, un reldmpago, una somora estatua, u otras imégenes sonoras,
relacionadas casi siempre con la naturaleza: el agua (el mar), las hojas de los
arboles.

En MSF sc pueden encontrar una gran cantidad de manifestaciones acisticas de
sonidos de ritmos, de silencios: la “risa ag6nica”, los “funestos cénticos del mar”
(p.107), los “gritos luminosos” (p.108), las "islas de monélogos sin eco® (p.109), las
“eclécticas palabras® (p.111), el “juego sinfénico”, el "erescendo” y el “ritmo” de la
creacién del mundo (p.114), el “silencio” (p.117), e! “retumbar” y el “gemido del
lenguaje” (p.120), <l "incienso del sonido® que se oye (p.124), el "anto® (127), los
“sordos martilles” y el “claro silencio® (p.130), "1a flauta Don Juan que la requiebra/
musita su cachonda serepata® (p.130), los "himnos claros y roncos trenos/ con que
cantaba la belleza/ entre tambores de gangoso idioma/ y esbeltos cimbalos que dan
al aire/ sus golondrinas de lat6n agudo;/ay los trencs ¢ himnos que loaban/ la rosa

marinera” (p.133), el “tambor rotundo/ y ricas bengalas que los cimbalos/ tremolan
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en la altura de los cantos, se anegan (..) cuando ¢! hombre descubre en sus
silencios/ que su hermoso lenguaje se le agosta” (p.134), el "aéreo lenguaje de
colores” (p.135), el "ruidoso sfncope™ y las "mustias cenizas del ofdo”, las "columnas
de ritmos espirales™ {p.135), el “crujir de mariposas” el primer Tsilencio tenebroso”,
el Hanto, la oracién (p.137), el "eucalipto rumoroso” (p.138), el “ruisefior de los
metales” (p.139), el canto, el "Dios que gime" (p.141), el canto y el "golpe de risa”
(p.142) y, claro, en muchas im4genes sonoras y las metaféricas que no se mencionan
aquf (cf. capftulo IIL).13

Para establecer una relacién con la misica, debemos preguntarnos cuél es, para
Gorostiza, el papel que desempefan la palabra y la miisica en la poesfa. Para
empezar, dice que cl vehfculo de la poesfa “es también instrumento corriente de
comunicacion entre los hombres” (Prosa, p.207}. Indica que *la palabra es, con todo,
terreno propio de la poesfa e instrumento necesario para su cabal expresién.”
(Prosa, p.204) y agrega que el interés fundamental del poeta es saber “cdmo se
consuma ¢l paso de la poesfa a la palabra, ya que ésta, prisionera de las
denotaciones que el uso general le acuha, no parece poder facilitar el medio més
apto para una operacién tan delicada® (Prosa, p.204). Por ello el escritor “persigue
hasta la exasperacién la palabra precisa, y en la misma creacién poética hay un
acecho, una pugna como de combate o cacerfa. Por mi parte {aclara} dije alguna vez
que es una lucha de Jacob con el Angel esta guerra para ‘crear un lenguaje dentro
del lenguaje’, duelo en que el poema nos mata o nosotros lo sometemos” (Prosa,
p.244) Ve la creacién poética, por tanto, como una lucha, como un gran esfuerzo
por parte del pocta para dominar el terreno de la palabra en la poesfa que es "el
4lgebra superior de las met4foras” (Prosa, p.116), que expande a la palabra y la llena
de significados nuevos, inesperados.

13 Resulta obvio que entre los antecedentes de MSF se puedan ditar bos pocmas “Pretudio”™ y
"Prescodia y Fuga® que ya desde su titudo nos remiten 4 la masica.
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Por otra parte, asevera que "la poesla es una investigacién de ciertas esencias -el
- amor, la vida, la muerte, Dios- que se produce en un esfuerzo por quebrantar el
lenguaje de tal manera que, haciéndolo mis transparente, se pueda ver a través de
€1 dentro de esas esencias” (Prosa, p.205). Declara ademés: "Bajo el conjuro poético
la palabra se transparenta y deja entrever, mis all4 de sus paredes asf adelgazadas,
ya no lo que dice sino lo que calla.” (Prosa, p.205). La substancia poética para
Gorostiza estd en todas las cosas y en todos los objetos, "pues el mundo poético se
edifica precisamente en las zonas mds vivas del ser: el deseo, ] miedo, 1a angustia,
el gozo... en todo lo que hace en fin hombre al hombre.” (Prosa, p.178). Pero a su
vez advierte que la poesia que se ‘contamina de vida' "ha de morir también. La
matan los instrumentos mismos que le dieron forma: la palabra, el gusto, el estilo, la
escuela. Nada enveceje tan pronto, salvo una flor, como puede envejecer la poesfa®
(Prosa, p217).

Gorostiza piensa que 1a poesfa es el camino que abre las puertas a la libertad y
que por medio de clla se pueden conquistar las esencias del universo, por ello ¢l
poceta es “el hombre mis libre del mundo, y en el mundo no existe bien mis bueno

ni riqueza mis rica que la libertad.” (Prosa, p.235).
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ITI. GORGSTIZA Y LA POESIA

GOROSTIZA Y LA ESCRITURA DE SUS POEMAS

Antes de entrar en un andlisis estructural, conviene ver cdmo creaba Gorostiza sus
poemas. Partiendo de los escasos datos y documentos que existen y de lo que se
puede deducir, tal vez pueda encontrarse un hilo que verifique la hip6tesis de que
Gorostiza trabajaba como pocla y como misico, y que al escribir sus poemas,
componiz a la vez miisica y poesfa.

Ya se ha mencionado que Gorostiza sabfa algo de miisica y que sus ensayos estdn
salpicados de opiniones sobre este género artistico. También se vio que en sus
poemas son frecuentes los vocablos que tienen denotaciones directas de la mfsica.
Pero, équé sabemos de lo que Gorostiza conocfa realmente de [a miisica?
Escuchaba, segin cuenta Garcfa Terrés, a Tchaikovskil, pero también gustaba de
los compositores clisicos alemanes, sobre todo de Beethoven?, No existe, sin
embargo, informacién confiable sobre el tiempo que dedicaba a esta actividad, ni se
tienen datos concretos sobre su fonoteca que, debido a sus constantes mudanzas,
pudo haberse dispersado y es 16gico suponerla incompleta. Serfa riesgoso, por lo
tanto, aventurar un juicio sobre sus conocimientos musicales que é! mismo
calificaba de superficiales®. Para nuestros propésitos basta saber que era amante de
la miisica, especialmente de la llamada clisica, y suponer que esta aficin puede
haber influido en la creacién de su poesfa, sobre todo en cuestiones de ritmo, de
fraseo y de armonfa.

Puede tratarse de una coincidencia, pero la forma de escibir poesfa de Gorostiza

es muy similar a la que utilizan Jos miisicos al componer sus obras. José Joaquin

1 *Gorostiza co voz baja®, Garcla Terrds, supl. Siampre, 06m. 1906, cacro 1990, p4L

2 iNo podia scr €510 una pista falsa que daba Gorostiza de sus predilectioncs musicales?, pucs ni
Tchaikovski ni Beethoven son Jos mis estrictos ex aplicar formas musicles con gran rigor y limpicza.
3 Véase cita sobre ¢f articolo de Chivez, ep. Il
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Blanco dice:"Corren varias versiones de cémo fue escrito este poema (MSF): una, Ia
convencional, es que Gorostiza dedicé su vida a una obra maestra, trazd
previamente sus planos y los fue llenando poco a poco con material poético
rigurosamente premeditado y pulido con una paciencia total™, Otra teorfa supone
que usaba la técnica de montaje, segin la cual escribfa varias estrofas distintas,
separadamente, y luego las iba uniendo como si se tratara de un rompecabezas.

Sea como fuere, lo que sf se sabe por sus notas inéditas’, es que la forma en que
Gorostiza trabajaba sus poemas era muy sistematica. Escribfa de acuerdo con un
horario fijo sobre los proyectos de trabajo de sus poemas. Elaboraba calendarios de
trabajo, calculando el tiempo que tardarfa en redactar un pocma. Algunos planes
eran a corto y otros a mediano plazo, lo cual significaba que se trataba por ideas a
desarroliar en un lapso de uno o varios meses. En algunos de estos borradores
inclufa el tema, las fuentes en las que se iba a documentar y la extensién tentativa
que tendrian sus poemas; hacfa también esbozos de estos poemas y se ayudaba de
fragmentos en prosa para resolver provisionalmente alguna estrofa o verso no

concluidos.®

4 ]J. Blanco, Créaica de la poesfa mexicana, p.200.
5 Recogidas por Mbaica Mansour en "Armar la poesia®, José Gorostiza. Poesia y pottica, UNESCO,
1988, pp 273-304.
6 Govostiza, seglin se puede aprediar por sus notas, hacia listas de los libros y las partes de éstos que
queria revisar para usar alguna idea en su obra En |z pigina 284 del libro José Gorostizo. Poestay
podica, Moaica Mansour recoge una de esas fistas:"] Biblig:La creacién del bombre. Las [rutas de
Canafn; 2. La areocidn: En cf Popol-Vuh. En Hesfodo; 3. Efioc: The Waste Land. Poestas; 4. La sihva:
Googora. Fray Lais, etc. (Estudiar tambiéa los perfodos estroficos.); S Botdnica 6. Poetar:
Blake Browning. Kreymborg, - Lopez Velarde. Jaime. Pellicer; 7. Felabras: arvealfe. Tiresias®.
También tenla una lista de palabras llamada “Vocabulario® en la que aparentemente apuntaba palabras
que queris usar y que queria consultar; otra lista 1a 1enia de "Recursos”, ea 1 que enumera las distintas
téenicas que pensaba usar para determinada obrs (por ejemplo <l dislogo, La enumeracite, la
Barracita, b alegoria, cte). iInfluyeron en Gorostiza sus lecturas del Zohar, el Popol Vuk, la Bidlis,
Buda, los ingleses, Jos franceses (Proust, Gide y Valéry), Lopez Velarde, Géogora y Sof Juana? Claro
que s, pero e reafidad ninguno influyd directamente ea MSF, porque trabajaba su obra hasta que
quedara perfecta; 1a transformaba “de 1al manera que hay poca relaciGa eatre 1s primera y 1a Gftima
versida® (Mansoar, 1983, p.222).

"En nna de estas Lstas de 1930 o muy poco antes- aparece oo de bos temas centrales de Muerte sin
fin; 1a Tita se intiula "Temas sucvos’ y arriba, ea letras mayGsculm dice 'residuos”: Teologia -El agua
ticee la forma del vaso que la contiene. El vaso, hosco, ta estrangula, pero le da o2 fuooomia yen la
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Mo6nica Mansour comenta que Gorostiza hacfa previamente un csleulo sobre el
ndmero de versos,"tipo de métrica, narracién/acci6n/descripcién, antes de empezar
a claborar la obra. Y una vez que comienza la escitura del poema en sf, hace
también comentarios generales al margen, como: 'm4s’, 'intercalar...[otro tema, otra
imagen)’, o indicaciones de cambio de orden de partes de poemas extensos, o bien
comentarios como ’demasiado prosaico' o ‘mis témminos liricos’, entre otros™.
Muchos de los temas para sus poemas estaban relacionados entre st lo cual le
permitfa aplicar el tema de un proyecto también a otro; por otra parte, probaba
sucesivamente en diversos poemas sus hallazgos de palabras, ideas o construcciones
para ver d6nde quedaban mejor.

Es interesante asomarse a su prosa que estaba pensada para después crear una
versién definitiva en versa. En este tipo de prosa delimitaba bien ¢! tema,
ordenando las ideas de acuerdo con las exigencias que tendria el poema, haciendo
notas sobre las metsforas que emplearfa, lo cual de entrada parece méas
caracteristico de la técnica que usan los compositores, que la habitual de los
poetas$

Muchos compositores al parecer trabajan en forma similar: primero escriben la
melodfa que ya tienen clara en los peniagramas, y para fragmentos atin no resueltos,
redactan una oracibn o escriben alguna palabra que aclare cuiles son las
caracteristicas que debe tener un fragmento determinado y de como debe encajar
en ¢l hilo de la compeosicién. Por cjemplo, usan palabras que describen el tempo, la
tonalidad, el efecto y la idea, alternadas con algunas ideas de modulacién
expresadas en notas. Es similar a un trabajo matemético, en el que el compaositor

sabe a veces con exactitud en dénde va a requerir un movimiento determinado,

transparencia, vealana, una infinita Gbertad® (cf. MSF, sobre todo poema 1y sus tiltimos versos)”
(ibidem, p.276).

7 ibidem, p. 278,

8 Puede verse un cjemplo en ¢! "Esquema para desarroflar un poema”, pp88-89 del libro Prosa de
Gorostiza, en doade clabora un texto ¢n prosa para 1o que pasicriormealc serd un pocma.
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dénde precisa una cadencia, d6nde debera incluir una extensién, dénde cambiar de
tonalidad.

Ménica Mansour seilala, ademds, que "Gorostiza, cuando pule, afiade versos en
lugar de suprimir, fo cual suele ser mis frecuente en el trabajo de ia poesfa. El
pulimiento y Ja limpieza se realizan verso por verso y palabra por palabra, pero las
metaforas se hacen extensas y continuadas, a pariir de una metédfora simple. (...)
este procedimicnto es e} que permite ia riqueza de isotopfas y campos semanticos y
su entrecruzamiento.”?

Los poemas que conacemos de Gorostiza son producto de un trabajo largo, mds
que de una inspiracién repentina y espontdnea. Su poesfa alcanza la perfeccién
estilistica por estar profundamente pensada y muy bien resuelta.

Claro que todo poema surge de un impulso esponténeo inicial y hay poetas que
dejan sus poemas tal y como surgieron de primera intencién; otros, en cambio,
tienen que trabajarlos mucho. En Gorostiza es muy evidente el paso de una primera
inspiracién, de un primer impulso, al proceso ardua y paciente de trabajar, pulir y
darle tono a la poesfa.l?

Sobre el desarrollo poético escribe Gorostiza:
El poema, asi s¢ trate nada més que de un soneto, ni nada menos, viene a ser como
la unidad de medida de la poesfa. La dificultad no estd en saber cdmo cmpieza el
poema. Todo ta tiene sicmpre a la mano su primera inea, pero (cémo se
desarrolfa?, icomo acaba? He aquf el caso. Hay indudablemente una variedad de
proocdmuenlos que no es facil reconocer, pero dos o tres de elios -los m&s comunes-
saltan desde luego a la vista.

El primero, que se podria Hamar desarrollo plistico, el poema crece como un
cuadro en ¢l sentido de la superficie que ha de llenar. Tiene un plano antedor,
luminose ¢ incisive, y ucnc un fondo de escalonadas perspectivas en donde se

esfuman los motivos accesorios. El desarrolio plistico resulta limitado en cuanto a
que ¢l poema debe confiarse al espacio que el autor le concede; y es finito, porque

9 ibideam, p.289.
10 E.n Eucalxp(w, Paul Yaléry habla de esa transformacién de la incligencia cn instinto y de ta

C idad y reflexiGn. Rubda lo cita ast:"on dirait que 1a coanaissance a trouve soa
acte et que l"memguu tout 4 coup coasent aux grices spontaoeés.’ {COmo comentar mejor lag
imAgenes suckas, los impulsos poéticos musicales que cohabitan con la mediacién intebectual en
‘Muerte sin in"? (Rubin,’Ecos de Valéry en Gorostiza®, Cucdernar Americanos, 1966, p217).
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aht, dentro de ese espacio, el poema se agota y acaba, de suerte que el autor mismo
podrfa retocarlo, si quisiera, pero nunca proseguirlo. Dotado de un sistema de
vida interior, estatico, ¢l poema queda frente a nosotros, como el cuadro, abierto a
nuestra capacidad de contemplacién.

El poema sucle tener también un desarrollo din&mico. Puesto en marcha, avanza
o asciende en un continuo progreso, estalla en un climax y se precipita rdpidamente
hacia su terminacién. El poeta ha de medir de anlemano la pardbola que
corresponde a la potencia del proyectil; pero en este método, las posibilidades de
crecimiento resultan inagotables y el poema puede prolongarse indefinidamente, ya
sea por acumulacién o porque se establece un circulo vicioso, como en los cuentos
de nunca acabar. Es el poeta quien, con su sentido de las proporciones, le pone un
hasta aqu. (Prosa, p.210-211).

La cuestén serfa ver c6mo ¢! pocta combina estos dos métodos para escribir su
poema MSF!L, Veamos primero c6mo aparece la mdsica en general en la poesfa de

Gorostiza.

11 Aun partiendo de 1a idea de que un poema siirge por inspiracidn y despods es pulido, serfa
intercsante ver el proceso de la estructuraciéa’ de un pocma, tal y como nos b plaatea Poc. Para &l
despuds de haber encontrado ¢l “efecto” que s¢ quiese que produzca ¢l pocma, debe buscarse la
[orma para provocar este efecto, asf "1a obra sc desenvolvié paso a paso hasta quedar completa, cou Ia
precisi6n y el rigor 16gico de un problema malem4tico™ (p.67 Ensayos).

Gorostiza, con poetas como Poc, Eliot y Sor Juana, era uno de esos esplritus matemiticos que al
parecer no dejaban nada al azar. Para bograr ol efecto buscado, se debe considerar la extension: no
debe ser muy larga, las ideas deben ser breves, acertadas ¢ ir al grano. Y aunque sca exteaso y pucda
vetse como un compendio de “breves efectos podticos” (p.68), tambida ticoe una integridad general que
Do 5 otra casa que la unidad del cledo.

Dice Poe:"De bo antedicho no debe dadudree ea modo alguno que la pasion, y aus la verdad, no
pucdea ser introducidas, incluso con ventaja, eo un pocma, ya que pucden servie para aclarar o
reforzar el ciedo gencral como lo hacen las disoaancias e la misica, por contraste; pero el auténtico
artista s¢ eslorzard sicmpee por rebajar su tono hasta someterlas adecuadamente a la finalidad
predominante y cubrirlas, ca la medida de lo pasible, 600 esc velo de La Bellcza que coastruge la
alm&siera y 1s esenda del poema® (p.692-70).

EI poets, segtin Poc, sc formula preguntas tambiéan con relacita al tooo qoe se ke quicre dar al
pocma (melanctlico, buablico, émico, etc), busca estribillos que k pucdan ayudar para reforzar una
idca y para tener siempre un molivo para regresar a laidea fuod 1, cariqueciéadola, dindole
sus peso. El estribillo debe tcoer tambeéa fucrza achistica. Se grad Gan las estrofas de acucrdo coa 1a
primera y mAs importante y £5ta marca cl titmo, el metro ¥ 1a Loagitod. Ausque cf metro no leaga
tantas posibilidades de variacitn, 1o que k da 2 Jos versos una infinidad de posibilidades son el ritmo y
12 estrofa. Aquf se ven semcjanzas coa 1a fuga, pucs aunque est regida por keyes, su posibilidad de
combinaciéa ¢s infinita y muy rica. MSF 1o € tan original pos su combinacin estréfica, como por la
hn:mddn:omrasiedcimjugmcs.dcidcas.signiﬁa&nyrkmos.bmdhw:mkmpkjayprofundx
s impresiba general &l poema.

Es interesante ver que ¢n MSF 50 hay un cscenario especifico y o es una Ia accin, pues se trata de
peasamientos, ¥ asf el escenario es mis bies abstracio. Comprende el uaiverso y al mismao tiempo no
cs1f en ningda lugar, mis que ea ¢l vaso de agua.
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Mustca EN LA POESIA DE GOROSTTZA

A menudo se habla de musicalidad al referirse a la poesfa de Gorostiza, pero no hay
un estudio que profundice en el aspecto musical de la obra det poeta. Comentarios
al respecto han aludido méis que nada a las Canciones para cantar en las barcas,
coleccitn de poemas cuya musicalidad, sugerida ya por el titulo mismo, se detecta a
primera vista*2 No es diffcil percibir que esas barcarolas tienen tal esencia musical,
que crean la misica ellas mismas'®. Més de un compositor ha cedido a la tentacién
de musicalizar estas canciones. José Rol6n, por ejemplo, compuso la misica para
acompaiar ¢l conjunto de poemas titulado "Dibujos sobre un puerto™; "El alba”, "La
tarde®, "Nocturno®, “Elegia”, “Cantarcillo”, "El faro” y *Oraci6n”;, y también para
"¢Quién me compra una naranja?". Ernesto Flores hace referencia a esto al hablar
del intercambio de ideas que tuvieron Rolén y Gorostiza y afirma que con base en
“la comprensi6n de cada linea poética, fijaron en su imaginacién el peso de cada

sflaba llevada al plano musical™!*

12 Alfonse Reyes, por ejemplo, califica estos pocmas como "melodias af coatrapunta de los trovadores
galaicos, aquellos bijos de los provenzakes que boy resultan nictos de Jos &rabes espasiokes. Pudo
conformarse coa Jos compases paralelisticos, las rimas “de amigo™ fruta, aura, trino, mar y amos,
coquetsos del agua en la orilla”, y afiade més adelante que el resultado de estas cancioaes no satisfizo
compictamente a Gorostiza: “Todo esto -que ca mancra alguna es ingeavo, sino transparcate a fucrza
de sabidurfa inmediata- be hubicra bastado (pero ¢l no lo quiso) para asegurarie un [4cil renombre.
Todo esto le daba ya un sitio estable en las antologias de la lengua . Si oo foera por esa inquictud de
transfiguraciie que ardia ya debajo de sus imégencs, de sus abjetos polticos, de su audaz diccida:
augurios de ua crecimient o interioe ()" {A- Reyes, en Prosa, p241).

Jaime Torres Bodet afirma que Gorostiza produjo poco, pero no por "esterilidad’, sino por el deseo
de una perfeceite casi geomirnica; y eo relacién con la misica cn Cancones dices “Sc k acusaba de ser
mis mésico que pocta. Error cursoso que provenia de una lectura imperfecta de Canciones, o las que
advertian algunos tan sio 1a excelencia actstica ded lenguaje. Es cierte: babia en su obra todo un
stctor quc L misica atravesaba, Pero inclusive abf, su talento s¢ defendla de bos seatidos, kmiténdolos,
decantindolos y procurando filtrarlos consceatemente. Esa parte del alma “capaz de gozar de las cosas
smmpuﬂahs’uumﬂnb:hmmadamhsuyxymopcmﬁaﬂcddmbdcupaswuny
sin compasida’ (Tionpo de Arena, México, 1955, p,184).
L'!Enhbuwnhhmdmluau:mummcoohmcbdhwmddmso.?orhgcncralscbua
€0 un fucgo teroario ¥ binaro para das la im; n de vaivén. En tempo musical se puede decir que
detris del 6/8 sz esconde 3f4,esdecir: ) ). + SN jJf
14 Eroesto Flores, *José Rodda y Gorostiza®, ¢a *25 ados de Mugte sin fin®, Artes, letras, ciencia, nGm,
137, sopl de Ovodiones, Mésico, 9 de agosto de 1964, p.2. Chio algumos fragmmentos de este articulo:
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Musica x 1A POESIA DE GOROSTIZA

A menudo se habla de musicalidad al referirse a la poesfa de Gorostiza, pero no hay
un estudio que profundice en el aspecto musical de la obra del pocta. Comentarios
al respecto han aludido méds que nada a las Canciones para cantar en las barcas,
coleccién de pocmas cuya musicalidad, sugerida ya por el tirlo mismo, se detecta a
primera vista!2. No es diffcil percibir que esas barcarolas tienen tal esencia musical,
que crean la misica ellas mismas'. Més de un compositor ha cedido a la tentacién
de musicalizar estas canciones. José Rolén, por ejemplo, compuso la musica para
acompadar el conjunto de poemas titulado "Dibujos sobre un puerto™ "El alba”, "La
tarde”, "Nocturno®, “Elegfa”, "Cantarcillo”, "El faro" y "Oracién”; y también para
“¢Quién me compra una naranja?". Ernesto Flores hace referencia a esto al hablar
del intercambio de ideas que tuvieron Rolén y Gorostiza y afirma que con base en
“fa comprensién de cada linea poética, fijaron en su imaginacion el peso de cada

sflaba levada al plano musical”.!®

12 Alfoaso Reyes, por cjeplo, califica estos poemas como “melodias al cootrapunto de los trovadores
galaicos, aqueBos hijos de los provenzales que hay resultan nictos de Sos frabes espadoles. Pude

formarse coa bos comp paralelisticos, las rimas "de amigo™ (mla,aun,mm.muy:ma,
coqueteos del agua en 1a odiila”, y afade mis adelante que ¢l resultado de estas > BO
compltamcnte 3 Gorostira: "Todo esto -que cn mancera alguna es ingenvo, sino transparcate a fuerza
dc sabiduria inmediata- i hubiera bastado (pero €1 no lo quiso) para asegurarie un (461 renombre.
Todo csto i daba ya o sitio estable ca las antologlas de 1a kengua.. Sino focra por esa inquictud de
transfiguracin que ardia ya debajo de sits imagencs, de sus objetos poéticos, de su audaz diceice:
augurios de us arecimicnto inforior ()7 (A. Reyes, en Prosg, p241).

$aime Torres Bodet afirma que Gorostiza peodujo pocs, pero 00 por "esterilidad’, sino por el deseo
dcmmkwhuﬁpw&nycnmbobnmhmﬁsnwmmw'&hmbadem
mis mhseo que pocta. Error cunioso que provesda de una lecrura moperfecta de Canciones, ca las que
Mmm:hummwhhmmmgddkw&muhuammmmdou
sector que la mémica atravesaba. Pero inclusive shi, su talento se defendis de bos ik itépdol
decantindolos y procurasdo filtrarios conscicniemente. Esa parte de! alma apazdcgm:dcl&msa
mmpwgmmm“hmymom:wwhkummoy
sin compasion” (Tiermpe de Arena, México, 1955, p.184).
lJEuhhuumhhmdodh:ﬂcmzmonmmnhmtkzlhmlmﬁdm?ubgzwﬂscbua
€3 v focgo tormasio y bisaro para dar 2 impresida de yrivén. En tempo musical se puede decir que
detrss ded 6/8 3¢ cxconde 3/4, cs decir: ) ). 7]
14 Eroesto Flores, “José Rolba y Gorostiza®, en%a&mdcﬂuaudnﬁn'.ﬂﬂa.kﬂnsdalda,nﬂm.
137, sopt. de Oveciones, México, 9 de agasto de 1964, p.2. Cito algunas [ragmentos de cste articulo:
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También en nuestros dfas ha habido repetidos intentos de compositores, como

Juan Gorman, por darles el ritmio tonal que éstas ya llevan dentro.

Sin embargo, en el resto de la poesfa de Gorostiza, y desde luego en MSF, no es
tan {4cil y obvio determinar cual es Ja musicalidad y de qué tipo de misica se trata.
Antonia Alatorre llama a MSF "un mar de misica” y agrega que "todo ¢l poema se
me reduce a imégenes, palabra y ritmo” y mds adelante:"yo dirfa, burdamente, que
MSF es 99% musica y s6lo 1% hilo conceptual™lS, Claro que ésta es una opinitn
rebatible, a la que se podrian encontrar argumentos que apoyaran el ‘“hilo
conceptual’ para que ganara mds del 1%, pero definitivamente no se pucde negar lo

que dice Alatorre: MSF es, sin lugar a dudas, una obra liena de mdsica.!¢

“Jost Rol6a escribla canciones sobre textos cuidadosamente estudiados, Despuds de alghin tiempo de
intensa lectura de éstos, alcanzaba integramenie su seatido. En lorma gndual los pocmas, mmxlados,
sc identificabas coa ck 1odicos y ar El masico sc ay
algunas veces ca sugcr:ncns de (ipo paisajista. {...) Un dia cayeron cn sus manos las Cancimc:pam
cantar en las barcas, el primer bibro de José Gorostiza. Conocia desde ticmpa atris al pocta, ya que
soflan verse ca reuniones a las que también asistfan Samuel Ramas, Jorge Cuesta, Xavier Villaurutia y
otros. Rolba se entusiasmé y desde un principio decidié que compondria algunas canciones.

Las charlas con Gorostiza afianzaron la compreasitn de cada linea podtica, fijaron ea su
imaginsciba el peso de cada silaba, llevada al planc musical (...) ¢Quidn me compr una naranja? es
una de las canciones més populares de Rolba. La voz dice, desde el seereto *piano’ que indica ef autor,
series de nousrtpoudascnuuthcasqucscapcymenacmdcsdcqmmncn ¢l piano. Cerca del
recitativo, el mésico parece al un iento que 20s hace ver ef poeta con
otros ojos. {...) hﬂegamnﬂadcnummmpascsyﬂfamdcsdlomc Constituyen modelos de
simplicidad en esta etaps de disonancias sin resoluci6n que, colocadas cn Jos afios treirta, nos haceo
cvocar ¢) impresianisimg francés. Si hubiera de fijarse una cualidad distintiva co su mancra de tratar los
pocruas de Gorostiza, habria de optasse por 12 sencillez refinada, fa daridad”

15 De "50 2iios de MSF", supl. Siempre, nGm.1906, p.40.
16 Los estudios mis profundos ea rdaoén coa este 1ema son los sigujentes:

Eles Debennin, Ansithére, aeyrmore et hes rhétori. de la podsie de José Gorostiza,
Didicr, Béigica, 1973: con énhmwhsﬁgutm lclbncasw Goroshu.loss(mﬂcsyopucslmyhs
paradojas co MSF,

Beatrz Garza Cuarde, “Simetsix y correspoadendas en Muerte sin fin *, Destindes literonos, en B.
Mora Sinchez, Dixz Roig y Jiméncz de Biez (compa.), €] Colegio de Méxica, México, 1977, pp8&3-94 y
en *Claridad y complejidad de Muerte sin fin de José Gorostiza®, Revista [beroamericana,
Pittsburgh jul -dic. 1989, nfim.148-149, pp.1129-1149: dos articulos sobsc simctrias y correspondendas y
sobxe ritmo en gencral eo MSF.

Méaica Mansour, "El diablo y {a pocsia contra ¢l icmpo®, José Gorostiza, Poesta y podtica, E. Ramirez
(corap.), UNESCO, ol Archivas, México, 1988, pp.221-253: un estudio semislico sobre MSF.
Mordecai S. Rubin, "La forma y la substanda del pocma®, Ung podtica moderna. "Muerte sin fin' de José
Gorostiza, UNAM, México, 1965, pp.159-163: un breve eaplivlo dedicado a la ealidad ca MSF.
Otros criticos también han mcacionado al margen este fendmena de la musicalidad que hay ea MSF.
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En este estudio se intenta definir cudl puede ser el criterio musical adecuado para
acercarse a la obra de Gorostiza, en especial a su poema MSF; se intentard
encontrar una razén que justifique por cué el autor escogi6 precisamente esta forma
de su poema y ninguna otra para transmitir su contenido: la 'muerte sin fin', el vaso,
el suefio, el agua, la inteligencia, la creacién, la descreacién del mundo y de Dios
mismo,

Hay quienes afirman que MSF parece una sinfonfa, otros que ven en este poema

una 'forma sonata’!’,

, pero si se adentra uno un poco en el poema, se encuentra que
son los recursos fugados y el uso del "contrapunto’ vertido al lenguaje poético los
que levan a la conviccibn de que MSF fue compuesta, deliberada o
inconscientemente, siguiendo el modelo de una fuga.

Es pertinente introducir aquf un punto, que es quizs el meollo de este trabajo, y
sobre el que se volverd en repetidas ocasiones mis adelante: el propésito no es
simplemente demostrar que MSF parece o es una fuga musicalmente hablando.
Esto se reducirfa a un mero juego intelectual, divertido tal vez, hasta ingenioso,
pero al fin un juego estéril, que sc agota en sl mismo.

Ya se dijo que las Canciones de Gorostiza son musicales, Se podrfa agregar que
por definicién estdn obligadas a serlo. A nadie sorprende que con la palabra se
invada en este caso cl terreno de la misica. El lenguaje poético y el musical son
intercambiables en los niveles simples, digamos elementales (el ritmo, la métrica).
Pero es interesante ver en qué medida lo siguen siendo ¢n los altos niveles de la
creaci6n artfstica, Gorostiza afirmaba que con sus elementos un pintor puede hacer,
casj sin saberlo, pocsia’s. Esto mis bien parcce una metifora. Para é] 1a 'esencia
poética’ es la que logra iluminar y aclarar las artes como la pintura y la misica, pero

nunca manifesté que podria ocurrir desde las otras artes hacia la poesia. Ahora

17 Rubin, op.cif., com para MSF coa una sinfonfa y ¢! hijo dc José Gorostiza, quica leva su miswo
pombre, ve en MSF una forma soaata.
18 Véase capltulo I1 de edle trabajo.
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bien, {puede un poeta, aun sin ¢! dominio de la técnica y el lenguaje musical,
construir con el simple recurso de su verbo el complicado edificio de una sinfonfa o
la barroca filigrana de una fuga? Si la respuesta es afirmativa, se habrd también
logrado el propésito principal de este trabajo: mostrar que la miisica también puede

ayudar a iluminar o entender mejor la poesfa.
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LA IMPORTANCIA DE LA ESTRUCTURA GENERAL EN MSF

El poeta es como Dios que sustenta por pocos segundos el perfume de una violeta,
afirma Gorostiza, porque puede "sostener por un instante minimo el milagro de la
poesfa® (Prasa, p.218). Este milagro se logra, entre otras cosas, gracias a la
‘arquitectura’ poética.

Al hablar de su poesfa, Gorostiza afirma, aunque con excesiva o tal vez falsa
modestia, que es “pobre” y que “dentro de su debilidad arquitecténica, sus
numerosos toques de mal gusto, su temperatura de emocién directa, tiene un no sé
qué de cohesion e individualidad que ha de ser el esqueleto de mi obra futura”
(Prosa, p.122). Para é1 no s6lo ¢s imporiante 1a relacién entre poesfa y misica, sino
también ente poesfa y arquitectura. En sus "Notas sobre poesfa” dice que:

La poesfa y la arquitectura, al igual que la poesfa y €] canto, se amamantaron en los
mismos pechos.

En la actualidad, el poeta no suele proponerse problemas de construccion. De vez
en cuando -cada dfa menos- utiliza ciertos elementos del arte poético tradicional y
levanta con ellos, cuartcta sobre cuarteta o lira sobre lira, como dados, un somero
edificio que se sosticne, si 1a unidad interior ¢s profunda, gracias a ellay no a fa
solidez de los materiales empleados. El soneto proporciona ocasién de construir de
veras, conforme a un modelo feliz. El caso de la construccién, ¢n grande, como en
los vastos poemas de ouros tiempos, 10 s¢ plantea ya. Quiero decir, ne pucdo callar,
que lo siento como una enorme pérdida para la poesfa. (Prosz, p212-213)

La muisica, as{ como Ia poesfa, exige una estrecha relacién con la arquitectura,
porque una obra musical requiere, como en amquitectura, buenos cimientos; en este
caso se¢ tratarfa de un tema firme y concreto sobre ¢l cual se procede a construir una
frase musical. También es importante para lograr lo que Gorostiza llama “la
organizaci6n inteligente de la materia poética®, pues "la suma de treinta momentos

musicales no hard nunca ¢! total de una sinfonfa® (Prosa, 214). No ¢s para
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asombrarse, pues, que Gorostiza haya prestado especial atencién a la construccién,
a la arquitectura de MSF.1?

Este poema es un discurso basado en fundamentos muy sélidos y estables de la
arquitectura y de la misica. Su estructura y forma de expresién admite varias
lecturas; segin JJ. Blanco, MSF se puede leer como escrito religioso, cdntico
espiritual, como texto filos6fico, como exposicién un tanto autobiogrifica y de
autoindagacién, o bien como un texto musical "en que ocurre un movimiento
sinfénico de percepciones”.2

La dificultad mayor que han visto algunos crfticos en este poema es que admite
simultineamente todas esas lecturas y seguramente algunas méis. En un estudio
como el que aquf se pretende serfa imposible revisarlas todas, por lo tanto, s¢ hard
una aproximacion desde la perspectiva musical, aungue con referencia también a
algunos otros t6picos a través de los cuales se pueden lograr distintas lecturas.

El poema esté construido de 749 versos y fundado en una red de relaciones tan
amplia y compleja que a veces resulta dificil penetrarla. No es ficil analizar o
comentar una estructura poética construida, como dice Garza Cuarén, “sobre tantos
niveles de significado y con una trabazén tan completa, inteligente y rigurosa™ 212

La construccién de MSF, vista tanto en sus fragmentos indivuduales como ea su
conjunto, muestra que cada verso tiene su funcién ¢ importancia dentro de esa

estructura armé6nica. 2

19 En todos sus pocmas s sicale csa estroctura unificadora, sobre todo cn las Canciones para cantar
en las barcas, son "Preludio” y “Presencia y fuga®, que componen el Poema frustrado.

20 JJ. Blanco, Odnice de la poesia mexicana, 1987, p.196.

21 B. Garza Cuarba, Dexlindes Eterarios, 1971, p8A.

22 Segtn O Paz 1a "dificoliad’ de Musste sint fin reside en su daridad™ (0 Paz, Las peras det olma, 1957,
p.107).

B Elsa Debeanin, (op.ci p.13S} fice sobre 1a estructura de MSF:"a raisoa unitaire et ses
raoanements tortoeux () voat se drouler au long de toute Mocuvre dans les deux partics, plus
sym&nques qu'oppostes, suivant unc méme démarche, suivant k méme ‘heroktico sistema de
eslabooes’, de type dégressif dans la premidre pastic, de type régressif dans 1a seconde’.
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No cabe duda de que la segunda parte del poema es la inversion de 1a primera,
pero mis que inversi6n, dirfa que es el complemento, la otra cara de 12 misma
moneda, como la "contrafuga® es al mismo tiempo inversi6n, contraparte y
complemento de {a fuga.

. Beatriz Garza Cuarén elabora un esquema muy claro de las equivalencias
estructurales entre los diferentes poemas que componen MSF, el cual ser4 de gran
ayuda para comprender mis adelante la equivalencia "musical® de esta obra:

Introduccion. La sustancia 1§ Amor ¢ idolatrfa

en busca de forma de 1a sustancia
por la forma

forma =vaso =Dios 2————T1  forma=espejo de
sf mismo

creacién 3., 8 suefio = muerte

inteligencia=esterilidad 4 " N9  descreacién

Busqueda de la forma=vida 510  encuentrode la
forma=muerte 4

El poema estd dividido en dos partes o mitades con una estructura simétrica en la
que los diferentes poemas que lo integran se corresponden unos a otros. Las dos
partes estdn divididas en cuatro cantos que 'indican un clfmax’, Y una quinta
cancién que es distinta en la prosodia y en ¢l tono al resto del poema. El poema estd
becho en versos libres, sin rima, en los que predominan el endecasflabo y el
heptasilabo, que hacen pensar inmediatamente en la silva.

En la primera mitad de MSF, que va del primero hasta ¢l quinto poema, se trata
de una progresion (la creacidn) y en la segunda mitad de una regresién (destruccitn
aparente, pero con la muerte de la muerte que serfa quizd el principio de la,vida).

Garza Cuar6n aclara que el primer pocma tiene una breve introduccién “que

24 Garma Cuarén, op.cit., p 83
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resume en siete versos la problemética de todo el poema y que lo une, como en un
clreulo, a su punto final" 2

Después ya introduce como tema el agua, la substancia dispersa, sin forma, Lo
mismo, sélo que sin la introduccién, se puede apreciar en el poema VI

Los poemas [Ty VII tratan de la forma. E! poema II la presenta simbdlicamente
como vaso y la relaciona primero con Dios (“circundante amor de la criatura®) y
después con el tiempo ("cbncavo minuto del espiritu”). El poema VI ve, segin
Garza Cuarén, 1a forma como vaso que s6lo puede entretenerse consigo mismo y
contemplarse a sf mismo como un "esp<jo egblatra”,

Hay, como lo indica el esquema, un cruce de paralelismos entre los poemas I1-IX
y IV-VIII ( =correspondencias invertidas). Garza Cuarén explica el por qué de esta
inversion de la siguiente manera:
El orden del planteamiento tebrico es: a)hay una unién entre substancia-forma;
b)esta unién se da, 1al vez, a través de un Dios que produce una mecdnica un tanto
infantil, al crear de la materia informe lo bueno g lo malo al mismo tiermnpo; c)esta
creacién es producto de un suefio, mecdnico también, que concibe lo que no existe;
d)ese sueiio es, en Gliima instancia, la m:cligcucia esténl del hombre. Para deshacer
este encadenamiento te6rico y poder terminar en ei principio, que ¢s la negacién
del ser -] quebranto mismo de lo creado- Gorostiza invierte los elementos, y al
suefio, contraparte de la inteligencia, lo coloca I6gicamente antes de la descreacién,
antes de describir en detalle la muerte, el proceso sistemético que conduce al
universo hacia la nada.
Por lo tanto, hay una simetrfa entre ¢l poema IV, en ¢l que se resalta que la
inteligencia es un sueiio estéril, y el poema VIII que muestra ¢l sucfio que muere, la
ilusién como “gentil narctico/que pucbla de fantasmas los sentidos”.

Los poemas III y IX tratan de la creaci6n-descreacidn. La creacién en el Il es
alegre ¢ ingenua, mientras que la descreacién en ¢l IX nos prepara para ver un
“esccnario de la nada”. Allf resgresan a sus orfgenes la belleza, la poesfa, el lenguaje,
1a naturaleza, la vida, pero también se crea la esperanza con el rompimicnto de esa
infinita cadena de vida y muerte. Beatriz Garza Cuaréa dice al respecto que:

25 ibadem, pB8-89.
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parece claro (...) que la inversi6n en el paralelismo entre las secciones 3-8 y -10
responde a la necesidad de establecer una circularidad entre la creacion y el caos.

Hay un paralelismo también en la expresién y en la forma, entre ¢ poema Vy el
X. Ambos muestran un cambio en el tono del discurse anterior a éstos,

Relaciones de enlace se dan en la repeticién frecuente (literal o casi literal de
uno o mas versos de la seccién anterior). Frecuentemente, siguiendo a Garza
Cuaré6n, se introducen éstas "a través de una construccibn adversativa, con las
conjunciones mas, pero o no obstante."8

La primera parte es el Génesis, la creacion, y la segunda tiene a primera vista
similitud con el Apocalipsis de la Biblia, pero va més alld de una simple destruccion
de las cosas ¢ ideas que plantea la primera mitad del poema, no propone una
muerte como una descreacion, y al final abre el campo a ese espacio en el que la

vida y la muerte ya no se persiguen.?

27 bidem, pI2

28 bidem, p.93.

29 Garza Cuarda dices"Primero se plantea la exisicncia del bowbre, lucgo la de Dics comro una forma
que pucde darle sentido a ko etéreo de L sustandia y del tiem po, después el papel mecdnico ¢ infantil
que desempeia Dict como areadot del uaiverso ¥, finalmeante, ¢ dudoso valoe de la inteligeoda
Termina la peimera pante con una €200660 qUE expresa eatusiasmo por 1as formas, pero tambués tento
desencanto al 50 entoatrar on la taida forma-susiancia una solucss estable:"Sabe 1a muerte a tierra,/
1a angustia 2 hicl/ Este morir 2 gotas/ mc sabe 2 miel.™ (Garza Cuardn, Revitta [beroamerocana,
oGm. 1906, encro 1950, p.1134.
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IV. MusICA ¥ POESIA
HISTORIA Y EVOLUCION DE LA FUGA

La historia de la fuga tiene sus orfgenes mucho antes del primer registro de teclado,
en los cantos que hacfan grupos en una ronda comunal en forma de canon. Pero a lo
largo del tiempo, la fuga fue distancidndose del canon y de la idea de estricta
imitacién, para ampliar su campo interpretativo y abrirse a nuevas posibilidades
arménicas. Elabord sus propias reglas, en parte muy complejas y minuciosamente
cuidadas, y pasd de ser un estilo meramente coral a una forma principalmente
instrumental® y se comenzaron a establecer leyes en torno a esta forma musical, que
sobre todo conforman ¢l contrapunto?. A pesar de que la fuga fue usada y trabajada
por los miés diversos compositores a lo lasgo de los siglos, su majestuosidad se
cristalizé y Heg6 a su mayor esplendor con J.S. Bach, quien ¢s considerado ¢l 'padre
de la fuga’,

Para los propésitos de este trabajo coensidero que no es necesario remontarse
mucho en la historia de la fuga, por lo que referiré su culminacién con Bach, quien
fue el que introdujo a la fuga varios elementos nuevos ¢ hizo de ella una forma
musical que trascendiera; por otra parte es uno de los compasitores citados por
Gorostiza?

lohann Sebastian Bach, trabaj6 la forma fugada en muchas de sus obras, entre las
que se encuentran el Clavecin bien temperado, 1as Fugas para érgano, El arte de la
fuga, ¢l Concerto Grosso y fugas corales en cantatas, pasiones y oratorios. El
Clavectr bien temperada (1728-1744) es un compendio de las formas y estilos mis

1 Se usd por cjerplo ca el wotete, ¢ riceraar, ¢l madrigal y la canzoor; después se aplicaron tcmas
fugados al capriccio y a la fantasia,

2 La fvea ca su cstructura ¢s smucho mis flexibic que por tjemplo la sonata ded periodo cldsico, por Jo
cual deberfa sex considerada mis bics como un “procedimicntv’ que como uoa Torma',

3 Bl ketor intcresado en lener ua panorama mas amplio de 1 bistoria de la fuga puede recurrir 3 las
fucates que apasecen ¢o la bibbografia
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populares de su época (danzas, arias, motetes, conciertos), presentados dentro de
una sola técnica de composici6n: la fuga. Consta de cuarenta y ocho composiciones
recogidas en dos tomos; cada una estd compuesta por un preludio y una fuga y ¢n
total todas recorren las escalas mayores y menores.

El arte de la fuga ¢s una coleccién de catorce fugas y cuatro cdnones basados en el
Re menor de sus invenciones (fue inicialmente una obra teérica que se convirtié
casi en el testamento de Bach). Aquf se observa con mayor clasidad el arte con que
se elabora la estructura de esta forma musical: 1odas las fugas de esta coleccién
estén construidas sobre el mismo tema y Ia Qltima, la fuga inconclusa -dicho sea
como dato de curioso virtuosismo- hace aparecer el nombre del compaositor mismo a
través de las notas BACH en las cuatro primeras notas del dltimo tema: B=Si
bemol, A=La, C=Do, H=Si.

En la cantata "Ach Gott im Himmel sieh daein™ (No.2 aria), Bach emplea temas
de movimiento informe que, aunque se complemenian, a primera vista a veces s¢
contradicen ¢ incluso simulan un ligero desorden en el conjunto de movimientos: el
primero en semicorcheas y el siguiente en tresillos. En forma similar trabaja
Gorostiza; a primera vista puede no reconocerse una unidad de "movimientos”, pero
haciendo un estudio mas profundo, siempre se revelan las estructuras cerradas.
Como Bach, asf también Gorestiza recurre con frecuencia a la combinacién de dos
temas que se¢ persiguen entre s{ para poner més en evidencia la prisa con que
corren uno tras el otro.

Bach es ¢l compositor que més destacd en la creacién de la fuga ‘estricta’, en la
que se dan pocos fragmentos epis6dicos y juegos de modulacién (la mayor parte del
Clave bien temperado pertenece a esta clase), y Ja fuga 'libre’, que sf permite més

libertades y juegos melédicos y armonicos. Su amor por esta forma musical es
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cvidente, pues conjuga ¢clementos para ¢l muy importantes: la gran economfa del
lenguaje y 1a libertad (relativa, pero al mismo tiempo amplia) de la forma.*

La obra de Bach no s6lo es mistica, sino también geométrica y matematica. Bach
estudia las obras de Frescobaldi, Froherber, Pachelbel, Buxtehude y otros organistas
alemanes y franceses. Pero él es mis revolucionario que sus predecesores. Su plan
tonal es més elaborado, porque pasa a todas las tonalidades que le interesan,
aunque estén muy alejadas de la inicial, pero lo logra con tal genialidad, que da la
impresi6n de que son tonalidades vecinas. Otros compositores no obtuvieron los
mismos resultados o, en todo caso, no con tanto &xito’. Trabaja con armaduras de
clave alternadas con gran nGmero de sostenidos y bemoles, recorriendo asf el ciclo
de las veinticuatro tonalidades mayocres y menores y adapta de esta manera el plan
al cardcter y al potencial de sus ternas. Es por esta razén que los itinerarios de sus
fugas son siempre distintos y muy versétiles.

Para entender la idea de "preludio’ en MSF, conviene mencionar aquf la funcién
auténtica de é&ste: el preludio funge como introduccién al tema de la fuga y la
anticipa por medio de ritmos solemnes o armonfas colotidas. Sin embargo, muchos
de los preludios de Bach no preludian relamente a las fugas, pues no coinciden ni en

1a tonalidad, ni en ritme, ni en intencién con la obra que les suceded

4 En su Podtica musical, Stravinsky dice:"Tomemos el mejor cjempho: la fuga, forma perfecta donde la
mbsica oo significa nada mis allf de sf misma.iNo implica acaso 1a sumision del autor a la regla? (Y
po €3 esta obligaciéa la que dilata su libertad de areador? La focrza, dijo Leonardo da Vind, nace por
obrra de ta retencion y mucere por ba fbertad” (p.98-99) £l tent la idea de quc la misica s¢ ve (p.152),
similar a Gorostiza, quicn afirmma que la pocsia s¢ escucha,

S El juego de sreas toaales (Jo que para nosotros seria ¢l compo semintico) que crea Bach, ke permite
wis libertad de ka que Jo permite una tonabdad coa sus tonalidades wecinas. Hay quicoes dicen que
Bach descubeid 1a bitonafidad, pero que Er aplicd con 12nto tacto que no se escuchan Ixs distorciones
arméaicas como £a aoestros diag, doode se busca precisamente 1a "2onalidad’ como negacitn de la
tooatidad.

6 E1 preludao llegd a tener uaa forma tan autd que ¢ independizt totak de la obraalaque
supocstamente peecedia, 2l grado de que podemos encoatrar preludios suckos que por la Libertad ca su
forma y estructura (desarrollan libremente una idea musical) han recindo ese nombre. Erwin Hughes,
quien prologa Lag partituras del Clawe bien tamperado de Bach (lomo L, vol. 1483, 1929) aclara coa
relacdn a los pretodios de sta obra de Bach que: "no hay coneceia Intima edlélics, &i ex modo oi en
contenido, entse bos Prefudios y Las Fugas que ks siguen. s on becho que mochas de [as ltimas
existian cOMO composiciones separadas antes de La copiladéa de [a colecobe, algunas fueron
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En los dltimos aftos de vida del compositor, 1a misica alemana en particular, y en
general la europea, empieza a ejercitarse mds en el lirismo. El cambio se manifesta
de manera tan rdpida que en los Gitimos dfas su vida, Bach es casi un extraio para
gran parte de sus contempordneos, aunque nunca deja de ser admirado por ellos.
Quizi el caso de Gorostiza sea similar: aunque fue muy lefdo, no fue siempre
entendido por gran parte de sus contempor&neos, ni lo &s en toda su amplitud por
nosotras, no obstante los eruditos estudios que s¢ han hecho y tal lo seguirs siendo
para las generaciones futuras. S6lo se percibe una tenue esperanza, por el anhelo
que hay en el ser humano por conocer la verdadera naturaleza que esconden la
majestuosidad y los enigmas de las obras de los genios. No serfa de extrahar que
siga siendo éste un campo de estudio por mucho tiempo, tal vez hasta que dejemos
nosotros de ser extranjeros en el terreno que ellos abricron y cultivaron.

Puede afirmarse gue con Bach termina 1a historia de la fuga. Después de él la
fuga fue perdiendo importancia y gradualmante fue siendo remplazada por la
sonata, que contribuy6é a que cambiara el gusto musical de la &poca. Asl, los
compositores tendicron a coasiderar que el contrapunto era sélo una forma de
compaosicién arcaica. Sin embargo, la fuga siguié vigente en obras corales e incluso
en la sonata se pueden apreciar algunas técnicas fugadas a lo largo de su evolucién
histérica.

Desde el siglo X al Renacimiento se desarrolla la ciencia del contrapunto en la
misica polifénica. Después hay un salto muy grande en &! tiempo e que la fuga cae
en ¢l olvido o biea es de tal manera corrompida y descompuesta que ya no se

reconoce ¢l contrapunto que le da validez y caracter.

trasportadas de usa Have 2 otra para hacerlas parejas oo csta Tuga o aguella (..} Hay upa fuz
interesante, sobre su modo de pensar ¢a Jo que atadic al punto coharménico donde s unen las Haves
dcsostcmdosybanoia.cnsuodzm?rdudxo&mlocnﬂmdcmbemd aienor ¥ su Flga

e Re ido menor, ambas en Parte 1. Bajo ¢l punto e vista ded compositor no
paxur.q\xmbum rcbat«nmuy!nlmxcwckn?rcludkmyhs Fugas como lo prucha b copia
autografica que & hizo de los Pretudios eo ambas prrtes, sin las Fogas.” (pX1}).
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Los teéricos de la misica del siglo XIX crean lo que se suele llamar "fuga
escoldstica” con la idea de establecer las leyes concretas a las que deberfa someterse
toda fuga. Esta escuela sienta las bases de la teorfa de la fuga y crea un control
sobre ésta, imponiéndole algunas reglas y limitaciones en relacién con la
armonizacién y las voces.
Dividen la fuga en la forma ternaria que conocemos ahora: exposicién, desarrollo y
reexposicién.

En la larga historia de la fuga se registran innumerables intentos de introducirle
cambios, pero siempre se regresa a su estructura original. Tal vez la razén deba
encontrarse en que s¢ trata de una estructura cerrada y perfecta. La fuga,
contrariamente a lo que afirman algunos music6logos, no sélo es el arie del
contrapunto, sino el arte de la mfisica en general; no en balde se le considera como
la madre de la sonata y por extensién de la sinfonfa. Pero su estructura exige, mas
que ningin otro género musical, un amplio dominio de la 1écnica, especialmente en

lo que se refiere al contrapunto y, por supuesto, a las leyes de la armonfa.
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ESTRUCTURA Y ELIIMENTOS DE LA FUGA

La fuga (del latin fuga, fugae = huida) recibié su nombre probablemente por la
sensacién que produce al mostrar que la primera voz (con la que inicia la
composicién) va huyendo de las otras que la persiguen, Como el canon, se basa en
un tema principal que se repite, pero, a diferencia de éste, el tema de la fuga se
repreduce en distintas voces independientes que se entrelazan para crear un
conjunto arménico, aplicando reglas de modulaci6én que el canon no usa. La
estructura de la fuga es, en este sentido, mucho més amplia y rica que 1a del canon.

Por lo general est4 construida en {orma ternaria: una exposicion, un desarrollo y
una reexposicion.

Como primer elemento de la fuga aparece el tema’, que es introducido por una
voz en la t6énica. Importante para la fuga es en primera instancia la creacién de un
tema claro, corto y compacto que pueda ser rdpidamente reconocible, que contenga
elementos ritmicos ficilmente separables del conjunto y que pueda servir como base
de los episodios.?

La segunda voz o respuesta retoma el tema, por lo general en una tonalidad
vecina (ya sea cinco tonos arriba 0 cuatro abajo de 1a primera voz, a veces incluso
en la misma tonalidad), pero se reproduce principalmente en la dominante (se le
conoce también como risposta o conseguente), Va acompanada simultdneamente de
lo que se llama contratema (u oposicién), que desarrolla la primera voz en
contrapunto libre. El contratema retoma por una parte el tema, pero al mismo
tiempo funge como un complemento enriquecedor, déndole a éste contrastes

rftmicos, armoénicos o melédicos. A pesar de que es considerado un tema

7 La propasta, el dux, la guida, con sus distintos matices, pero también llamado [recoentemcate “sujeto’,
que proviene dircctamente del inghés

8 El lema puede aparecer combinado ea el strewo, pero siempre se conserva en esendia igual Su
repeticida en las difereates voces establece un modzlo de gran unidad, diferente del flujo progresivo de
ta sinfonfa.
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secundario, & veces puede llegar a cobrar la misma importancia que ¢l tema
principal.

Entran y se suceden de esta forma tantos contratemas y tantas respuestas como
voces hay en la fuga, por lo general siempre en tonalidades cercanas: dominantes o
subdominantes®. En Ia titima presentacién, ya cuando se¢ escuchan tres, cuatro o
cinco voces simultdnearnente, la fuga recurre a medios contrapuntisticos. El final de
la exposici6n suele recaer en la dominante, y la exposicién casi siempre va en
crescendo®®. Cuando todas las voces ban entrado, termina también 1o que se lama la
exposicion del tema.!?

En el fragmento que le sigue, se reinician las entradas de tema, contratema,
respuesta, etc., pero esta vez wansportados a claves distintas, por lo general en
tonalidades cercanas a la del tema original de la exposicibn, es decir, en la
subdominante o ¢n la dominante, y con frecuencia s¢ hacen cambios en la respuesta,
Las entradas aparecen en un orden distinto y mis libre que en la exposicién. Aqul e}
compositor puede recurrir a un juego arménico y contrapuntistico, es decir, a una

construccin en la que se entretejen muchas formas e ideas simultincamente, pero

iéndose siempre independi unas de otras y afiadiendo en ocasiones
fragmentos libres como divertimenti y episodios modulantes. A esto se le llama
contraexposicidn o desarrollo. A partir del desarrollo el compositor se toma la

libertad de jugar con su tema original en el plano ritmico, estructural y temético.

9 L& Strauss dice, al kablar de 1a fuga, gue et la rep 350 vivida ded & lio de c inad
mitos que tienen 3o 1ipos de personajes”, wnos beencs” y otros 'males’; mieatras wo huye del otro, se
van allesnandd y acclerando las voces y s6ko en kos stretsos se conjugan Jos dos principios que se hablan
opucsto durante (0da &) milo” (Mito y Sgnificado, 1989, p.73). Més adelante 3¢ verd que en el caso de
Gorastiza ¢ coaflicfo se preseata eotre forma-substancia.

10 Douglas Moore dice que "as sucesivas entradas de 12s voces, o la manipulacién ded ritmao, poede 2
veces sogerir ¢l efecto de va crescendo, feeo aquéllas son la armazta de la textura, y 0o un zumesto de
ta dinfmica®, (Gula de ko3 estilas musicales, 1981, p.4S).

11 Ex las dos Tagas® de MSF las voces de las respucstas y kos costratemas (sin coatar ¢l primero),
cotran apenas en o desarroflo, pero 0o pos eslo sc viola ba estructura de 1a fuga
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El desarroflo consta de varias secciones que presentan el tema armonizado,
acompadado de una o mis voces; entre seccién y seccion (o a veces dentro de éstas)
puede aparecer un fragmento episédico o fragmento libre. El tigor aparente en la
estructura, aplicada sin talento creador por algunos desafortunados compositores,
ha dado a la fuga la inmerecida fama de ser una obra musical rfgida, con propensién
a la intransigencia. Para desmentir este injusto ataque basta asomarse a las fugas de
gran genio de Bach y se observard que Ia forma no s6lo no le resta expresividad al
contenido, sino que lo enriquece,

En la reexposicién o recapitulaci6n se recoge el tema inicial para crear un cifmax
final; esta vez también se armoniza, pero su estructura sc parece mis a la de la
exposicidn que a la del desarrollo. A veces incluye fragmentos libres al final y en
unos casos una coda o codetta. En fa reexposicién el tema puede ir en aumentacién,
es decir, puede alargar el tiempo de cada nota. Hay una diferencia bésica entre Jas
Namadas fugas reales y las tonales: en las primeras la forma es més estricta y mis
rigida y la respuesta es idéntica al tema, micntras que las tonales s¢ permiten mis
libertades y juegos arménicos y 1a rcséu&sm puede ser distinta al tema. En MSF se
da ¢l caso de la fuga tonak.?

De manera general una fuga puede tener [a siguiente estructura:
1®partc A: Tema en una de las voces (tono original)
(exposicibn) 12 respuesta en otra voz. Lavoz del tema

tiene el primer contratema en el tono de

fa dominante o subdominante.

Fragmento episidico optativo. 22 respuesta

en otra voz. La voz del tema tienc e} 20

12 Cuando ea un tema, ©o una parte melddica importante, 1a *quinta’ Uega por encima de {a t6nica,
para cvicar una modulacidn se procura una respucsia tonal ca tugar de real; squf es donde se remplara
1x "quinia’ por 1a ‘cuarta’; los otros 10008 se transforman €n forma tal que fa estructura melddica def
teima peda coaservarse. Es asf como s¢ distingue una fuga tonal de una real.
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contratemay la que tiene 1a 12 respuesta,
tiene el 1°. Fragmento episédico. (Codetta).
23 parte B:  Aprovechamiento libre del temay los con-
(desarrollo) tratemas. Modulaciones libres a tonos ve-
cinos. Construccién por secciones simé&tricas
o asimétricas. Fragmento episédico con re-
torno al tono original (transicién).
3% parte Al:  Tema (tono original), 12 y 22 respuesta
(reexposicién) (optativas). Fragmento episédico (optativo).
Cadencia final.

Cuando la fuga va antecedida por un preludio, éste se antepone con el propdsito
de disponer ¢l 4nimo del oyente para recibir mejor 1a fuga que le sucede, aunque a
primera vista son dos obras separadas y no tienen que ver en la forma ni en el tema
melédico.

La fuga se puede escuchar de dos modos andlogos: uno de ellos es seguir una voz
en particular cada vez que se oye la obra; el otro es escuchar el conjunto de voces
sin preocuparse por discernir entre una y otra, dejindose llevar a través de la obra
de una manera esponinea. M4s adelante se verd que pueden aplicarse estos dos
métodos ala lectura de MSF vista como una fuga.?

Asf, 1a fuga es una composicién que gira ¢n torno a un tema y su contrapunto. No
s¢ trata de una estructura polifénica estricta que siempre conscrva el tema, sino que
a veces se desvia para hacer algin malabarismo y crear un nuevo ambicnte. Ea la

fuga s¢ plantea la posibilidad del dilogo simult4neo entre una voz y otra.

13 El *arte de ta fuga’, segtin dice Douglas R. Hofstadter, autor de Goded, Escher, Bach, e a de saber
componer varias voces diferentes, “cada una de Las cuales erea la ilnsita de haber sido compuesta en
funciba de su beleza individual, pero que cuando soo reunidas forman un conjunto, del cual po s¢
tiene 1a i presisa, en absoluto, de haber sido logrado forzadameste.*(p.332).
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El tema depende mucho de la amplitud de juego musical que sea capaz de armar
el compositor. Bach, por ejemplo, pudo estructurar fugas poéticas, sofladoras, o bien
cargadas de fuerza, atormentadoras, juguetonas o contemplativas.

Hay distintos tipos de fuga. Una es la fuga simple, la que sélo tiene un tema, con
un contratema variable a lo largo de 1a obra {ej. Clavecin bien temperado, 1, No. 5).
Existe también la combinaci6n de fuga y 1o que aqui se llam6 contrafuga’ -a la que
me referiré con mayor extensi6n més adelante, por ser parte medular de este
anglisis-. En este caso la fuga es por lo general simple y, haciendo uso del
contrapunto, introduce las voces necesarias. La contrafuga que le sigue es una fuga
independiente, pero més compleja, pues usa los elementos y 1as voces de la primera
para reelaborarlos y crear relaciones que antes no existfan entre las voces. Para
lograr esto, recurre a todos los medios y leyes musicales y contrapuntisticas que
tenga al alcance, algunas veces para violarlas deliberadamente, otras para reforzar
las contradicciones y mezclar temas y contratemas sin perder el hilo de ia fuga
misma.!4

La fuga se apoya en el contrapunto, es decir, procura la combinacién simuitdnea
de varias melodfas (polifonfa) para que de allf surja 1a armonfa deseada. Las leyes
contrapuntfsticas prestan especial atenci6n al uso de consonancia y disonancia enire
una melodiay otra u otras que la acompanan (éstas se afiaden ya sea arriba o abajo
de la prim?ra). Estas leyes también regulan el movimiento entre los distintos
fragmentos de la fuga. Incluyen diversas técnicas de desarrollo, como son el trabajo
imitativo de un tema especifico que recorre todas las voces, ya sea por medio de
inversién de intervalos,0 por aumentacién (donde los valores ritmicos aumentan al

doble de su valor original), disminucién (valores ritmicos disminuidos), o incluso

14 La estructura d¢ MSF cs similar a la de una fuga doble (0o simult inca), en la que 1 primera fuga
ticne gran relacion con la segunda, pero como La segunda s una especie de contraposiciéa de 1
primera, se e ha Hamado *contrafuga®.
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imitacién retrégrada, en la que la dltima nota de una voz se convierte en la primera
de la segunda voz.

Para evitar monotonfa deben impedirse las repeticiones melédicas producidas
por notas iguales, aunque una 'reproduccién’ de alguna parte del tema original
siempre sirve para ligar una parte de la obra con otra. La entrada de las voces es
libre, pero generalmente aparecen en forma sucesiva. En el contrapunto
instrumental libre hacen su aparicién en el compds menos esperado.

El contrapunto imitativo consiste en reproducir en diversas voces con gran
exactitud un intervalo, una melodfa o un ritmo determinado, propuesto por la
primera voz o 'antecedente’, y recreado por la segunda voz o 'consecuente’. Hay
distintos tipos de imitaci6n: la que es por movimiento directo, cuando los intervalos

se reproducen conservando la misma direccién
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La imitaci6n por movimiento contrario natural, en la que los intervalos del
antecedente aparecen en seatido inverso en el consecuente, pero siguiendo el orden

del antecedente |
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La imitacién retrégrada, que no sigue ¢l orden natural, sino que inicia la imitacién
con la Gltima nota del antecedente y retrocede hasta la primera; imitaciones por
aumentacién o disminucién, en las que el consecuente imita al antecedente, pero
aumentando al dobre o disminuyendo el valor original de las notas; la imitacién a
commlicmpP se crea respondiendo a un tiempo fuerte del antecedente con un
tiempo débil en el consecuente o viceversa (se emplea para obtener una imitacién
sincopada, especialmente en los episodios denominados 'strettos’, en los que la

imitacién comienza antes de terminada a exposicién de una de las voces)
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La imitacién interrumpida, usada en el contrapunto instrumental, en la que una
parte de la imitaci6n s¢ interrumpe por un silencio; la imitacién candnica, en la que
el antecedente siempre adquiere mas importancia que el consecuente; la imitacion
periddica, en la que el consecuente imita al antecedente en forma fragmentaria. En
todas estas imitaciones se permite el cruce de voces, Las notas de adomno y de
apoyatura se emplean para mejorar 1a melodfa en ¢l antecedente, pueden ser usadas
como notas reales en el consecuente o viceversa. El contrapunto se puede extender
asf a 1o largo de diversos intervalos (doce 0 més) y cambiando la Gitima nota de la
cadencia en la inversi6n con el objeto de reforzar la seasaci6n de reposo.

Al contrapunto doble pueden agregarse més de dos voces sin dejar de ser doble;
las voces anadidas se consideran en este caso como voces libres. Para que la fuga
sea a tres voces, se le afiade al contrapunto doble una voz libre independiente,
central, superior o inferior; lo mismo se hace cuando son cuantro voces, Se permite
¢l cruce de voces en el contrapunto de cuatro voces, de preferencia entre las voces
intermedias; m4s raramente se permite el cruce de una voz extrema con una
intermedia.

La coda es Ia parte de la obra que da una sensacién conclusiva. £sta comienza
donde la imitacién se¢ abandona y se construye con base en una cadencia de tipo

contrapuntfstico.S

15 Para los interesados en zhoadar los conocimientos sobre 1a fuga y su estructura, es conveniznte
coasullar a ratadistas de la fuga como Ricmann, Prout, Hauptmana, Knorr, Gedalge y Wirting,



46 MUSICA Y POESIA

LENGUAJE MUSICLA Y LENGUAIE POETICO

Rubfn califica a MSF como una gran obra de orden 'netamente musical’; afirma,
ademés, que es una sinfonfa y en particular que se trata de la Quinta Sinfonia de
Beethoven porque las dos obras empiezan de la misma forma. Quizd Rubfn,
entusiasmado por el hallazgo, no quiso tomar en consideraci6n las diferencias que
sobre las dos obras saltan a la vista desde e! principio. Por ejemplo, mientras que la
Quinta Sinfonla empicza con tres notas iguales seguidas de una cuarta més grave en
un intervalo de 3% descendente en relaci6n con las deméss, en MSF el enunciado
inicial "lleno de mf™ dividido en sflabas muestra que las tres primeras son mas graves
en relaci6n con la cuarta, “mf", que por su acento asciende en tono. Seguramente
también se dejé llevar por la idea de que la Quinta Sinfonfa es monotemética, pero
s6lo lo es ¢l primer movimiento.!6

Se ha hecho también la comparacién entre MSF y la "forma sonata''”, Ahora
bien, vista en forma global, MSF puede ser tanto una fuga como una forma sonata,
pues ambas tienen por lo general una estructura ternaria como fundamento:
1. La exposicibn, que en la sonata estd escita en dos tonos {temas o grupos
teriticos) relacionados entre sf, con una medulacién del primero al segundo, lo
cual sirve de ‘puente’; en la fuga serfa la presentacién del tema seguida de un
contratema y una respuesta, aliernados con episodios, a veces cruzando sus voces en
los llamados “strettos”.
2. En el desarroilo de la sonatay de la fuga se amplfa, invierte y varia el tema inicial
introduciendo cambios tonales (siempre relacionados entre sf), ritmicos, melédicos

© hasta de voces (en la fuga incluye todos los recursos contrapuntisticos).

16 Si sc quicre entrar mis ea detalic, babria muchas mis razones que monstraran que MSF po estd
inspirada en a Quinta Sinfonla de Becthoven; por ejemplo, coatrariamente a lo que s¢ suele pensar, el
fitmo no est4 eserito ¢n tredllo, sino que en cuatrillo coo un silencio ea la primers 5ota que tene un
accato fuerte, coa bo cual s¢ ke quita cl pilar del cuatrillo y cou €50 5¢ le da olra cadeocia y otro cfecto.
17 Conocida asimismo con ks nombres de "allegro de soaata’ o 'primer movimicnto’.
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3. La recapitulacién en la forma sonata y reexposicién en la fuga, que presenta
nuevamente ¢l material de la exposicion, sin abundar en juegos de modulacién (en
la fuga puede presentarse como combinacién entre partes de la exposicién y el
desarrollo, como una creacién un tanto diferente de las anteriores, pero basada en
&stas). A veces incluyen una coda o codetta.!8

A pesar de que la forma sonata y la fuga tienen una estructura muy similar (de
hecho la primera es hija de la fuga), el tono y la expresividad de una forma no
tienen similitud con los de 1a otra. Es en esta diferencia en donde se puede apreciar
que ¢l 'tono’ de MSF es mids affn al de la fuga que al de la sonata. Ante todo, MSF
abunda en repeticiones de frases ¢ ideas en forma de ecos, lo cual aparece con mis
frecuencia en la fuga que en otras formas musicales. M4s adelante se verd, con
algin detalle, que en el poema se pueden distinguir los temas y los contratemas, las
respuestas y las contrarrespuestas, lo cual es caracteristico de la fuga. Sin embargo,
lo que mis identifica a MSF con la fuga no es la polifonfa, pues ésta aparece
también en la sonata y 1a sinfonfa, sino el uso constante del 'contrapunto’ que en el
poema se percibe como el correr simultinco y ¢l traslape de distintas ideas en
forma de juego, de trenza, integrando asf una construcci6n armoniosa. Podria
argumentarse que en poesfa no hay posibilidad de que los versos se traslapen, pues
es imposible leerlos simultineamente, pero lo que ocurre en MSF es que se
traslapan las imégenes, eso que Gorostiza Hama "metéforas cruzadas®, y que surgen
cuando un sujeto ticne atributos de otros sujetos, o cuando un verbo s¢ puede

aplicar a varios sujetos y objetos, como se vera después.

18 También s¢ ha dicho que MSF ¢s una sonata. La sonata consta de varios movimicntos; surge de la
sonata clisica cn fa que Haydn, Mozart y Beeth fueron los compositoces mis d dos. Ticne
uns estructura igica; consta de cuatro Ami como la sinfoafs: Allegro (lorma sonats), Andaste
lirico en forma de cancibn de sonata o rondd (a veces coa variaciones), minuet o scherzo, allegro en
{orma dc sonata o rondd. Algunas tienen solo tres movimicalos, prescindicndo del minoet o roadd.
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Qtras equivalencias que se deben considerar, al equiparar MSF con una fuga son:
la idea de las voces, la cadencia, ¢l cambio de pentagrama, las notas y las
tonalidades, sobre todo la t6nica, dominante, subdominante.

Los pentagramas en la poesfa abarcarfan todos los campos de ideas en los que se
mueve ¢! poema. Y una 'voz' podrfa compararse con un campo isotépico
determinada.

Una nota equivale en esta comparacién a una palabra, es el vehiculo de un
significado, de una intencién. La nota, al igual que la palabra, s6lo adquiere
verdadera importancia dentro de un contexto determinado; la relacidén que tiene
con las otras es lo que le va dando otro significado™. La nota y la palabra sou ambas
unidades de significado pequedas y relativamente libres (claro que si se habla de
“significado”, una nota tiene un sentido mds abstracto que una palabra). La nota
trasladada a la poesfa es, pues, una idea pequeia, concreta y cerrada: puede ser un
sujeto, un verbo o un objeto aislados. Un acorde, en cambio, estd compuesto de
varias unidades de significado, es decir, de una frase nominal, por ejemplo.

Una sucesién de notas es la que crea lo que se llama una 'frase musical’, que
equivale a todo un fragmento en ja poesfa; puede ser una estrofa o una oracién, Por
extensitn, la cadencia en la poesfa no aparece simplemente donde hay un punto,
sino donde se ve concluida una secuencia de ideas y donde se marca el inicio de otra
cadena de imégenes. Estas imAgenes pueden estar relacionadas con las anteriores,
pero igualmente se puede iniciar un p ieato nuevo ¢ ind

en 12 poesia sobre todo después de un punto (aunque, también, después de una

pendiente. Esto se ve

coma que encierra una oracitn subordinada), o simplemente al final de un verso. La
cadendia s¢ debe entender, por lo tanto, cOmO un verse con una carga especial que

marca el fin del tratamiento de uba idea.

19 La ncka pucde teacr cf pagel de "scasible’ en una tooafidad determinada, de thaia’ ea otra, o bican
de "dominante” y cada vez cambia el efecto que ésta produce. Eo este seatido sf s2 pucde hablar de la
“coanciacita” que poede lencr uns oot
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Las tonalidades (16nica, dominante, subdominante), se establecen de acuerdo con
el peso que tengan las distintas imégenes de un fragmento cerrado del poema o del
pocma completo. Entonces, la idea principal (como una nota y la construccién
melédica a partir de esa nota) debe estar en la ténica de ¢sa tonalidad, que en
poesfa se podria comparar con el campo isot6pico. La dominante serfa la que crea
una tensiép mel6dica en refacién con la ténica, es decir, 1a palabra o el fragmento
que muestra ¢l descnlace o la importancia de la idea en general. La subdominante
es la que aparece relacionada con la dominante en un plano menor.

El compds en la poesia se puede definir como ¢l de la masica: el que marca la
distancia entre dos acentos (la 'amplitud’ de un movimiento ritmico determinado).
Aunque en poesfa son las sflabas las que marcan los acentos, aquf se enfocard la
atencién principalemnte en los acentos de ideas ¢ imégenes, de manera que un
compi4s o frase poética analizada aquf puede ser més larga en extension silibica que
otra. Se aplicard por lo tanto con gran libertad de extensi6n de versos.

Los pentagramas s¢ usan en este caso como Si s¢ tratara de una obra para piano

. en la que las dos manos exponen las diferentes figuras musicales: una, el tema y la
otra, ¢l contratema. Es importante sediaiar que aqul se ha interpretado MSF en sus
voces con mucha soltura para crear una partitura en la que la voz importante, la que
marca la melodfa en ese momento, es la que siempre aparece en el pentagrama
superior®. Hay excepciones en las que ambas voces tenen la misma fuerza, sobre
todo en la contrafuga. En esos casos se analiza en el pentagrama superior la voz que
se extienda a lo largo de un mayor nimero de compases en relacién con la otra. La
voz del segundo pentagrama es casi siempre la voz m4s débil. A veces sélo aparece
en forma 14cita {que se infiere, supone o intuye), pero es lo suficientemente obvia

para reconocer sy importancia. Aunque en MSF se trata de una fuga y una

20 Las voces fueries se determinan a partir de la importanda que teega ¢l efemento en una frase. Si,
por ejemplo, el sujeto es e agua y o circunstancial de lugar es ¢l vaso, entooces cl agua aparece ea el
peatagrama superior, micalras que cl vaso ocopa el pentagrama infesior.
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contrafuga a dos voces, ¢l poema presenta también algunas voces libres que entran
para acompafar y enriquecer fas principales. No solo se trabaja, pues, con dos
voces, pero para facilitar la estructura y la comprensién, se unieron en muchas
ocasiones dos voces (o ideas) secundarsias en un sélo pentagrama, por tener scbre
todo el papel de complemento o de contraposicin con respecto de la voz que
destaca en ¢l primer pentagrama. Es posible que en ocasiones las voces se
contradigan unas a otras?, Las voces siempre van cambiando y rotande en su
importancia, por o cual 1a que estaba inicialmente en ¢l primer pentagrama, puede
pasar al segundo y cedes su lugar a la segunda voz: ya se ha visto que en esto la fuga
esuna forma muy "democrética’. En estos cambios se da la 'interpolacién’, y algunas
veces hasta llegan a coincidir las dos voces opuesias en un solo pentagrama. Estos
momentos pueden considerarse como “strettos’.

Ya que se parte del supuesto de que MSF es una composicién fugada, deberd
prestarse atencifn a los métodos que usa Gorostiza para lograr esa fuga. En otras
patabras, se analizard la estructura general, la melodia, el ritmo en los distintos

niveles lingit[sticos por separado, y Ia armonia.

21 Ya Ela Dehnnin ha mostrado que esto bo es de asombrarse en una obra que et tan liena de
contradicciones como MSF; por otra parte, aunque a primera vista o lo parczea, las aparentes
contradiciones 3¢ apayan taas a olras y sc complementan para orcar esa imagen ded mundo tan leoo
de dualidades que preseata Gorostiza,
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V. "MUERTE SINFIN' Y LA FUGA

Vista como una obra musical en su conjunto, MSF podria equipararse con una fuga
doble (no simult4nea): una fuga simple seguida de lo que aquf se llamé una
"contrafuga®, ambas de estructura ternaria, es decir, que constan de una exposicion,
un desarrollo y una reexposicion.

La estructura del poema evidencia antes que nada una simetrfa de la que se hablé

en el capftulo 1LY
A continuacién se insertardn fntegramente y en el orden en que su autor los puso,

los versos del poema, mencionando qué funcién desempedarfa cada fragmento, si se

tratara de una fuga musical. A mi juicio la coincidencia es asombrosa:

1 Se trata del esquema de equivalencias de poemas en MSF elaborada por Beatriz Garza Cuarén. Se
tomar$ coma base este esquema para equiparario con la estructura de fuga y contrafuga, aunque en
algunas cas0s 50 coincide exacdamente ¢l final de un pocma con el final de alguna frase o fragmento de
la fuga.

2 Ex el andlisis estructural que hace Rubis de MSF visto ca términos musicales, encootramos que la
construccidn musical de MSF tiene ¢l esquema siguiente: El poema tience una estructura equilibrada
que est4 dividida ca forna smétrica ea dos paries que se correspoadca yna coa otra {ca esto comade
con Garza Cuaréa). Hay, segin Rubin, un Sinlermezo lirico cotre las dos partes y un whuace con
percusién como coda. Las dos partes termisan con La exclamacidn IALELUYA, ALELUYA!™
(Rubin, 1966, p.159) y arobas s¢ dividea ea cuatro secciones. La primera parte de lavida yde la
substanciz ea busca de 1a forma, mientras que 1a segunda es una especie de inversién y trata por ko
tanto de la mucste y de la [ovma que busca la substanda. Las sccadooes Vy X “ticnen tres
subdivisioncs y terminan coa bailes. Finalmente ambas secciones estin bechas en el molde musical que
se liama rondd, o sca, una seric de variaciones o mclodias entre las cuales irrumpe con regularidad la
upcuaéuddl:mpnwpaLawceshgcnmm&cwuda,ddroodé Ea cl intermezzo ¢l tema se
tepite dos weces, varisndose un poco Ay, pera el agua/ Ay, §i oo huele (luce, sabe} anada’yenla
coda ¢l tema que sc repite es iTan-Tan! {Qui€a es? Es ¢l Diablo",



PRILUDIO

FUGA
EXPOSIQON
Tema

(vaso en funcibn del agua)

(agus coo caracterfsticas que ke
da ta forms)

(agu2 con descos de forma)

Cadendia
Contrutcna 1.
Vo

{Contrapunto mvertibic)
{agua ea fusciée del v

MSF v 1A Fuca/ ESTRUCTURA

Llene de i, sitiado cn mi ¢pidermis
por un dios inasible que me ahoga,
meulido acaso
por su radiante atmésfera de luces

5 que oculta mi concicacia derramada,
mis alas rotas en esquirlas de aire,
mi torpe andar a ticatas por ¢l lodo;
lizno de m( -ahito- me descubro

“"en laimagen at6uita del agua,

10 que tan s6lo es un tumbo inmarcesible,
un desplome de dngeles cafdos
ala delicia intacta de su peso,
quc nada tienc
sino la cara en blanco

15 hundida a medias, ya, como una risa ag6nica,

cn las tenucs bolandas de 1a nube
y cn kos funcstos cinticos del mar
-mis resabio de sal o albor de cmulo

___que sola prisa de acosada espuma.

20 No obstante -oh paradoja- coastreiiida
por ¢} rigor del vaso que la aclara,

— ¢l agua toma forma.

En €] sc asienta, ahonda y edifica,

cumple una edad amarga de silescios
25 y un reposo geotil de muerte nifia,

soariente, que desflora

un mds alld de pijaros

__en desbandada.
En la red de cristal que Ia estrangula,

30 allf, como ¢n ¢l agua de un espejo,
& recoaoce;
atada aflf, gota a gota,
marchito el tropo de espuma en la garganta
iqué desnudez de agua tan intensa,

35 qué agua tan agua,
cstd ca su orbe tornasol soGando,

___cantando ya una sed de hiclo justo!

iMas qué vaso ambién- mis providente
Este que asf s¢ hinche

40 cowo unz cstrella ca grana,
que atl, en beroica promiside, ¢ cacieade

— como un scno babitado por la dicha,

y rinde as{, pantual,
una rotusda {lor

45 de transparencia al sgua,
un 0j0 proyectil que cobra aliuras
¥ una ventana a gritos lamingsos
sobre esa ibertad enardecida

Qque se agobia de cindidas prisiones!



Fragmento cromdtico

MSF v LA Fuca/ ESTRUCTURA

u

IMas qué vaso -tambiéa- més providentel
V&;nmou:!anu L Tl]. vez esta oquedad que nos estrecha
pa 1. del C: en islas de monélogos sin eco,
Diusr : aunque sc llama Dios,
5 1o sea sioo un vaso
que nos amolda cl alma perdidiza,
pero que acaso el alma solo advierte
€0 una transparenca acumuladz
— que libc 1a nodsa de EL, de azul
Compl 1 del ¢ 10 El mismo Dios,
Dios en sus presescias tmidas,

(contraparte = hombre)

(Dios azul)
(cootraparte = criatura)

Eensitn

ha de gastar la tez azv)
y una clara inocencia impoaderable,
oculta al ojo, pero fresea al tado,
15 como esic mar fantasma co que respiran
-peces del aire altisimo-
—.los hombres.
151, es azultiTicne que ser azul!
Un coagulado azul de & ,
20 un circundanie amor de la criatura,
en donde el ojo de agua de su axrpo
que mana ca kentas ondas de estatura
__catre ficbres y llagasy
en donde el ro hostil de su concicndia
25 iagua [ofa, mordicate, que sc tira,

Tema, Contratema y Complemento  ay, incapaz de cohesida al sucto!

del Tema (criatura = bowbre) ex doade cf brusco andar de la criatura
En Stretto amortigua su coojo,
s¢ redoodea
30 como una dfra generosa,

Cadencia __scpouccnpic.vmz.comomumatm.

. LQué pucde ser -5i po- si un vaso no?
Fragmento cromdtic
Controtema | 0 Ua minuto quizé que s¢ coardece
Vaso Y hasta la incandcscencia,
Compl 2. del cor 35 que alarga el arrebato de su brasa,
Teempo ay, tanto mis hoacia Jo clemo minimo

<uanto cs més boudo cl tcmpo que ko colma
Un chotzvo minuto del espinte
qoe mna noche impensada,
40 gl azar
&n cunlg r
e el terco repaso de 1 acera,
en el bar, entre dos amuasgas copas
o ca las cumbres peladas ded insomoio-
45 ocurre, nada mis, madura, cac
scocillamente,
__como la edad, e fruto y la catéstrofe.
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Contratema 1, Complemento 2 et LTambitamejor que un lecho- para ef agua

eontratema v Tema no ¢ un vasa ¢l minuto incandeseente
Vato+ Tiempo/ Agua 50 de su maduracién?

, Ly 2 delc Es ¢l tiempo de Dios que aflora un dfa,
.mmpo de ons{' que cac, pada nzés, madura, ocurre,
Voz libre para tomMAmanax!a pc!r so'rpycsa
Lengusic (det hombre) en un estéri} repetirse inédito,

55 como el dc esas eléctricas palabras
-nupca aprehendidas,

siempre nuestras-
que cluden el amor de la memoria,
. ro que a cada inslante nos sonsfen
cla Gopzcsdqc sus claros buecos
_..tnnuestras propia {rases despobladas.
Edensi Es unvaso el tiempo que nas iza
Contratemna 1, Complementa 2. def £ 548 82ules botascles de aire
Contratenta: Vaso+ Tiempo Y ¥ 105 pooc su miscara grandiosa,
Complemento del tzma: Hombee 05 3% 128 ;?crfcaa‘
Codencia ___que no dificre un rasgo de nosotras.
Dwuouﬂ Pera o las zonas infimas del ojo,
1 m cn st aimio saber,
1.del no ocurre rada, no, sélo esta haz,
Dms 20 cua (ebril diafanidad tirante,
Contraterna ). hecha toda de pura exaltacida,
Forma (substancia permite que 8 traves dc $u pitida substancia
i nos permile mirar,
a) hombre mirar) sin verko = EL 2 Dios,

75 o que detris de £l anda escondido:
¢l tintero, la silla, e calendario
-itodo & voces azules el secreto
de su infanti] mecdnica!.
ea el instante mismo que s¢ empedan
80 ea el tortuoso afin del univessa,

ni
dC:mutmw 1, Complemento 1. Pero en las zonas fafimas del ojo
W v 10 ocurre nada, no.'sélo esta bz
orma -3y, bermano Francisen,

Reopuesal, e
pedo ({nsisa/ cgoista) 5 Gnica, ricote claridad del atmx.
Yo disfrutar ca coero de presencias,
de todaos fos pronombres -antes turbios
por la grucsa cfusién de su cgolsmo-
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(clemento nuevo: El, yo, nosotros  de miy de £l y de nosotros tres
tres) 10 Isicrmpre tres!
micniras nos recreamos hondamente
en este buen candor que todo ignora,
ca esta aguda ingenuidad ded dnimo
que sc pone a sonar a pleno sol
(empicza sueiio) 15 y sucia los pretéritos de mobo,
l& antigua rosa ausente
y ¢l prometido fruto de mafiana,
como un espejo del revés , opaco,
que al consultar la bondura de 1a imagen
20 e arranca olro espejo por respuesta,

Comply 1. det Mirad con qué pueril austeridad graciosa
Dios Y distribuye los mundos en ¢l caos,
Contratema 1. los echa 1 andar acordes como autématas;
Forma (mundo que se crea) al impulso didictico del Indice
(Pcdal: Sucio) 25 oscuramente

iHOP!

los apostrofa
Crescendo ¥ saca de ellos cintas de sorpresas

que e un jucgo sinf6aico articula,

30 mezclande en la instancia de los ritmos
iplanta-semilla-planta!
iplanta-semilta-planta!
su ticrna brisa, sus follajes Uernos,
su luna azul, descalza, cotre la nieve,

35 sus mares plicidos de cobre
y mil ¥ o eacantadores gorgoritos.
Despuds, en un aescendo insosteaible,
mirad como dispara diclo arriba,
desde el mar,

40 ¢l tiro prodigioso & La caroe
que ado a 1a alta pube meooscaba
con ¢l vuclo del pijaro,
estalla en €1 como un cobete herido
y ea sonoras csirellas precipita

Cadencig 45 _su desbandada pohora de plumas.
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28 seccidn Mas en la médula de esta alegria,
Respuesta 1. no ocurre nada, no;

Suedo Y s6lo un cAndido sucfio que secorre
En Siretto las estaciones todass de su ruta
Contratcma 1. 50 tan amorosamente

Mundo/Forma ( + clementos libres)  que o clude sc.g\ﬁ.rh asus inﬁ_uuas,
ay, y coa qué miradas de atropina,
tumefactas ¢ inméviles, escruta
el curso de fa luz, su instante flgido,

55 cala picl de una gota de rocio;
concibe el ojo
y clintangsble aceitc
que nutre de esbelier » ba mirads;
¥ el crecimiento de fas ufiag
60 y e la raiz de 1a palabea esconde
¢l frondoso discurso de ancha copa
___yclpocma de didfanas espigas.

Recpuesta 1. Peso atin mis -porque ea su ciclo impio

Suedio aads ¢s 1an cruel como este puro goce-

(imigenes) 65 somete sus imdgenes al fucgo
de espaciosas torturas que imagina
-las infla de pasidn,
ea ¢l prisma de! lanto las deshace,
1as cicga con el luctre de un barniz,

70 las satura de oidas purulentos,

e ABZUSI2S seCaS COMO L 52d det yoson
Sueso Pero aGn s -porqoe, intnune a la mécula,
(criatura = hombre; 75 tan perfecta aruckdad no cede a Hmides-
a perfoca la substanda de su go
suedo lo forma v estrocha eom rudos alfileres:
como o vaso al agua) picnsa el tumor, la glcera y ef chancro
quc habrin de festonar Ia tez pulida,
80 (oma co su mano ciérea a la aiatura
y 12 enjita, 12 hincha o kx demacra,
oMo a tn &opo de cera sudorosa,
y co un dustre hallxrgo de troafa
Iz estrecha enterneddo
Cadencia ?_wnhsbnmsg‘ad.\k:dchﬁdn,
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Suedio

(eansado, remite a Compl, 1.

del contratema: Dics) ¥
£n Stretto
Vou Libre
Muerte

Aumentocitn

Respuesta 1.
Suedio {inteligencia como
parte del sucio, equivaicate)

Mas nada ocurre, no, sblo este sucio
desorbitado
qucscmvnas!xmsmocnplcnamucha.
prESUME, Pues, SU término inmineate

90 y adereza cncl acto
el plan de su fatiga,
su justa vacacion,
su domingo de gracia allé ¢n ¢l campo,

al fresco albor de las camisas flojas.

95 iQué ucbolar mumdo. qué parasal de niebla
scregalaen
pangu.sl:rh mtcl dc sus vigilias!

Perg el ritmo es su norma, ef solo paso,
1a sola marcha en circuls, sin ojos;

100 asf, aun de su cansancio, extrae
iHOPt
largas cintas de cintas dc sorpresas
que cn un coastante perecer endrgico,
cn un morir absorto,

105 arracan sin cesar su bella [£brica
hasta que -hijo de su misma muerte,
gestado e la aridez de sus escombros-
siente que su fatiga se fatiga,
s¢ erige a descansar de su descanso

110 y suedia que su suefio se repite,
irresponsable, eterna,
mucsic sin fin de una obstinada mucrie,
suedo de garza anochecdo a plomo
que cambia sf de pie, mas no de suedo,

115 que cambia sf Ia imagen,

. mas no la doocellez de su osadia

loh inteligendia, soledad ca lamas?
que lo todo hasta el sil
sf, como upa semilla enamorada
120 que pudicra sodare germinando,
probar en el reocor de la molécula
el salto de las ramas que aprisiona
yel gastode su fruta prohibida,
ay, sin botlar, semilla casta,

125 sus propios impasibics tegwneotos.

v
iOh inteligencia, soledad en llamas,
que todo lo concibe sin erearlo!
Finge f calor del lodo,
. 160 de substancia adolorid
5§ eliracundo amor que lo embellece
y Jo encumbra més all§ de las alag
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Inteligencia Y
Complentento ). del contratema
Dios

Frogmento episédico
lateligenda Y

Vo libre

Dualidad

{unidad y mez¢ia con elementos
de otras voces)

Euaensidn

Mazla de voces en Stretto;
prepara la reexposicion
(agua, bombre, vaso, Dios,
unidad, intcligenca)

a donde aélu el ritmo
de los luceros Hora,
mas na lc Infunde ¢l soplo que lo pone en pie
_10 y permancce rececindose en sf misma,
@inica cn £l inmaculada, sola en EL
reticencia indecible,
amoroso temor de la materia,
angélico cgolsmo que sc escapa
_15 como un grito de jbilo sobre la muerte
+ioh inteligencia, paramoa de espejos!
helads emanaci6n de rosas pétreas
en la cumbre de un ticmpo paralitico;
pulso sellado;
20 como una red de arterias temblorosas,
hermético sistcma de eslabones
que apenas se apersura o sc retarda
segin la intensidad de su delite;
abstinencia angustiosa
25 que presume cl dolor y no lo crea,
que escucha ya ca la eslepa de sus timpanos
retumbar ef gemido del lenguaje
yno lo emite;
que pada m4s absorbe las escendias
30 yse mantiene as, rencor safiuda,
una, exquisita, con su dios esténl,
sin alzar entre ambos
1a sorda pesadumbre de la carne,
sin admitir ca su unidad perfecta
35 ¢l escarnio brutal de esa discordia
que nutren vida y muerte incoaciliables,
siguiéndose una a clra
como el dia yla noche,
una y otra acampadas en la cflula
40 como &n un tarda tempo de crepbsalo,
“ay, una nada mis, estéril, agria,
coa El, tonmigo, con nosotros tres;
como el vaso y el agua, s6lo una
que reconcentra su sikeoco blanco
45 ¢a la orilla letal de Ia palabra
¥ ea La inminencia misma de La sangre.

IALELUYA, ALELUYA!
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. REEXPOSICION
Contratema 1.
Forma/Mundo (naturaleza) Y
Complerento de Respuesta 1.
Sentidos
(olfato, vista, ofdo)

v

1za la flor su ensena

agua, eo ¢l prado.
10k, qué mercaderfa
de olor alado!

5 iOh, qué mercaderia

de teouc olor!
icomo iaflama Jos aires
con su rubor!
iQué ancgado de gritos
10 estd el jardin!
*iYo, ¢! heliotropo, yo!”
*¢Yo? El jazmin”.
Tema Compl. de Respuesta | A
" " y, pero el
Agua Y Seatido (olfato) 2y, & 0 hucls  nada.
Contratemna 1.
Forma/Mundo fnoche, &rbol, “;‘;’:;;“::h;‘:‘a:'bd
l;ulmna) Y tiene una tez la tierra,
Resp 1.y su Compl ay, d¢ esmeraldas,
Sucio y Scalido (de la vista=clores) [y yessa de la sangre
20 anda de rojo;
anda de anil el sueiio;
la dicha, de oro.

Tema y Compl. de Respuesia 1.
Agus ¥ Scatido (vista)

Contratema 1.
Formd/Mundo Y
Complemento de Respuesta 1.
Scatido (gusto)

Ticne ¢l amor feroces
galgos morados;
25 pero también sus micses,
__lambién sus pijaros.

Ay, pero cf agua,
_m $i 0o luce a nada.

Sabe 2 luz, 2 luz fria,
X0 o la manzana.

iQué amanecida fruta

tan de tnadanal

35 icdmo pica cu la entrada
tu picaflor!
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60
(voz libre: muerte)

Terna y Compl, de Respuesta 1.
Agua Y Sentido (gusto)
CopaA

Reclaboracién arménica de

elementos importantes de la
fuga (tema-contratema)

Cadencia

CONTRAFUGA
EXPOSICTON

Temna

Agua

(y vaso en funcin del agua)
Respuesta 1.

Sucio

Fragmento episédico

Voz Gbee

ldolatria Y

Conitratana 1.

Forma (la substancia sicate
eso por b forma)

Tema

Agma Y

Compl. de Respuesta 1.
Scatidos

MSF v LA Fusa/ ESTRUCTURA

Sabe Ia mucrie aticria,

Ia angustia a hick

Esle morir a gotas
_40 me sabe a micl.

Ay pero ¢l agua,
ay, si no sabe a nada.
[BAILE]
Pobrecilla del agus,
ay, que no tiene nada,
45 ay amor, que sc ahoga,
ay, en un vaso de agua.

Vi

En ¢l rigor del vaso que 1a adlara,
el agua toma forma
-ciertamente.
Trac una sed de sighos ca Jos belfos,
5 una sed frfa, en punta, que ara cavces

en el sueiio moroso de 1a ticira,
que perfora sus micmbras florecidos,
come una sangre ciustica,
incendisndolos, ay, abricndo en cllos

_10 desapacibles Glceras de insomaio.

M4s amor gue sed; mis que amor, idolatr(y,

dispersitn de criatura estupelacta
ante el fulgor que blande
-germen del trucno ollmpico- La forma
15 en sus netos coalomos (ascinados.
__ildolatria, sf, idotatefa!
Mas no k basta cf ser un puro salme,
un ardoroso intcazo de soaido;
quiere, ademés, ofrse.
20 Ni k basta tener solo reflzjos
-beiznas de espuma
para el ala de luz que ea ella anida;
quicre, ademss, on tilamo de sombea,
ua ojo,
25 para mirar ¢f ojo que la mira,
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Tema y Contratema 1.
Aguay Forma (y ¢lementos
fibres: amor, peeado y Diablo)

Temay Contratema 1.
Aguay Vaso

Interpolacidn
Stretto (3¢ conjugan amménicomente
las dos voces) Por metdforas
cruzadas se convierten ¢n un
encendido vaso de figs.

Extensidn

Contraterna 1./ Tena

Vaso con Agua= refllejo de formas
Elementos compls.: tiempo, muerie
Voz libre

Pocsia (infierno aludinante)

Cadencia

DESARROLLO

| )
Contratema 1.
Vaso (solo, inGtil)

Vaso

(coa metiforas cruzadas que
remilen a olras YocLs:
pocsia= cpigrama, Dios = huz)

{Inicia metarnorfosis)

Vaso ¥

Tena: Alma
Inierpolocion
Toma,/ Contraterna 1.
Agua/Vaso (s ablanda

se Bqaxda)

En ¢l lago, en la charea, en el estanque,
en la entumida cuenca de la mano
sc consuma este rito de eslabones,
este enlace diabdlico
30 que encadena ¢l amor asu pecado.

~Ea ¢l oftido rostro sin facciones

el agua, poscida,
sicote cuajar ta méscara de espejos
que ¢l dibujo del vaso le procura.
35 Ha encontrado, pos fin,
en su correr sondmbulo,
una bella, puntual fisonomia,
Ya puede cstar de pic frente a las cosas.
Ya es, clla también, aunque por artc
40 dec cstas limpias metiforas cruzadas,
un encendido vaso de figuras.
El camino, la barda, los castados,
para durar ¢l ticmpo de una mucrte
gratuita y prematura, pero bella,
S ingresan pof su impulso
en el suplicio de 1a imagen propia
y en medio del jardin, bajo las nubes,
descarnada leceidn de pocsia,
instalan un infierne alucinante.

vi

Pero ¢l vaso ca sf mismo 0o sc armple.
Imagen de una desercién nefasta
iqué esconde en su rigor inhabilada,
sino esta Lriste clandad a c
S sino esta tentaleante lucidez?
Tencd!o ahf, sobre La mesa, inhitil,
—Eplgam: de espuma qu?: cspiga
ante un audilonio anedtesiada,
inasivo camor que la sordera
10 tenaz dz los objetos amoedara,
flor mineral que se abre para adentro
hacia su propia ke,
espejo egblatra
gue sc absorbe a sl mismo contempindose.
15 Hay algo ca €L, no obstante, acaso un alma,
el instinto augural de bas arcnas,
una llzga tal vez qoe debe a fuego,
en doade ke atosiga su vacio.
—— Desde este erial aspira 2
2 Eﬂelimmdﬁmeﬁm?'
articula ¢l gusdn de su deseo;
sc ablanda, sc adclgaza;
¥a su sobrio dibujo sc ke nubla,
¥a, etnbozado ca cl giro de ua reflcjo,
25 en un lanto de huces se Gquida

61
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Vil
seccibn Mas la forma en s/ misma no se cumple.
Zc‘mmm 1 Drsde su insigne trono faradaico,
Forma (sola) ;n:g:mm
g
5 coostelada de epfietos :siirﬁjulos,
rige con hosca mavo de dxam.an(e..
Est4 orgullosa de su orondo imperio.
Forma Y ~{En Ias augustas pituitarias 8¢ buice
Ves ibre 0 juega, acaso, cl encendido aroma
Pocsia Guega) 10 con que arde a sus pies la pocsia?
Fragento episddico illusién, nada mis, geatid narchtico
Contraterna 1. que puchia de fantasmas Jos scatidos!
Forma (materia) Y Pues desde ahi doode ¢l dolor emite
Cormpl. de Respuesta 1. ioh turbio sol de podre!

Seatidos (+ Voe Bbre: TNusibe) 15 ¢l esmaltado brillo que lo cmbosea,
Prepars metamocfosic de 1a forma)  ay, desde ahi, presume 1a materia
que apenas cuaja su dibujo estricto
y ya es un jardin de hocllas fosiles,
estrucodoso fanal,
20 roja timbre de la alarma en los cruceros
que gobicrna la ruta hacia otras formas.
T L rosa edad que esmalta su epidermis

Compl. 2. del contratemna <senil recidn nacida-
Tc;mpo Y : cavejece por deatro a grandes siglos.
tratema 1. 25 Trajo pucsta la proa a bo amarillo,
Forma El aire se coagula conlre sus poros
como un sudor profuso
que se anticipa a detilar en ellos
una escocia de rosas subterrdneas,
Vaz Bbre _mLosa'udosgzrﬁosdcusut;mmbca
Mucrte Y €OmMO MUsgo, por grictas inasibles,
Compl 2. del Contratema ay, la bostigan coo tenses mordeduras
Tiempo (minvto) yabren hoeco por fin a ague! minuto

(y tlemeato bombre en: mivadlo)  -imiradlo en la lenteja del reloj,
35 uveto, puntual, exacto,
correrse un eslabdn cada minuto!-
tuando al soplo infantil de un parpadeq,
la egregia masa de ademin ilustre
__podri cacr de golpe becha cenizas.
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(Inicia metamorfosis} 40 No obstante -ipor qué no?- lambién en clla
Coniraterna 1. tienc un n‘ncbn_ ¢l suciio,
Forma'Y &rido parafso sin manzana
Respuesta 1. donde suele escaparse de su rostro,
Sueiio por cl rostro marchito del especrto
45 que engendra, aletargada, su costilla.
Eusidn arménica de Tema y T Elvaso de agua es el momento justo.
Contratenia I'Vaso y Agua En su audaz cvasién se transfigura,
(Tiempo ~ escenario de la fusién).  tuerce la Grbita de su destino
Cadencia se arrastsa cn seeseto hacia lo informe.
S0 La rapifia del tacto no sc ceba
Respuesta ! -aqul, ca cf suefio inh6spito-
Sucao sobre ¢l templado nicar de su vientre,
Contraiema 1. ai la flauta Don Juan que la requicbra
Forma musita su cachonda serenata.
55 El sucho es cruel,
ay, punza, 10¢, quema, sangra, duele.
Tanto ignora infusiones como usglentos.
En los sordos mastillos que la afligen,
1a forma da ¢a cl gozo de la aga
_60_y el oscuro deleite del colapso.
A L Temprana madre de esa mucrte nifia
Suedo (+ Contratena I, matcria ~ que nutre ea sus escombros paulatinos,
ql'};zsﬁb%'ﬂma ca cl sucio) anhela que s¢ hundan sus cimicatos

N . bajo sus plantas, ay, entorpecidas

Mucrtc (del stciio/ de la materia) 65 por unzpcspr_sa k:):litud d'::clodtr
oye nacer ¢l trueno del derrumbe;

si¢ole que su matcria sc derrama

cn un prurito de dcidas hormigas;

que, ya sin peso, Bota -
Respuesia 1. 0 yen un clarosilencio se deslie.
Suedo Por un aire de espejos inminentcs
(clemento cspejo como el de la ioh impalpables derrotas del delirio!

forma)/ Pedal de Voz libre: muerte  cnuza eatonces, a velas desgarradas,
- 1a airosa teorfa de una nube.
X

Tos En la red de cristal que 1a estrangula,

el agua toma forma,
’am‘g"‘mm ' 1a bebe, sf, en ¢l médulo del vaso,
Vaso . para que &stc tambida sc transfigure

5 coa ¢l temblor del agua estrangulada
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Tema/Coniratema 1.
Vaso/Agua

(eruce de voces)
(Ticmpo: escenario de
esta metamorfosis)

Coniratemia 1.

Forma (andcipa imilacién
retrégrada; de creacidn

hacia la descreacitn) Y

Voz libre

Muerte (= realidad/ descreacia
del suebo)

Cadencia

Contraterna 1.

MSF v LA Fuca/ EsTRUCTURA

que sigue allf, sin voz, marcando el pulso
___placial de Ia corricnte,

Pero el vaso

-a Su vez-

10 cede a la informe condicidn del agua
a fin dc que -a su vez- la forma misma,
|a forma en sf, que estd en el duro vaso
sostenicndo ¢l rencor de su durcza
y ¢stf co ¢ agua de aguijada espuma

15 como presagio cierto de reposo,
sc pucda sustracr al vaso de agus;
un instante, po més,
no mis que el minimo
perpetuo instante del quebranto,

20 cuando la forma en s, 1a pura forma,

3¢ abandona al desiznio de su mucrie
y s¢ dcja arrastrar, nubes arriba,
por es¢ atormentado remoline
ca que los seres todos se replicgan

25 bacia cf sopor primero,

a construir el escenario de la nada

Las estrellas catonces enncgreccn.

Han vuclto el dardo insomne
.2 lanoche perfecta de sy aljaba.

30 Porquc ca cf eato instante del quebranto,

Forma/ Mundo Y en contrapunto  cuando los seres todos se replicgan

imitativo retrdgrada: Respuesta 1.
{invertida = sucfio de la creaciéa
convertida en descreacidn)

hacia ¢l sopor primero
y¢n 1a pira arrogantc de lx forma
se abrasan, consumidos por su mucrtc

{Compl def Tema: Hombre como 35 .ay, oos, dedos, labias,

parte del contratema = Mundo)
Y Compt. de respuesta (Seatidos)

etéreex Namas del atroz incendiol-
el bombre ahoga con sus manas mismas,
en un negro sabor de licrra amarga,
Sos himnos claros y los roncos Lreoos
40 con quc cantaba la belleza,
catre tambores de gangoso idioma
y esbeltos cimbalos que dan al aire
sus golondrinas de Lat6o 2gudo;
1y, Jos trenos © himnas que loabaa
45 la rosa marinera

y el makano ercpasculo de berrumbre,
amapola del aire laccrado

S0 quc s pincha en las ptias de un gorjeo;
y fa febril estrella, fis de calosfrio,
punto sobre las kcs

en 13 cima angustiosa del desco,



MSF v LA Fuca/ ESTRUCTURA

y la mandrégora del suedo amigo
que crece en los escombros cotidianas
-ay, lodo ¢l esplendor de la belleza

60 y el bello amor que 1a concierta toda

Cadencia ——tn un orbe de imanes arrobados.
A seccibn Porque ¢l tambor rotunde
Compl. del Tema y las ricas bengalas que los cimbalos.
Hombre tremolan en Ia altura de los cantos,
Respuesta 1. (imitacién 65 se ancgan, ay, ¢o un sabor de ticrra amarga,
retrégrada); Descreacion Y cuando cf hombre descubre en sus sileacios
Voz tibre que su bermoso lenguaje se le agosta,
Leaguaje (que se ahoga en la se ke quema ~confuso- ¢n la garganta,
garganta, agooizante. exhausto de sentido;
Mundo que e oea ilusoriamente 0 ay, su sérea lenguaje de colotes,
e0d cl lenguje) que asf sc jacta del matiz estricto

en ¢l humo atesrado de sus sicnas

o ¢n el sol de sus tibios bermellones;

€1, que discurre en la ansiedad del labio
75 como una lenta rosa enamorada;

¢], que dincela sus eclos de paloma

y modula sus 1itigos feroces;

que salta eo sus caidas

con un fudioso sincope d2 espumas;
80 que profonga el insomnio de su brasa

cn las musitas conizas ded ofdo;

que oscuramente repla

¢ hinca enfurecido ba palabra

de hizf, 1a tuerta frasc de poazoda;
85 €L que labra el amor del sacrifico

ea columnas de ritmos cspirales,

s£, todo €L, lenguaje avdaz del bombre,

¢ ke aboga -confuso- cn la garganta

y de su gracia origital no queda
90 sina ¢l borror de un pozo desecado

Cadencia . q0¢ sostiene su mueca de agonfa.
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Compl. del Tema: Hombre ¥ en
oo Tempe, Munds Y Leoguaje Porque ¢l hombre descubre en sus silencios

{contrap, imit.) que su hermosa kenguaje se ke agosta
——en cl minuto mismo del quebranto,
Contrapunio por imitacién 95 cuando los peces todos

retréprada de Respuesta |. quc cn cautelosas &rbitas discurren

(o quc era creaci6a del Sueio como estrellas de escamas, diminutas,

abora)Descreacion Y por la entumida noche submarina,

Contraterna 1. cuando los peces todas

Forma/ Mundo 100 y el ulises salmbn de los regresos

(mundo animal) y ¢l delfin apolinco, pez de dioses,
deshacen su camino hacia las algas;
cuando cl tigre que huella

1a castidad del musgo
105 coa secretas pisadas de resorte
y cl béreas de los Gervos presurosos
y el cordero Luis XV, gemebundo,
y ¢l leba babilénico
que afora el alabastro de los frisos
110-iflores de sangre, elernas,
cao ¢l racimo inmemorial de tas especies!-
cuando 1a aguda alondra sc deslic
en el agua del alba,
micotras las aves todas
115 y ¢l solitario bubo que medita
con su antifaz de [6sfoto en a sombra,
ta golondrina de esaritura hebrea
y ¢l pequedo gorrion, bambre en a picve,
micotras todas las aves se disipan
120 en la noche enroscada del repeil;
atando todo -por fin- o que anda o repta
y todo lo que vucla o pada, toda,
s¢ eneoge en un crujir de mariposas,
regresa a sus origencs
125 y al origen fatal de sus origenes,
hasta que sy coh MmO ¢ reinstala
__cn ¢l primer silendio tenecbroso.
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Imitacion retrdgrada de Porque Jos bellos seres que transitan
Respuesta 1.: Descreacion por ¢l sopor afioso de la ticra
Contratema |. 130 -itrasgos de sanpre, libres,
Forma/ Mundo en 1a pantalla de su sueiio impuro!-
{mundo animal) —todos s¢ dan a un fernesf de mucrte,
ay, cuando ¢l sauce
(mundo vegelal) scumula su llanto

135 para urdir la substandia de un delirio
cn que -itG!iyolinosotros!- de repeale,
3 fuerza de atar nombres destemplados,
ay, no le queda sino el tronco pricto,
desaudo de oraciba ante su estrella;
140 cuando con él, desnudos, se soarcjan
¢l lamo temblén de cncanccida barba
y ¢l cucalipto rumoroso,
témpano de follaje
¥ toenillo sin fin de 1a estatua
145 que sc pierde en las oubes, persiguidodose;
y también ¢l cerezo y el durazno
en su loca cfusién de adolesceates
y la angustia cspantosa de 1a ceiba
y todo cuanto nace de rafces,
150 dexde el heroico roble
hasta la imptbera
menta de boca helada;
cuando las plantas de sumisas plantas
retiran su ramaje presuntuoso,
155 s& esconden en sus rafees
y ca la acerba raiz de sus rajces
y presas de un absurdo arecimicato
s& desarrollan hada la semilla,
hasta quedar inméviles
160 ok cementerios de talladas rosas!
Cadencia . ¢n los duros jardines de 1a piedra.



Imitacién retrbgrada de Res-

puesta 1.

Contratema I,
Forma/ Mundo
(maundo vegetal)

(mundo mineral)

MSF v La Fuga/ ESTRUCTURA

Porque desde el anciano roble beroico
hasta lx impibera
menta de boca belada,
165 ay, todo cuanto nace de ralees
establece sus tallos paraliticos
_¢&n los durosprdmcs de la picdra,
T cuando of rubl & angélicos melindres
y ¢l diamante iracundo
170 que fulmina a la luz coa va reflejo,
mis el ario zafir de ojos azukes
y la gebrgica esmeralda que s¢ anisga
cn ¢l abril de su robusta clorofila,
una a una, las predras delirantes,
175 coa sus lindas bermanas eenicentas,
turqucza, lapizlizili, alabastro,
pero tambia el oro prisioncro
y L1 plata de lengua Hdedigna,
ingeauo ruiseiior de los metales
180 que se ahoga en el agua de su canto;
cuando las piedras finas
y los metales exquisitos, todos,
regresan a sus nidos subterrdncos
por las rutas candentes de la llama,
185 ay, degos de su lustre,
ay, cicgos de s ojo,
que ¢! ojo misme,
como un siniestro pdjaro de bume,

<1 50 aterida combostiSn se arranca
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Imitacidn retrdgroda de Res- 190 Porque raro metal o picdra rara,

puesta 1, asf como la roca escucta, lisa,

Descreacita que figura castillos

Contraterna 1, coa sdlo naipes de aridez y escarcha,

Forma/ Munde y ast la arcna de arrugados pechos

(mineral) 195 y el humnus maternal de entraiada tibia,
" ay, todo se consume

(froma toda) con un mohino arepitar de gozo,

cuando la forma ¢n sf, la forma pura,
s¢ entrega a la delicia de su muerte
200 ¥ en su scd de agotarla a grandes Juces
apuraen una llama
el aceite ritual de Jos scntidos,
que sin [abios, sin dedos, sin retinas,
sf, paso a paso, muerte a mueris, locos,
205 s¢ acogen a sus (Gmidas matrices,
micatras Unos a olros s¢ devoran
al animal, la planta
a la planta, la piedra
a la piedra, el fuego
210 al fuego, ¢l mar
al mar, la pube
a la nubx, el sol
Zsu que todo este fecundo o
Armmonirocién enamorado scmen que conjuga,
(oot 3 s yocer 215 inaccesible al tedio,
¢l suntuoso caudal de su apetito,

Bega a la nada) o desemboca £n sus entrafas mismas,
ca ¢l age silendo de sus fucates,
Evtensi catre un fulgor de soles craboscados,
Tm' I 220 en doode nads cs ni nada ests,
eming is "“"‘w“’".":”‘d‘ y doude ;rao no ducle,
Descrcacita " nada, doode ni nadie, nunca, esté muriendo
Priadpio (como habla empezado) y solo ya, sobre las grandes aguas,
S0 termmina flota ¢ Esplritu de Dios que gime
cans"""" ’_(‘:"f“dc) 225 con ua llanto ms lianto atin que ¢l flanto,
yVmﬂaﬂre’wwMumW‘th comosnberido-lay.filumbiba!—porunabcnq,
(dd ol g o i porclq'oc::lmcndndcmmucﬂc
2bogado como que emana de sy
.h:”)hp‘]‘b"n‘“" bubiese al fio ahogado sy palabra '
sangrienta

20 IALELUYA, ALELUYA!
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REEXPOSIGION

Yoz libre (pedal)

Muerte (Diablo) Y

Compl 1. del Co

Dios

(implicita el suesio y los sentidos)

Muerte (Diablo) Y
Contraterna 1.
Forma

MSF v 1A Fuca/ ESTRUCTURA

X

iTan-tan! iQuién es? Es el Diablo,
s una espesa fatiga,

un ansia de trasponer

cstas lindes encmigas,

5 esic morir incesante,

tenaz, esta muerte viva,

lob Dios! que te est matando
en tus bechuras estrictas,

en las rosas y en las picdras,

10 cn las estrellas ariseas

y cn la carne que s< gasta
comno una hoguera encendida,
por ¢l canto, por el sueiio,
por <} color de 1a vista.

15 Tan-tan! {Qufen es? Es el Diablo,

ay, una cicga alegria,
un hambre de consumir

(con Compl de Respuesta 1.: sentidos) el sire que se respira,

Complerento de! Tema
Hombre
{nosotros)

Mucrie (Diablo) ¥
Compl 1. del contrates

Dios

Cornplemento del Tera
Hombre

(nosotros)

1a boca, ¢} oo, 1a mano;
20 estas pungentes cosquilias
de disfrutarnos enteros
co s8ko un golpe de risa,
ay, csta mucrtc insultante,
procaz, que pos asesina
a distancia, desde ¢l gusto
25 que tomamas cn morirla,
pof una taza de 1€,
por Lna apenas carica

iTan-tan?! {Quién es? Es ¢l Diablo,
€5 una muerte d¢ hormigas
30 incansables, que pululas
oh Dios! sobre tus astilias,
que acaso te ban muerto alld,
siglos de edades arriba,
sin advertirlo nosotros,
35 migajag, borra, cenizas
de ti, que sigucs presente
como una cstrella meatida
por su sola luz, por una
luz sin estrella, vacia
40 quc llega al mundo escondicndo
U catdstrofc infinita.



CoDA

*Yo" del peeludio
Muerte

Diablo

Acorde arménico

Cadencia

MSF v 1A Fuga/ ESTRUCTURA

[BAILE]

Desde mis ojos insomnes
‘mi muerte me estd acechando,
me acecha, sf, me enamora

45 con su ojo Jénguido.
iAnda, putilla del rubor belado,
anda, vimones al diablo!

—

71
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Notas aclaratorias:
-Por su estructura MSF es una fuga doble (no simuitinea), pero en vista de que Ja
segunda fuga tiene elementos que crean una oposicién con relacién a la primera, se
le ha lamado "contrafuga” a la segunda. Parece coherente que si hay términos como
“contratema”, "contraexposicién”, "contrarrespuesta®, asf también podrfa pensarse en
términos de “contrafuga”.

-Aunque las voces libres son por lo general de segunda importancia, pues tienen una
funcién de complemento de alguna otra voz, lo que aquf se ha llamado "voz libre®
relacionada con la muerte no tiene que ver con que sea de importancia menor; es
voz libre en tanto que transita libremente eatre las ideas e influye sobre las otras
voces. Es una voz fundamental en este poema, pues es la que pucde cstablecer la
relaci6n entre voces incluso opuestas como tema y contratema,

-La voz libre det diablo equivale en su manifestacién a la de la muerte, pero es mis
sutil y su funci6n es distinta; es la consecuencia de la fusién de las cosas que es la
muerte. Y aunque no siempre sea tan evidente su presencia, aparece en ¢l momento
en que aparccen las metdforas cruzadas (implfcita dentro de éstas).

-Los “compases™ en la contrafuga resultaron ser més largos (sobre todo los del
poema IX) que en Ia fuga, pero esto no afecta la estructura de la contrafuga, al
contrario, la enriquece en su significado.

-El tema y el contratema influyen uno sobre el otro al grado que puede crear
confusién (sobre todo en la contrafuga) el distinguir entre uno y otro, pero esto e§
una prueba irrefutable de que tema y contratema forman parte de una sola cosa que
hace fuga ala fuga

-Como la creacién es una ilusién, un suefio de Dios, los sentidos también son
lusorios ¥ por lo tanto se les consideré como complemento del suefio.

-Aungue hay varios tipos de cadencia, aquf sélo se consideraron las llamadas

‘cadendias auténticas’ para no complicar méas ain la comprension de la estructura.
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v.L1-8
El poema empieza con un preludio que habla del 'yo', el cual se retoma al final de
la obra (¢n la coda de la contrafuga).
Este preludio ¢s una liga que mantiene unida la estructura del poema, pues termina
donde empezd. Este preludio prepara la ambientacién de la obra; por ejemplo
aparecen en éste varios elementos recurrentes en la fuga y la contrafuga: el dios, la
atmésfera de luces, el lodo, las alas, la criatura y el liquido en la palabra
“derramada”. Predispone ¢l inicio de una larga reflexi6n en la que el 'yo', el hombre
se quiere descubrir a sf mismo. Cabe aclarar que ¢l agua es una forma metaf6rica en
la que ¢l poeta habla del hombre (asf como el vaso es la metdfora de Dios); y
aunque habla de la misma cosa cuando se refiere al agua y a la criatura, aquf la
criatura funciona como "complemento del tema” (que no es ua clemento formal en
teorfa de la fuga, sin embargo en la prictica sf puede existir) pues no se pueden
confundir e intercambiar los dos conceptos siempre e indistintamente; sin embargo,
se consideré que la diferencia entre ambos no es lo suficientemente grande comio
para considerar al hombre como una ‘respuesta’ al tema.

La frase introductoria, 'lleno de mf’, se repite en el verso 8 para cerrar y dar una
cadencia al preludio.
v.13-4
La ilusi6n de este dios, con mintscula, ‘mentido por su radiante atmésfera de luces’
es idéntica a la de las estrellas en la reexposicién de la contrafuga.
v.9-19
Comienza la fuga presentando el tema: agua (Ifquido) y sus caracteristicas sola. El
tema aparece en ténica, pues s la base, la que marca el tono, ¢l fundamento del
cual s parte para claborar la fuga. La voz que lo expone es clara y no va adn

acompafiada por otra voz.
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v.1.20-22 y 29-31
Compases en los que se hace referencia alternedamente al agua y al vaso, siendo
este tltimo un objeto que ayuda a comprender la condicién del agua (como
circunstancial de modo y circunstancial de lugar), por ello todavfa no se le considera
como voz independiente, sino que estd implicito dentro del tema, sin embargo
predispone el tono para lo que més adelante ser& en forma explicita el contralema
(=el vaso, la forma) ya independiente. El agua adquiere nuevas caracteristicas
cuando se somete al vaso, a la forma,

v121-22

Versos que se retoman al inicio de la contrafuga para ser reclaborados y
desarrollados bajo nuevas circunstancias. La diferencia entre la primera y la
segunda vez en que aparecen radica en las preposiciones: aquf aparece como causal
(con preposicién “por*) y en poema VI como circunstancial de lugar (prep. "en”).
Este fen6meno es comparable en ta misica con el contrapunto en el que las notas
de paso en el antecedente se vuelven reales en el consecuente.?

v.L.37

Una cadencia (como todas las cadencias que irdn apareciendo) marca el final de la
elaboracién de una idea y ¢l paso a otra. A veces entran una 0 varias vo<es nuevas
después de una cadencia. Aquf se pasa del tema al contratema por contrapunto
invertible (el vaso se vuelve melodfa independiente).*

v.L 3849

Se presenta como contratema el vaso (la forma) en dominante (en relacién con la
ténica). El agua esta vez aparece en funci6n del vaso (como objeto directo), ¢s

decir, implfcita en el contratema (anticipa la respuesta).

3 Ver capitulo TV. "Mtuica y pocsia’ de este trabajo.
4 Esto no hay que confundirlo con la interpolacida (= o en10), sEn0 quc 5 trata dc un simple
intercambio de voces.
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vliL19

No obstante haber terminado el poema, con esto no concluye ain la presentacién
del contratema, Para hacer ver que todavia se trata de la misma frase musical,
Gorostiza retoma el verso "iMas qué vaso..” que habfa introducido al inicio dei
contratema (v.1.38). Contintia hablando del vaso, pero anticipa ya lo que aquf se
Hama "complemento 1. del contratema”, que es una especie de continuacién del
contratema; parece independiente de la voz principal, pero en realidad tiene Ia
funcién de completar 1a imagen de la voz principal (el vaso); se puede decir que
estd en una tonalidad vecina a 1a de 1a forma: se trata de Dios que es como el vaso.
Se trata aquf de un fragmento cromético (una especic de stretto= armonizacion
entre las voces que muestra una armadura compleja).

v.I1.10-17y 13-23

Aparece la oposicidn de Dios que es ¢l hombre o la criatera (que funciona en
realidad como complemento del tema: enriquece su significado y completa la
imagen). Aunque, como el vaso y el agua, la substancia y el contenido son opuestos,
también son depeadientes el uno del otro. El hombre aparece como parte del
complemento del contratema para entender mejor la funcién y ta idea de c6mo es
ese Dios.

v.I1.24-31

En la extensidn, que generalmente tiene la funcién de cerrar, redondear una frase o
una idea y casi siempre retarda la cadencia, encontramos aqui en forma de stretto
en que s¢ traslapan las diferentes voces que han ido apareciendo: el tema (agua) el
contratema (forma que pone ¢n pie a la substancia) y el complemento de! tema que
es ¢l hombre. La impresién de extensi6n la da la repeticién tres veces de la

ubicaci6n “en donde"3

5 Recurso caracteristico de 1a codetta (ef obsanarro); un ejemplo caracteristico de este recurso es
Besthoven.

ESTA TESIS N DEBE
SeL BE L& BiBLIOTECA

75
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v.I1.3247

En otro fragmento cromitico se combinan las voces del contratema y un
“complemento 2. def contratema” que es ¢l tiempo (en el sentido de que restringe la
libertad y es motivo de la muerte, que con rigor detiene, marca cada minuto). Tiene
gran relacién con el vaso, pues también restringe, limita y da forma a ese transcurrir
ilimitado, eterno}, pero por ello también es creadora de la edad, de la maduraci6ény
de la muerte.

v.IL48-50

Sc clabora la idea de la relacién vaso-tiempo y reaparece por un momento ¢l
argumento o tema principal: el agua.

vIl51-61

Se conmjugan arménicamente las dos voces complementarias del comtratema
(ticmpo+ Dios=>Tiempo de Dios). Entra la voz libre del lenguaje y dentro de éste
aparece ¢l hombre en forma de 1? persona plural:*siempre nuestras™ y "nuestras

propias frases despobladas” {nosotros, los hombres =complemento del tema).
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v.I1.62-66

Extensién en la que Ja voz principal de! contratema es acompafada en forma
arménica por ¢! 20 complemento del contratema (tiempo) y por el complemento del
tema (el hombre nuevamente en 12 persona del plural): "tiempo que nos iza” y "nos
pone su méscara (...) que no difiere un rasgo de nosotros”.

v.IL.67

Empicza el desarrollo que consta de cuatro secciones y es el que crea, desarrolla y
trabaja algunos de los temas que se tratan con mis amplitud en la contrafuga, como
los sentidos, el lenpuaje, el diablo (infierno) y la creacién del suefio (en la
contrafuga=descreacién). En este desarrollo, como en una fuga musical, se
reelaboran los elementos que ofrece la exposicién, pero enriquecidos y modificados,
creando un sistema més complejo y elaborado de conexiones y significados que en fa
exposici6n, pero obviamente con elemenlos rastreables en la misma exposicién.

E! desarrollo comienza con los versos "Pero en las zonas fnfimas del ojo(..)/no
ocurre nada’, los cuales se repiten en forma casi idéntica (contrapunto imitativo), al
inicio del poema tres, de suerte que no corta abruptamente el tema, sino a propésito
de &ste, se amplia el significado y €1 campo arménico (campo sem4ntico) de la fuga.
v.J1.67-80
En esta primera seccién del desarrollo se retoma ¢l complemento 1. del contratema
(implicito estd el hombre; nos), es decir, la idea de Dios, acompafiada del 17
contratema en la manifestacién de la 'forma’ que moldea a 2 substancia, Con una
cadencia termina el poema, aunque no termina por ello esta seccidn del desarrolio
(estosucede también en otras seeciones de MSF).
v.IIL1-20
Con la repeticibn de los versos "Pero en las zonas (nfimas del ojo/ no ocurre
nada(..)" se inicia la primera parte del poema tres, para concluir la idea que se

habfa iniciado en ei poema anterior. Luego, en la voz més fuerte, que es la
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continuacién del contratema, s¢ regresa sobre los objetos con forma, A este
propésito se vuelve nuevamente a ta idea del agua dentro del vaso y se introduce un
clemento nuevo que es Ia relacién "yo-El-nosotros tres™.

En el segundo pentagrama aparece la voz de la Respuesta: el suefio como ilusién
y como un estado egofsta del alma.

v.[l[2145

Un efecto de crescendo se da por la acumulacién de imigenes en la voz del
contratema {cquivalente a la gradacién como progresi6n ascendente de ideas): la
creacién de Dios, es decir, el mundo y la materia que va tomande forma al "impulso
did4ctico del fndice”. El mismo poeta hace referencia a este “crescendo insostenible”
de este “jucgo sinfénico” (aquf sinfénico entendido como lo que conjuga, no tanto
referido a la forma musical *sinfonfa’). Con la palabra®mirad® hace testigo al lector,
al hombre de la creacién.

v.IIL46

La segunda seccién del desarrollo coincide con la segunda parte del tercer poema.
Se regresa a un mezzoforte que empieza con los versos "mas (...)/no ocurre nada,
no" que serén imitados en el verso 84 que inicia 1a tercera seccién del desarrollo.'No
ocurre nada’ como contraparte de fodo lo que ocurre durante la creacion. (Esto
prepara lo que después serd el contrapunto en imitacién retrégrada de la
contrafuga).

Aunque 'nada ocurre’, el suefio redne y prepara muchos 16picos interesantes que
se reelaboran més adelante en el poema. El suefic tiene gran relacién temética con
¢l agua, sobre 1odo en lo que se refiere a la libertad, por lo que se considera como
Respuesta al tema. El suefio, por otra parte, ¢s el que transita y hace suyas muchas
ideas (s¢ traslapan en un stretto); hace pensar que son reales, pero en realidad no
son mds que una ilusién, al igual que la creaci6n, el Dios y las estrellas que

seguimos viendo, pero que pueden estar muertas ya
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v.111.74-85

El suefio (la respuesta), que va acompaiiado simb6licamente por un silencio del
contratema. Aquf también la voz estd en crescendo (gradacién) y culmina con la
relacion 'yo-El-nosotros tres, (como en la primera ocasién en la que apareci6 la
respuesta, pero entonces esta idea era del contratema).

En verso 80 es evidente el contrapunto imitativo (metifora cruzada); la respuesta
toma caracterfsticas del contratema (forma) en tanto que "toma (...} a la criatura®y
la estrecha con "manos glaciales”, como el vaso al agua. Se trata de un cruce de
ideas.
w186
Retoma la idea anterior en contrapunto con los versos "Mas nada ocurre (...)* con
la construcci6n de la frase un poco cambiada para reanudar y completar una idea
que habfa ya iniciado antes. Sigue en la voz principal ¢l sueiio, pero relacionado con
el complemente 1. del contratema: Dios. Es un suefio que est4 cansado ya de la
creaci6én. Remite a la creacién juguetona de Dios, pues este pasaje tiene una
estructura similar y usa en parte las mismas expresiones como “cintas de sorpresas” y
la interjeccién “iHop!™. La voz del sueiio aparece en stretto con la voz libre de la
muerte.
v.I11.108-116
Fragmento cumbre de la secci6n y quizd ¢! mas importante de toda la fuga, en el
cual lo que iba hacia la vida, Gorostiza lo invierte en direcci6n a la muerte. Presenta
una repeticidn ritmica de muertes y habla por vez primera de lo que da el titulo a
esta obra: }a "muerte sin fin de una obstinada muerte”. Las dos voces principales
(sueno y Dios) desembocan en un fragmento arménico en imitaci6én por
aumentacién en la voz libre que es la muerte. La aumentacién se marca por

sensacion de largueza y las constantes repeticiones de las mismas rafces de palabras.
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v117-125 -
Contintia la voz de la respuesta (suefio), pero introduce ahora el elemento de la

inteligencia, todavia como parte de la respuesta.

vIV.1.-10

Inicia la cuarta seccién del desarrollo que rompe en contrapunto invertible, con la
secuencia de ideas anterior para cambiar de tono y de direcci6n, retomando sélo la
idea de la inteligencia (“inteligencia, soledad en llamas"), pero d4ndole la voz
independiente d= segundo contratema.$

vIV.11-15

Aparece, acompafiando a la inteligencia, el complemento 1. del contratema: Dios
(la inteligencia en Dios), ese Dios que se recrea y se mira a s{ mismo; habla de El
de lo *nico’ y retoma el egoismo que habfa aparecido ya en relacién con el suefio
en la primera seccién del desarrollo.

v.1640

Es un fragmento epis6dico en contrapunto de imitacién periddica, es decir, que
omite ciertas partes del antecedente (la inteligencia como parte del sueio). Ya no
es la inteligendia “soledad en lamas® sino que se repite como "paramo de espejos”.
Este fragmento conjuga elementos de distintas voces y temas (como ¢l lenguaje, ¢l
dios estéril, el tiempo) para modular y acercar suavemente al pasaje siguiente. La
inteligencia continfia en la voz primera, mientras una voz libre habla de 1a dualidad
(entre la unidad de "ambos™, en el v32).

vIV.41-47

Es una extensibn que presenta un stretto de voces (agua, vaso, dios, hombre,
inteligencia, duall:dad, unidad) y prepara la reexposici6n. La voz de la inteligencia
pasa a un segundo plano (cambia de pentagrama) para que la ahora voz dominante

6 Sc invierten las funciones. Sucede aquf fo mismo que o que s¢ presentd en la exposicia de la fuga
con el vaso que formaba en un principo parte de la voz del agua y despuds 52 indepeadizb,
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reciba toda 1 atencién y exponga los !eﬁms agua, vaso, Dios, hombre?. Una
cadencia con la exclamacién “lAleluya, Aleluyal” se repetird al final del poema IX
que es 1a filtima parte del desarrollo de la contrafuga.

Poema V

Comienza 1a reexposicion que, a su vez, trabaja algunos elementos que después se
ver4n en 1a contrafuga, como son los que forman parte de 1a naturaleza (flor, noche,
érbol, tierra, péjaros, manzana, frutas). El contratema 1. (Fonma=Naturaleza),
manifiesto aquf en ¢l jardin, 1a flor, el prado, el helioropo y ¢l jazmin, va
acompanada de un complemento de ia respuesta: los sentidos {olor, vista, ofdo). En
contraposicién a este 'anteccdente’, aparece (en imitacién por oposicidn) como
‘consecuente’ el temab, acompanado también del complemento de la respuesta: el
agua que escapa a los sentidos; primero al sentido del olfato, y después, en un eco
modificado, como estribillo mutado (imitacién periddica) cada vez que vuelve a
aparecer, al sentido de la vista y finalmente al sentido del gusto. Por la estructura
parece ser el mismo verso y por eso desconcierta. Pero al mismo tiempo enfatiza el
cambio de una palabra, un atributo, con lo cual cambia el sentido de la frase.®
v.V3740

Aparece como parte del contratema y del complemento a la respuestz, la muerte.
v.V.4346

Se cierra esta fuga con una coda (que equivale al baile) en la que se expone parte
del tema: el agua que no tiene nada a manera de jucgo. Es importante seiialar que

el agua s¢ ahoga en un vaso de agua. Y lo ¢s para entender la muerte del aguay la

7 Sucesida temitica horizontal, que co general ¢s lincal Tambily este juego lineal y borzoatal es
caracteristico del contrapunto.

8 Garza Cuarto cxplica 13 idea de antcondente y coasccuente come: el desarrollo del concepto
principal y el eshozo de olzo que 52 convieric co prindpal o la siguiente seecibn’. (Revista
Ibervamericana).

9 Lo mismo succde coa La fuga. A veers parece que se trata & repeticiooes idéatiaas mando ¢l
compositor ha introdusido cambios sy bgeros, pero muy decisivos. Bach padetsé por ello ca came
propia una grave crrata del impresor de sus fugas, poes areyendo éste que se repelfa en una ocasita cl
mismo fragmeato, lo vohid a imprimir como cl anterior, sin notar kos cambios entre toa parie y otra
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metamorfosis que sufre para adquirir forma, para hacerse ella misma forma
Muestra cdémo el agua muere en su independencia para fundirse en el conjunto
'vaso de agua’. Esa idea se aborday explota ain més en la contrafuga.

Las palabras "que no tiene nada” se retoman, aunque un poco modificada Ia
construcci6n del primer poema (v.1.13: "que nada tiene”).

El "vaso de agua” del iiltimo verso del poema V, con el que de hecho termina la
fuga, es la idea primaria, original, de la que parte de esta primera fuga. Aquf se
unen por un instante tema y contratema en forma arménica. Vemos, pues, que esta
coda retoma de manera muy comprimida la trama principal de 1a fuga y la resume.
Aquf termina la fuga.

Poema V1

Inmedijatamente le sigue la "contrafuga® que muestra que el tema del agua y su
respectivo contratema, el vaso, no se han agotado. Aquf llegan a presentarse en otro
matiz, 2 mostrar otro color de sus caras, otras caracterfsticas, otros adjetivos. Ahora
empiezan verdaderamente las confusiones por el entrelazarse constante de las
voces: lo Que antes parecfa tan claro, lo que antes calificaba al agua, ahora califica
al vaso y viceversa; las voces se mezclan y cambian, lo cual complica ahora méds que
antes la comprensi6n del significado. Retoma el tema de la fuga anterior,
reproduciendo aparentemente en forma idéntica ciertas frases y ciertos elementos
de 1a fuga que le precedid; en su construccién parece ser simple, pero es la que més
entrecruzamientos presenta'®, Goza también de mis libertad en su desarrollo que la
fuga que le precedid.

v.V11-10

Comienza ja exposicién con la frase “En el rigor del vaso que la aclara, ¢l agua toma
forma®, el cual sc repetird en el final de la primera seccién en el desarrollo. Esta

exposicion comienza casi igual que fa de la fuga. Tema y contratema siguen siendo

10 A esos cruzamicntos Gorostiza bos llama ‘metiforas cruzadas®.
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los mismos (tema: agua y la forma, como al inicio de 12 fuga, s6lo en funcién del
agua: que trae sed por la forma). Se trata de la misma relacién, que Gorostiza ve
como paradoja, entre el vaso y el agua, Es ¢l mismo "rigor” del vaso que aparece en
¢l primer poema:"el rigor del vaso que la aclara” (v.1,21-22). Pero va acompaiada de
1a respuesta: el suefo (de sangre, de Glcera y de insomnio).!!

v.VL11-16y 1725

Fragmento epis6dico que presenta una voz libre: la idolatrfa, que deriva de ese
deseo, esa "sed” del agua por adquirir una forma. Modula hacia el siguiente compds
en el que el agua quiere tener sentidos para verse (compl. de respuesta).

v.V1.19

La construccién de “quicre, ademds™ aparece en imitacién fragmentaria (en el
sentido de que se imita un fragmento) unos versos més abajo (v.23) donde, después
de una cadencia, se habla del agua ya en concreto.!?

Aquf el agua "quiere, adem4s” un ojo "para mirar ¢l ojo que la mira”.

v.V126-30

El agua en estrecha relacién con la forma, es dedir, el agua manifiesta en diversas
formas: ¢l lago , ¢l charco, el estanque, la cuenca 'entumida’ de la mano, que
prepara el ambiente para ese 'enlace’ esa fusién entre ambos. Este amor, esta
idolatrfa ya antes mencionada que el agua tiene por la forma y por la que muere,
hace que renuncie a su libertad; es un "rito de eslabones® un “enlace diabélico” que
relaciona el "amor a su pecado”. Impontante es el elemento "diabdlico’, asf como lo
serd en v49 el "infierno alucinante® para entender la funci6n del diablo al final del
poema MSF.

11 Esto tiltimo parece ser una paradoja: suciio-insomnio; una de tantas paradojas. Acerea de las
paradojas véase el estudio de Elsa Dehnain que esté muy completo al respecto.

12 S¢ habla de espuna “briznas de espuma para luz’, como después se hard en poema VIL(v.7-14), ea
relaciSa coa el vaso que es un "cpigrama de espuma”. Aqul ya s¢ ve cl cruce de mctiloras aplicadas a
dos elementos distinlos que en el pocma incluso son opuestos. Equivale a la imitacién invertida ca cl
cootrapuato,

83
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v.V1.35-41

Por medio de metiforas cruzadas -lo cual permite el inicio de esta metamorfosis en
la que ¢l agua se hace vaso y ¢l vaso, agua-, ¢l agua con forma se convierte ahora sf
en una sola voz arménica (en la que se encuentran tema y contratema por primera
vez en es¢ "encendido vaso de figuras™). Empieza como interpolaci6n y se funde
como una sola voz desembocando en un stretto, en el que tema y contratema se
encuentran arménicamente, 3

v.V1.4249

Le sigue una extensi6n, que retarda la cadencia para que termine la exposicién.
Aquf Iz 12 voz habla del vaso, que es el reflejo de las formas y el “tiempo de una
muerte” (elemento de la voz libre que es la muerte), y una voz libre introduce un
elemento nuevo que es "la descarnada lecci6n de poesfa” y el “infierno alucinante™
<n una voz libre.

v.VIL1-§

Inicia la primera secci6n del desarrollo con la voz del contratema 1. El verso "Mas
¢l vaso en sf mismo no se cumnple”, se repetird al inicio de! poema VIII con la
variante vaso-forma (imitacién que es en definitiva imitacién canénica).

v.VIL15-25

Principia la metamorfosis vaso-agua. Introduce el concepto "No obstante” que s¢
repite en v. 40 del poema VIII-. Tenemos por una parte ¢l alma (el agua), el ifquido
que aspira a ser colmado, y por la otra ¢l vaso. Empicza una interpolacién que

cambia l2s voces de pentagrama.

13 Se b victo ea o de los capitulos anterores que en la fuga es vibdo que I voz del tema y La del
toolratema se encoentren de vez en cuands; esto aca momentos de gran color y huz ea b fuga, y aquf,
como podemos vor, tambiéa

14 En cicrta medida cs la coatrapurte del keoguaje, pucs, avnque deriva de &tc, ha pocsfa ticoe la
Ebestad de creas (com smctiforas cruzadas), como ¢l sucho, micutras que ¢f kenguxe es estérl, como lx
intebgraca.
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El vaso se ablanda y pierde su naturaleza dura, firme, haciéndose "liquida’ (este es
un juego de palabras que se puede entender de dos formas: como que ¢l vaso se
mata y que se hace Ifquido, esto iiltimo en realidad un atributo del agua: metfora
cruzada=el vaso se vuelve agua). Aquf ya hay una metamorfosis notable en la que
por un momento las dos voces del tema y del contratema armonizan, pero

rdpidamente se vuelven a separar.
Poema VI

Aquf empieza la segunda secci6n del desarrollo. Nuévamente el contratema 1.
(forma) solo.

v.VIIL.8-10

La voz del contratema 1. cambiz de pentagrama, dejando asl entrar la voz libre de
ta poesia: ¢l encendido aroma que juega.’’

v.VIiL11-21

En forma de fragmento cpisédico se plantea una estrecha relaci6n entre el
complemento de la respuesta (la ilusibn de los sentidos y que los “puebla de
fantasmas®) y el contratema 1. {la forma).

v.30-39

Estd la voz libre (muerte) y el complemento 2. del contratema (tiempo). Este
fragemnto prepara otra metamorfosis. Gorostiza apela al lector, al hombre a que lo
vea "miradlo”.

v.VIIL4045

Empieza otra metamorfosis (que inicia nuevamente con las palabras "no obstante™)
entre ¢l contratema 1. (forma) y la respuesta (suefio). E! suefio es como &rido

paraiso sin manzana, o que integra una cadencia,!6

15 Encendido era antes ¢l vaso de figuras, el agua, el arcador.
16 La manzans tambiéa aparece cn el poemna X, pero en otro conlcxdo quc despuds veremos).
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v.VI11.46-49

Nuevamente tenemos en las dos voces los dos elementos agua-vaso (tema-
contratema) que en "¢l momento justo tuerce el destino hacia lo informe™.\7

Aquf hay otra fusién entre ambos (en un acorde arménico), 1a que representa la
trama original de esta contrafuga. La palabra "informe” anticipa la descreacién. Se
trata aquf de una interpolacién.

v.VIIL61-70

Aparcce 1a materia, la forma como parte de la respuesta (suefio} y en una voz libre
la muerte en forma de "temprana madre de una muerte nifa” que s¢ mantiene,
anuque con un silencio, en forma de pedal en ¢! compés que le sucede (v.71-74),
mientras el sueiio “cruza la teorfa de una nube”.

vIX.1-7

Principia la tercera secci6n del desarrollo el poema IX.1. con el verso "En la red de
cristal que 1a estrangula, el agua toma forma®, como lo habia hecho casi al inicio de
la fuga. Estdn la voz del agua y la del vaso por separado, pero gracias a una
interpolaci6n se empiezan a transfigurar. Este se reconoce, pues al principio domina
el agua en su voz, es el sustantivo de la oracién, mientras el vaso es el circunstancial
de lugar (la red de cristal). Después, del verso 8 al 20 el vaso es el sustantivo y el
agua, objeto. Es éste el “instante del quecbranto®, verso que se repetird en el verso
30.

v.IX.21-29 y 30-61

La forma regresa a sus origenes, a una especi¢ de muerte, de descreacion. La idea
de descreacién se mantendré a lo largo de varios compases y no ¢s otra cosa que la
imitacién retrégrada de la respuesta, es decir de ese suefio creador de un mundo
ilusorio. Asf, la forma que se habia creado en la fuga, regresa a sus origenes. Se

consume el cuerpo, el sonido, el color, la naturaleza. También el hombre, como

17 El "momento justo” era unos versos atras el de Launion de vaso y agua.
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forma, como creacién, aparece como parte de la voz del contratema, La
acumulacién de elementos que se desintegran (o reintegran a la nada) crea un
efecto de crescendo en 1a voz de |2 descreacién.

v.IX.62:91

El complemento del tema (hombre)’ aparece acompaiado de una voz libre (el
lenguaje), que a su vez es victima de la "descreacién”, Se puede ver una repeticién
de la f6rmula €1, que {(...)" {imitaci6n periédica). Hay una imitacién casi idéntica de
los versos "cuando el hombre descubre en sus silencios/ que su hermoso lenguaje se
le agosta” (v.66-67) en versos 92-93; la diferencia es que la segunda repeticién ya no
es una oracién temporal, sino causal con la conjuncién "porque”. En la misica esto
se podrfa comparar con lo que es la nota de adorno en el antecedente que se
convierte en real en el consecuente.

v.IX.92:94

Hay un stretto entre el complemento de! tema (hombre) y 1a voz libre (lenguaje),
que al mismo tiempo introduce el complemento 2. de contratema (tiempo: “minuto
mismo”).

v.95-127

Descreaci6n d2! mundo animal que regresa al primer silencio, esto es, la imitacién
retrégrada de la respuesta que influye sobre el contratema 1. Nuevamente la
acurmulaci6n de ideas crea una especie de crescendo (gradacitn, aunque en forma
descendente).

v.IX.128-162

Antes de entrar a la descreacién del mundo vegetal, vuelve a retomar una parte de
la descreacién de! mundo animal. Esta estructura se repetird en el siguiente
fragmento, pero serd el mundo vegetal el que introduzea la descreaci6n del mundo

mineral, y este ultimo introducira una frase después en la descreacién del todo, de!
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fuego. En todas estas partes se trata de una imitacién peribdica (retoma como
primer elemento el ultimo anterior). En el verso 167 se puede apreciar muy bien el
paso de una idea a otra: la repeticién de ia idea de los “jardines de la piedra”, que
fue tomada del fragmento precedente, permite una modulacién hacia la piedra
misma, es decir, el mundo mineral.

v.IX.196-219

La imitaci6n retr6grada llega a su fin, es decir, a su principio: a la nada y al primer
silencio del cual surgié el mundo. Tanto respuesta como contratema 1. s retinen en
este punto.

v.210-230

En una extensién que presenta un stretto se conjugan difereates voces al mismo
tiempo: sueiio, nada, Dios, palabra para dar la impresi6n de cerrar la parte del
desarrollo y preparar una cadencia igual ala del final del desarrollo de la fuga: la
exclamacién "jAleluya, Aleluyal”,

Toda esta seccién est4 escrita en contrapunto por imitacién retrégrada,
principalmente, pero también contiene otras imitaciones contrapuntisticas como la
aumentada (de una voz en IX, la peri6dicg, la interrumpida y la fragmentaria. El
desarrollo de la contrafuga es el que mis juegos contrapuntisticos usa. Cuando la
descreacién llega a 1a nada es cuando Dios muere.

Poema X

Comienza la reexposici6n, que ya por su estructura cs distinto, m4s ritmico, con
estribillo de "iTan-Tan!{Quién es7" que le da unidad a estas tres estrofas de las que
consta este poemna. Al final otro baile como coda, aunque toda la reexposicié‘u.
funciona como la preparacién para la coda Aquf la voz libre de la muerte se
mantiene a lo largo del poema. También la idea del Diablo, mientras en las
diferentes estrofas van apareciendo compl. 1. del contraterna y contratema
(acompanados de 1a respuesta, el complemento de la respuesta o el complementa

del tema).



MSF v1a Fuca/ EsTrRUCTURA 8%

Esta reexposicién cambia de ritmo en refacién con los demés poema, pero no hay
cambio completo de temas. Recoge en unas pocas palabras diversos fragmentos que
se estuvieron tratando a lo largo de la contrafuga. Plantea por un lado el problema
de la muerte, que ¢s el morir en una voz que se sostiene (como una redonda de
cuatro tiempos) y otra voz que es la que habla de Dios que muere por el canto, por
el suefio, por el color de la vista.

Después viene la muerte que se refiere a los sentidos del tacto, y 1a tercera es la
muerte de Dios, que quizé ya estd muerto, pero que sigue siendo una ilusién para
nosotros como lo ¢s 1a vida de las estrellas (como se vio en el Preludio al principio
de la obra). ’
v.X.40-45

Coda ¢n forma de baile que retoma el “yo" del preludio y sigue 1a otra voz de [a
muerte hasta que termina con un acorde arménico con el verso "vamonos af diablo™

Esto marca el fin de MSF.
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Esta misma estructura se trasladadé al plano musical, es decir, a una hoja
pautada en forma de partitura. Para lograr esto, no se transcibié el poema en su
totalidad, sino que se consideraron como 'voces’ musicales los temas ({sotopfas) més
importantes que iban apareciendo a lo largo de la obra; estas voces son
precisamente las que se incluyeron en la partitura. De esta manera resulta més fécil
entender como funciona cada una de las ideas y cémo se relacionan unas con otras.
Cabe aclarar que los colores usados en este andlisis sirven para identificar el
trayecto de cada una de las voces.

Este andlisis simula lo que serfa un verdadero anélisis musical de una fuga. Los
colores m4s usados, como se ver4, son el rojo (para ¢l tema, sus respuestas y
equivalentes) y el azuj (para los contratemas y complementos). Ademds se usaron
los siguientes colores:

-rosa: para las voces libres

-verde claro: para indicar los strettos

-verde oscuro: para marcar las extensipnes

-anaranjado: para marcar los fragmentos epistdicos

-amarillo: para indicar la aparicién de las ideas relacionadas con el diablo y el

infierno, que es con lo que culmina la obra.
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%4 MSF v LA Fuca

MEeLopia EN MSF

Como una cuestién metodoldgica, antes de estudiar la melodfa en MSF, es
importante definir este concepto. Melodia (del griego plog=miisica y wd = canto),
en el sentido de su significado més amplio, es un término que se usa en el terreno
de la misica para referirse a una sucesién de notas relacionadas entre sf y
organizados por ¢l ritmo. La melodia es, pues, un periodo musical en el que se
desarrolla una idea simple o compuesta.

Con un criterio sintdctico y semdntico principalmente, prestando atencién a los
recursos ret6ricos més utilizados (la repeticién de vocablos o versos, las simetrfas,
la aliteracién, la paronomasia, la antltesis, el oximoron y los juegos de palabras), se
puede definir la melodfa de MSF como una "trarna’ basada en las "notas’, es decir, el
cork. 1o de palabras que crean una imagen y un sentido determinados. La melodfa
aquf est4 principalmente relacionada con los significados y con los "motivos’ o temas
mis importantes que la obra plantea y desarrolla a lo largo de sus diez poemas.!

En ¢l capitulo anterior se analizd la estructura general de MSF, Ahora pueden
reconocerse, quizd com mayor facilidad, las diferentes melodias que la obra
propone; asimismo se puede estudiar c6mo es el flujo de imégenes y la relacién que
tienen unas con otras. Las ideas no aparecen aisladas, sino que invaden en
ocasiones el campo de significado de las otras, enriqueciéndolas y a un tiempo
enriqueciéndose 2 s{ mismas, creando melodfas que recorren toda la obra. El
motivo musical se produce principalmente por la constante relacién establecida
entre dos ideas opuestas que, no obstante su oposicién, dependen reciprocamente

una de la otra.

1 La obra est§ dividida en dos partes casi iguales o extensién. En cada una de cllas, los primeros
cuatro poemas o cantos & parecen co st forma de expresida, micatras que el quinto que se diferencia
¢a prosedia y toao de los Mros.
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El argumento melédico que resulta més evidente y facil de reconocer en MSF es
la contraposicién constante entre forma y substancia o, visto metaf6ricamente en el
poema, entre vaso y agua.

Partiendo de ahl, est4, por el lado de la forma, Dios -aunque no se hace
referencia en ¢l poema a un solo Dios, sino que estd también el dios con
miniscula?- y por ¢l lado de la substancia, del agua, est4 el hombre (¢l alma y el
pez)?

Gorostiza intenta explicar esa relaci6én contradictoria entre 1a forma y la
substancia. La forma parece capaz de otorgar vida, tiempo y espacio a la substancia
al encerraria entre sus paredes. Asi, esta iiltima, aunque desposefda de su 'libertad’,
puede erguirse y reconocerse por vez primera; sin embargo, es la forma la que la
hace sucumbis y caer presa de la muerte. También la forma muere como
consecucncia de la fusibn entre ambas; por otra parte, ésta no es mis que una

ilusi6n, un suefio esténl que se muerde la colatss

2 Este Ghimo e, scgiia Sergio Fernindez, el nuestro, ¢! que auestros scalidos y nucsira inteligendia y
auestra fo y noestros sueios ven o palpan. Es este dios el que sz debale a brazo partido coa el mal,
fucrza que intenta, aatoralmente, aniquilamos. El otro Dios (ast, con mayiiscula) es algo o alguica, una
presenda auscote de la que cada, absolutamente nada sabemos* (Homengjes, p.179).

3 M6aica Mansoar aclara que “cl bombre se describe con tres caractertsticas: una ‘eoncicncia
derramada’ (pocvamente metdfora de Bquido, of 11.24-26), 'alas rotas ea esquirtas de aire’ (dngeles,
aves y vielo, desintegracida, destruerion de fibertad) y el “torpe andar a tientas pos el Jodo” (aludz a la
ccguera, la oscuridad y la ticrra o0 agua- co oposici6n al aire ¥ la altura det ciclo; fucgo scrd el
‘brusco andar e ta criatura 11.27) () El yo, cl bombre (¢l Naresso), perabe al mindo y a &f mismo
con sus sentidos que s6ko prodacen itusioncs, como todos fos reficjos, todos dos espejos.” (José
GorustizaPoesla y potiica, p229).

4 Edta relscida de vaso-agna y lo que de effa deriva, se presenta como una paradojz ("oh paradoja -
coastredida/ por ol rigor ded vaso que La aclara/ ¢l agua toma forma™) y se explica a lo largo de la obra
por medio de nna coastante eontraposicisa, una contiante antftesis entre vida- moerte, ilosido-
realidad, movimicoto-repaso, haz-oscuridad. Ménica Mansour dice a £si¢ respecto ques “cl agua sola oo
s nada, 0o tiene ¢l scr, ba tiene lorma ¥ pot ello neerita al vaso que, a su vez, ke quita el movimicnto
y la libetrad de 13 transformacida coastante. Ahf estd la paradoja. La descripoida de esta relacioa
paradbfica, desde ¢l punto de visla def agua (1.23-27) y del vaso (1.38-49), se esenibe, pos bo mismo, con
oximores, antitesis y paradojas (p.c. 1.23-25)" (ibidem, p.230).

5 En una e sus Conciones que dice que 20 c3 agita ni arena la ocilly del may* cacontramos una
prucha mis de L2 obsesada de Gorostiza por establecer una relaciba cotre formarsubstanda, idea que
aparcce repetidas veces en su poesia y que cufmina eo MSF.
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La forma representadn en lu figura de Dios, se propone crear al mundoy a la
substancia como un juegn, con la ingenuidad de un nifio. En un 'juego sinfénico’,
muy melodioso, van apareciendo los diversos elementos sobre la tierra a un ritmo
constante y regular. El hombre no puede ver al Dios; s6lo el alma percibe la
claridad, la luz, el color azul que de éste emana, y por ello lo intuye.

Deriva del vaso también la temporalidad en forma de minutos y en forma de
"tiempo’ propiamente dicho, que repercute sobre el hombre al ponerlo de pie, como
el vaso al agua.

De la formay la substancia se desprende la relacién El-inteligencia-yo. Ei 'yo' es
¢l hombre, £l ¢s ¢l Dios creador y la inteligencia es la mediadora entre los dos. El
problema de la inteligencia es su soledad que le viene por no reconocer la "trinidad”
(Ia relacién del yo-El) ¢n la unidad. La inteligencia, por otro lado, forma parte del
mundo fenomenol6gico y, por lo tanto, de la'forma’.

Existe un lazo entre la inteligencia, la luz y el sueno, La inteligencia y €l sueno son
en cierta medida opuestos, pues lo que la inteligencia s6lo puede concebir y
entender, ¢s lo que el sueio puede crear , aunque sea mediante una ilusidn, pero
que el sonador vive como realidad mientras dura. Tanto el sueio como la
inteligencia estdn llenos de luz. El suefio, por su parte, puede llegar a ser eterno,
pero al mismo tiempo puede auloaniquilarse en una muerte sin fin, pues se mira a sf
mismo en un circulo interminable®. Pero en realidad "no ocurre nada™. Antonio
Alatorre asume que esto es "un delicado aviso a los criticos que sientan la tentacién
de dar expresi6n coherente al pensamiento filos6fico del poema” y continda:” Siento
que a ellos les dice:"Mas nada ocurre, no, sélo este suefio/ desorbitado/ que se mira

a sf mismo en plena marcha'. La inteligencia, 'soledad en llamas/ que todo lo

6 Scrgio Ferndndez dice que sc trata ¢ un sucdo * que nos permile vivir la vida como huz refijada cn
csp:jos que se miran a f mismos, infcrminablemente, hasta que Dega la muerte, Jo cual, saturalmenie,
s piclerible a la sada que ef pocta aniquils con su sola participacidn ca metdforas® (Homenajes,
Pp-180).
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concibe sin crearle’, es lo mejor del hombre, su orgullosa caracterfstica,
dispensadora de alegria, sf, ‘mas en la médula de esta alegrfa/ no ocurre nada, no'.
Claro que, en otro sentido, allf es donde ocurre todo: el ensuefio, Ja miisica, la
magia, fa pou{a"".

‘Todo esto ¢s la presentacion que forma parte de la primera fuga, incluyendo la
relacién creador (Dios)-creacién-lo creado (el hombre, la naturaleza).

La contrafuga retoma todos estos temas para reelaborarlos y establecer
relaciones antes no sospechadas entre los distintos elementos e incluso dar un giro
completo a las ideas iniciales.

En la contrafuga el agua siguc con su desco de reconocerse. Pero para
reconocerse, debe adoptar una forma. Por lo tanto, debe perder su libertad y morir
como sixbstancin informe. El momento en que el agua se entrega completamente al
vaso, a la forma, es "el momento justo" (visto como el momento de la culminacitn),
pero al mismo tiempo es el momento de la muerte, de esa "muerte sin fin de una
obstinada muerte” del poema IfI. Al tomar forma, la substancia participa, como ya
s¢ dijo, del tiempo, de la vida y en consecuencia de la cadena de vida y muerte que
s a 5u vez un ‘rito de eslabones,/ este enlace diabdlico/ que encadena el amor a su
pecado” (V1.28-30).

Se sugiere con esto que la realidad es igual a la nada y por lo tanto igualala
muerte, Aquf la muerte ¢s la que da vida a esa inmovilidad, Se relaciona muerte con
obscuridad, diablo, inmovilidad y silencio. La contraparte de esta muerte serfa ¢l
sueiio "creador’ (relacionads con luz, ojo y color). Sin embargo, ¢l sueiio s ¢l espejo
que se mira a sf mismo, como el vaso: una miscara ({la miscara del tiempo?) que,
vacia, no bace mis que contemplar su propia cara.

La inteligencia tiene 1a desventaja de que no puede dar forma a la substancia

Aqui es donde empicza la ‘descreacién’; 1a palabra, el lenguaje va muriendo y con

7 SuplSiempre, ntm.1906, encro 1996 ,p.40.
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éste muere toda la ereacidn (en la que Dios, con s6lo nombrar las cosas, las creaba),
hasta el silencio total.

Aparece ¢l Diablo relacionado, a primera vista, con la muerte. Pero es el Diablo
quien es ¢l redentor y rompe con la eterna ‘cadena de eslabones’. Eif Diablo mata a
ese Dios que crea las cosas pero que a pesar de ello es estéril porque, habiendo
creado también la muerte, automAticamante crca un ciclo infinito de vidas y
muertes. Ese Dios en cierta medida muere asesinado por su propia creaci6n.

Mueren la creaci6n y el creador, quedando sélo ese suefio, esa ilusién de estrella
que es la Gnica sobreviviente. El Diablo, el incansable, superior en esto a Dios que
s{ se cans en la creaci6n, resulta ser al final fa misma muerte sin fin que rompe con
¢l cfrculo infinito de creacidén y destruccién.

Es importante sefialar la relaci6n entre la inteligencia, impotente para crear y el
lenguaje (silencio-voz) de la poesfa que es creacién. Mientras se va planteando la
funci6n y el significado que tiene la inteligencia en el mundo, se ve también qué
diferencias hay entre £sta y la poesfa®

La sabidurfa es la primera manifestacién de Dios, y es lo que "da sentido a las
obras de Dios, la inteligencia, Io que nos permite entenderlas™?

El lenguaje de la sabiduria puede ser estéril, mecénico, como en la *creacion’,
donde no hay sentimientos y no hay dolor. El'nombre’ es en este sentido la forma y
tiene relacién con el vaso!®!. El lenguaje en el suefic (como en la poesfa), en

cambio, $f contiene sentimiento (dolor, amor, repuganacia).

8 MSF habla también dc la pocsia en forma ‘podiica’. Encontramos un “poema de didfanas espigas™
(segtin Dan Russck L2 espiga como stmbolo de fecundidad y de crecimicato), ua pocma como
“cpigrama de espuma’ (com posicida pobtica breve y precisa, donde sc expresa un seotimicnto Gaico),
“un puro salmo,/ ug ardoroso incienso de sonido” (pocsia fugaz como el humo del incienso, pero con
fuerte aroma pepetrante y también ‘ardoroso’, caliente, lUeno de energha; sutil como el inciensa, pero
que hace manifiesta su preseacia en ferma perceplible para los seatidos), y finalmente "00 jucga, acaso,
el eacendido aroma/ con que arde 2 sus pics la poesa?” (pocsia como ¢3¢ oma del intienso, poesia
que ard¢ de lanta caergia),

9 Mansour, op. cit., p.228.

10 Gorostiza dicc ca un articulo sobre Novo:recarrienda todos Jos grados de gestacita del sombre,
basta que al fin Jo pronuada, pero cargado de aquella profundidad que harfa caber un poco de agua,
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El lenguaje 'emitido’ acisticamente es el que crea, pero el lenguaje de la
inteligencia no *emite’ ningtin sonido y por tanto no crea. La potencia del verbo es
infinitamente superior al impulso de la inteligencia (el sonido crea la substancia con
sus vibraciones acisticas).

Otro punto interesante al considerar la melodla es la relaci6n vida-muerte,
creaci6n-descreacitn. Por una parte se puede apreciar la vida como vida y la muerte
como muerte, pero también es posible darle la interpretacién de vida como la vida
de la muerte y muerte como la muerte de la vida que lleva impfcita la muerte y, por
lo tanto, esta dltima serfa la deseable, Ja redentora. Al mismo tiempo que se va
dando‘la muerte del agua para fundirse con la forma, principia la regresién de la
creaci6n que culmina en la muerte y en el silencio.2

Es interesante observar el fen6meno de la evoluci6n (en la fuga) ¢ involucién o
“descreacién” (en la contrafuga) de todo lo creado por Dios. En la fuga todo parte
de la palabra que hace que unos clementos lleven a otros. En la contrafuga de
contrapuato imitativo invertido, algunos elementos son devorados por otros hasta la
semilla, la piedra, el fuego y hasta lega al primer silencio tenebroso. Es por eso

que en el poema IX Dios gime y muere, porque la creacién, la aparente ’realidad’

por ejemplo, entre las paredes de 1a palabra vaso” (Prosa, p.124). Esto lo escribié asos antes de haber
esarito el pocma, 0 sca que tuvo desde temprano la obsesiGn de examinar 1a relacién eatre ol objeto y
la palabra que lo pombra.
11 Ménica Mansour aclars que para Gorostiza la substancia tambi€n es el kenguaje y la forma de
up:uténydcml:mdomincnh'vo:z'y:ipocmTanlo:uloqucscreﬁemallccgmpmoi!
universo, la ‘ingcligencia’ es la Gnica capaz de dar forma a la substandia, que sea

Resulla, poes, que La substandia siempre estd: es el "continuum amorfo’ ddquehaHaH;dmslev Por
lo tanlo, La *forma’ es la que determina al mundo y a do que cotendemos como "reabidad’, siempre y
cuando la forma po esté vacia. Ni la forma ni la substancia pueden existir una sin la otra: se funden una
ea L3 otra irremediablemente” (op.cit., p.226).

12 Sobre la mclodfa de esta regresidn nos dice Alatorre: *De manera misconareta, hay bacia cf final
de Muerte sin fin esos largos pasajes bechos de breves y limpidas videtas: primero & animales (el
salmon, el delfin, el tigre, bos ciervos, ef cordero, ¢l le6a), en scguida de vegetales (el sauce, ¢f dlamo, el
eucaliplo, el eerezn y ¢l durazmno, la ceiba) y luego de minesales (el rubf, el dixmamte, ¢l zafiro y los
demas)”, Este Mujo, segiin Alatoere, hace pensar ca Géngora (bodas riisticas) o €a Sor Juana (ca las
descripciones de la nocbe €0 *Primero Sucdo’). (Supl Siemnpre, nim 1906, cacro 1990 ,p.40).
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(todo 1o que cre6 en ¢l poema ITI) es una ilusi6n. La dnica escapatoria que queda es
el Diablo.

Veamos brevemente la secuencia mel6dica de MSF: paralelamente a 1a relacién
forma-substancia, vaso-agua, se pesenta al hombre y luego a Dios como esa "forma
que puede darle sentido a lo etéreo de la sustancia® (B.Garza Cuar6n). Dentro de
las funciones de Dios est4 la creacién de! mundo (entre mecénica y juguetona). En
vista de que ¢l hombre no puede ver a Dios, la inteligencia podrfa ser 1a forma de
enlace entre éste y el Creadar, pero Ja inteligencia no se somete a este papely por
es0 es esténil. Todo lo que equivale a la substancia, al elemento liquido, llega a ser
victima de la forma por "idolatrfa™ y fascinacién. Por ello, 2unque la primera mitad
del poecma manifiesta cierto entusiasmo por la forma, encuentra en la uni6n de
ambas a la muerte, el “morir a gotas®, que es trigico, pero fascinante y delicioso
como la miel. En la segunda parte del poema se cambia de direccitny todo lo que
s¢ habfa construido en la primera parte sc niegal, se invierte: la creacién del
mundo fenomenol6gico se destruye, la vida del agua en el vaso muere, la existencia
de la forma es una ilusién y no una realidad, el encanto se torna ¢n desencanto, ¢l
Dios creador resulta ser estéril y en lugar de ser eterno, muere por su propia

creacién. Sin embargo, Gorostiza nos deja una salida preciosa: el Diablo.1*

13 Octavio Paz dice:"El poema se mueve siempre en varios planos y 50 < canta a sf mismo Sino para
negarse en ¢l miswmo instante| ] Escrito fucra delticmpe, aunque &5 un pocma “temporal’, que trata
sobre ¢l tiempo.” (La peras def otmo, p.112).

14 Afgunos de los factores que determinan la mebodia de MSF estdn basados en las ideas principales, o
‘frases’ en el kenguaje de la fuga, que desarrolls Gorostiza y sobre Ias cuales area "escalas crométicas’
e las que % mocve 2 largo del discurso. Se verdn a coatinuacidn algunas de cstas escalas o
coajuntos de relacioocs pand Hlustrar cste puntos

VASO: forma, provideste, puntual, como Dios (azul), bempo ( = cdacavo minute del espiritu}, kecho
ideal para el agua, tiempo de Dios que se repite (iredoado como el desting de la muerte sin finy como
] su¢iho que s mirz 2 s mismo?), miscara.

SUERC: cspecjo que da otro espejo por respucsta, intuye ¢l alma del ojo, somcte las imagenes al fucgo,
‘piensa’ ¢f tumor y las enfermedades, sc mira a sf mismo, el creador que area la muerte y sucda que su
soeho sC repite, ‘mucrte sin fin de una obgtinada muerte’,

DIOS:; ¢l dos inasidle, ¢l & la picl azml, ¢l del ojo (que pesmite verlo a €l), ¢! del tiempo (de Dies), el
infantil que area 1as cosxs como un juego, cf que s¢ cansa de andar aeando, o que gire y mucre.
go:q'odtbiagdmdemocunenad;driLquuemudumdrmlosino}os.dojopanvcrba
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ESTRUCTURAS RITMICAS

Se dijo ya que una de las preocupaciones fundamentales de Gorostiza es la forma,
claro, como una inquietud filoséfica, pero al mismo tiempo como un aspecto técnico
de 1a poesfa.!

Gorostiza busca que el poema tenga una forma, que sea musical y ademés, que
exprese bien el contenidoZ. Cuando afirma que la poesfa "es miisica, se refiere
fundamentalmente a la esencia ritmica de los versos y de las ideas que surge a partir
de ciertas analogfas entre la estructura poéticay la musical3

Lo que hemos considerado hasta ahora, deja entrever que la musicalidad se
alcanza por medio de una estructura ritmica* bien elaborada que se manifiesta en
diferentes niveles. Entre estos niveles se crea una “vasta red de relaciones”, como la
llama Beatriz Garza Cuar6n, que, en su conjunto, debe dar una construccién
arménica al poema, tanto en su estructura como en sy significado, Antes de estudiar
desde el 4ngulo de la armonfa el poema MSF, es pertinente explicar los diferentes
niveles en que se crea el ritmo en el texto.

Para empezar, se puede considerar como primer nivel rftmico la construccién
simétrica en la estructura general de MSF: lo que aquf se ha denominado fuga-
contrafuga.

En vista de que el poema, ademi4s, tiene un ritmo basado en la periodicidad con

la que aparecen las recurrencias, repeticiones y redundancias®, resulta interesante

1 Rubin ditc al respecto que "¢l poeta (...) busea ta forma ¢a que s¢ realice plenamenie el contenido de
su pocma®. {"Ecos de Valéry ca Gorostiza®, p206).

2 No debemos obidar que el significado y el medio expresivo en MSF son indivisibles; como el vasoy
cl agua, la forma y ¢l contenido soa parte de un solo eate.

3 J Anderson Winn en The Unsuspected Eloguence dice que bay algunas analogfas que s¢ pueden
encoatrar eotre Las (écnicas musicales y las poéticas. Esta relacidn puede ser compleia, pero
simplificindola, podemos dividir cstas scmejanzas en cuatro grupos: el ritmico, el mekidico, cf
armbaico y el contrapuntistico.

4 El término 'ritma’ aqul no solameale refesido a la manifestacén aclstica.

5 Monica Mansour aclara que la "periodicidad de recurrendas® marca el eje lemporal de un

pocma (Texto erftico, uim. 29, p.161).
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medir la distancia o el intervalo que se crea entre los elementos recurrentes (que
pueden ser palabras, [rases o ideas). Asf quiza se logra establecer una relacién mds
clara entre las distintas imagenes y entender mejor el efecto y la finalidad que
tienen las repeticiones, para llegar a una comprensién més profunda del texto
poético.®

Entre las recurrencias se encuentran los paralelismos que son equivalencias
fundadas a partir de semejanzas u oposiciones.”

Estos paralelismos pueden ser fonicos (aspecto acustico), morfolégicos (categorias
gramaticales), sintdcticos (referidos a la estructura de los versos y enunciados),
léxicos (recurrencia de signos simples © compuestos), y finalmente semanticos
(referidos al significado y a la evaluacién de signos complejos y poliisotépicos). La
unién de todos estos factores, que ocurren de manera simultdnea, es lo que marca el
tono, el ritmo, la melodfa y 1a armonfa en los diez poemas de los que estd
compuesto MSF.,

En el campo f6aico los paralelismos implican una relacién sonido-significado que
es fundamental en la poesfa, En este nivel, es indispensable considerar

primeramente la forma de los versos, su acento y su métrica.

6 Es innegable que un anilisis poético cstd orientado a la cstructuracén ritmica del pocma, que 2 su
vez ticae gras relaciGo con el campo seménlico en el que se mueve el poema.

7 Roman Jakobsoa dict:"Les systeémes de parallélismes dans Part du langage nous reascignent
directement sur Pidée que sc fait ke kcteur des équivalences grammaticales.” ( Questions de podtique,
1973,p223) El grado de importanda de bos constituyentes del lenguaje s¢ da a partir de un cstudio
minucioso de sus relaciones y de sus paralelismos, 0 también la interaccibn a través de equivalencias o
divergeadias y de simetrias, poc ¢l equilibrio eatee estructuras, por una acumulaciée eficaz de formas
equivaleates, por ¢l 'inventaric’ de los chkemcatas morfolSgicos y sint4cticos.

Coatinfia dicendo:"L'opposition, dans un podme, entre o¢ qui apparticot au langage imaginé,
mé&taphorigue, et e¢ qui relve d'un oivean immédiat, peut &tre fortement déterminée par un contraste
ceotre bes eonstituants grammaticawx {-.)."(ibidemn, p.227).

8 La difereacia entre prosa y verso s cocuentra, eo gran medida, o el valor de fa forma {6nica que
ticnc la poesia y que generalmente 0o es tan importante ¢a la prosa. Tambiéa hay diferendas ritmicas:
¢ 1itmo en prosa se disige mAs biea al proceso de automatizacon de la expiraci6n durante el discurso;
e La poesia s trata de sacar a La palabra de su automatismo y darle otros valores. El texto poético
parece ser mais redundante que un 1eX10 co prosa, por su construccién paralelistica en todos Jos niveles
de cxpresitn.
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El acento poético es tan importante como en la misica, porque marca los
momentos fuertes en el verso®. En la misica, por ejemplo, casi siempre se verin
acentuadas en los momentos fuertes del compis, las notas claves, es decir, por lo
menos la ténica y Ia dominante de la tonalidad con la que se trabaja; asf también
palabras claves en un fragmento poético, tendrdn un acento en alguna de sus
sflabas!®, Cabe aclarar que existen dos tipos de acento: ¢l prosédico y el ritmico,
Gorostiza hace uso del acento prosédico, que indica, més que la periodicidad de los
apoyos en el tiempo (como lo busca el acento ritmico), una "categorfa funcional” de
las palabras. Un vocablo importante tendra el respaldo del acento para dar una
intencién determinada, mientras que rara vez cae un acento sobre palabras con
funciones de apoyo sintictico, como conjunciones, preposiciones, artfculos y
pronombres. Para ilustrar este fenémeno, veamos a continuacién un ejemplo de los
versos con que inicia el poema;
lleno dc mf smado en mi cpndcrml.s

por un leS mas:ble quc me ahoga

mcnhdo acaso

por su ra an(c atmosfera de luces

que oculta mi conciencia derramada

mis alas rotas en uxrlas de :urc

mi torpe andar a uenr.as por el lodo

-/ /-1

En MSF, Gorostiza usa reiteradamente 1a interjeccién “ay”, que a primera vista
tiene una funcién de apoyo o al menos no fundamental para la comprensién del

texto, y sin embargo lleva un acento, pues es un elemento fundamental dentro de la

9 Induso Navarro Tomis dice ¢a ¢l Arte del werso (Méxmo, 1959), que “¢n la sucesiba de Jos versos , los
periodas interiores y los de calace, marcados por la reaparicido a intervalos semejantes de bos apoyos
del acento, se suceden regularmente a 1a mancra de los compases de una com posicion musical” (p.22).
10 Bajo aceato debe entenderse una forma prosédica que resalta las silabas que tieoen implicito un
tono fuerte. En una palabra aguda el acealo va en la (ltima silaba, en la llana en la penGlitimayen la
esdrtjula es la antcpentliima.
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estructura del poema, porque aparece siempre en momentos clave. En términos
musicales esto se podrfa interpretar como una pausa sobre un tiempo fuerte del
compds,! Y12

La métrica es la medida sildbica que ticne cada verse enun poemay se basaenla
acentuacion sildbica, prestando especial atencidn al primer acento de un verso. Si el
acento no aparece sino hasta después de una o varias sflabas débiles anteriores,
€stas actiian como anacrusis,

Entre los factores que tienen que ver con la métrica, s¢ consideran también las
pausas y cesuras que aparecen en un verso y que lo dividen en dos mitades o
hemistiquios'. De importancia son también las cifusulas o nicleos de dos o tres

sflabas que se distinguen en varios tipos segin sus acentos. Son éstos los que dan el

11 Rubin hace una interesante comparaciéa del campo [6nico coa ¢l significado ea MSF: “Por la
manipulacién magistrad de las vocakes, de las sflabas y de la medida, Gorostiza lega a comunicar
cambios de tempo y de volumen. Las dos partes principales son logas o ondantes. Vusoahrgns.
sonidas exteadidos como:

que alarga ¢l arrebato de subrasa,

ay, tanto hacia lo ctcrno minimo

ruanto es mis boadao ¢l tiempo que lo colma;

temprana madre de esa muerte aida
que nutre en sus escombros paulatinos...

En cambio, con versas meliftuos hace un adlegro del infermezzo: Sabe la luz a sz fria,
sf, la manzasa. (e1c.)

En L coda [que para Rubin coastituyen los pocmas ¥V y X, micntras que £a cste estudio solo se
coalemplan como 'coda’ bos “bailes” de estos pocmas) intervienen los aceatos agndos, los versos
severos, répsdos, que sc combinao con la acumulacion de imégenes y la repeticiéa de [drmulas
sinticticas pars dar al vivace coa perausion en cresceado final:

iTap-Tan!iQuitn £3? Es ¢l Diablg,

s una mucric de bormigas (ete)” (Rubin, 1966, p.162)
12 Jakobsoa habla ded Tempo’ podtico de la siguiente manera"Ainst k lemps podtique est typiguement
une Erwartungsreit, un (emps d"attendze; Cest-3-dise qu'd Pissue d'us intesvalk défini nous attendons
un signal défini Cc temps, imposé 3 1a parole, la transforme subjectivement.{..}la podsic impose une
régularité an rnthme de la liague parkée en ke rapprochant de Fisochironisme sbsote. Elle simplifie fes
rapports de quantité entre syflabes, elle raleatit ke rythme pour doancr plus de foree aux effets
rythmiques o1 xlooge ies syflabes, ou plutd kes voyelles, pous micux mettre en valeur bear
timbre.*(Questions de podique, 1973, p43).
13 Difereacia cotre pousa ¥ cosura €3 que [a pausa *proplamenic méuica o3 la que ocurre ez n de
verso y entre bemistiquios de versos ¢om pustos’ (Navarro Tomis, ap.at, 1959, p.28) micotras que la
CCSU €3 B0 P by POqUCha Cabe homistiquios.
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nombre a los versos, En los endecasflabos y heptasflabos que integran gran parte de
MSF, los méds comunes son de tipo trocaico: 60y dactflico: 600.!4

La métrica se establece, pues, a partir de la relaci6n tensién-reposo. Pero la
métricay el ritmo aunados se conciben en lo que serfa una stncopa, ¢l contrapunto o
la polirritmia.’

Hay muchos tipos de endecasflabos que se distinguen unos de otros por la distinta
secuencia de sflabas fuertes y débiles y que le dan a cada uno un valor y un efecto
particulares. Entre los mis conocidos estan:
et enfatico: 600 co 60 00 60
el heroico: 0 60 0o 60 00 60
el melédico: 00 6 oo 60 o0 60
el séfico: 0006 0 6000 do
el dactilico: 600 600 600 6o
y el polirgitmico, que es una combinacién de enfitico, her6ico, melédico y s4fico. El
heroico tiene una, el mel6dico dos y el sifico tres sflabas en anacrusis. En todos
estos casos, las Gitimas seis sflabas permanecen inalteradas, mientras que las
primeras cinco son las que dan un cfecto distinto al endecasflabo. La sexta sflaba

funciona como eje o centro del periodo. La tinica sflaba que siempre conserva su

14 Existen ambidn cliusulas de tipo yimbico: 06, anapéstico: 006 ¥ anfibriquico: 060. Navarro Tomis
explica que “un verso como "acude, corre, vuela', que gramaticatmente se considera yimbico, 00 06 06
o, periencee ritmicamente al tipo trocaica, con la primera silaba en anacrusis, o 60 60 60. La
transformacita s¢ produce desde el momento cn que cf periodo ritmico em picza cn ¢l tiempo marcada
por ¢} primer accoto ¥ po ca la silaba inicial AW (ibsdem, p.23).

15 Ménica Mansour dice que:*La métrica es ua sistema de medicida basado ca altermandias regulares
de periodas de tensidn (thesis) y reposo (arsis) que, en cl verso, se da por sflabas 16aicas y Slonas o
largas y breves, segn La lengua, y se extiende a esquemas de Joagitud del verso y de composicion
esur6fica. El metro puede senvir de base para un texto (musical o poélico) completo o para cada una de
sus partes. Laregularidad de las alternancas se refiere tanto a la duraci6o de cada uno de los periodos
€000 a la posicabe del elemenlto de tensibn (pos ejemplo el acento). El ritmo, pot su parte, también
imphca ha recurrenda de motives y de sus desarrollos (o sca fa duracion entre clios), pero con dos
araderisticas distintivas respedo de la métnca:(-)" (Texto aritico, 1984, p.160). Por ko tanto la
distancia entre bos motivos o cs necesariamente regular,
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acento (prosddico y ritmice) cs la décima, que ademds es la que crea un enlace con
el verso que le sigue, a menos que sea final de estrofa o de composicién.16

Gorostiza usa ¢l endecasflabo con gran flexibilidad y libertad, pero predominan
en sus versos ¢l enfitico, el heroico y el séfico.

En MSF también se puede encontrar el heptasflabe de esos mismos tipos que
complementay eariquece los versos endecasflabos ddndoles mé4s movimiento y vida.
De hecho, en algunas composiciones como la silva, el heptasflabo se considera
generalmente como auxiliar del endecasflabo.

El poema de Gorostiza no sélo estd integrado por estos dos metros, sine que a
veces aparecen algunos metros sueltos (eneasflabos y pentasflabos); hay incluso
fragmentos en los que predomina otro tipe de metro, como en el poema X que estd
casi en su totalidad compuesto por octasflabos asonantados, alternados (romance),
o bien el poema V que presenta un conjunto de heptasflabos alternados con
pentasflabos (scguidilla).!?

Cada tipo de metro produce un efecto musical distinto; la forma en que se
combinan entre sf todos estos metros es lo que constituye el principal elemento
arménico del poerna 18

La combinacién de metros que usa Gorostiza hace pensar que MSF es una silva a
la que se Ie suprime la rima, aunque por su aspecto exierno a primera vista parece

un poema libre.?

16 Navarro Tom4s afirma que “sobee Las nucve silabas anteriores se construye &l autéatico periodo
ritmico de coatro ticmpos.” {Las poetas en sus versos: desde Jorge Manrique ¢ Gareld Lorca, 1973, p.89)
17 Por otra parte son estos dos poemas bos que s distinguen €n su prosodia de Jas demébs, porgue sdio
¢510s hacen wso de “cstrofas’ regolares.

18 En un pasaje de movimicato rapida, e poeta que cuida bien fa acentuacida silsbica, poede ampliar
un versa para pedis uns lectura mis ripsda. En un pasaje en el que ¢l poeta quiere hacer éafasis en nra
ruptura brusca de La sintaxis, pucde emplear diferentes cesuras mediaks Fl ritmo aquf es e
movimicnto que marca cf tempo’ (por chemplo 1 pido o kento).

19 Alstorre afirma que MSF cs, junto con las Soledader de Gongora y el Suefio de Sor Juana, una siva,
aunque la de Gorostiza no ¢s tan estricta. La silva, para Alatorre es "1a forma métrica de fa divagacion,
del vuelo errante del pensamiento y de ba fantasfa® (Supl Siempre, cocro 1990, p.4Q).
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Aunque Gorostiza cuidaba mucho la forma, MSF no es un poema tradicional que
tenga una divisién de estrofas ni rima al final de los versos y su forma de
composicién no es tan clara como la de sus Canciones, pero en ¢l sentido general sf
se puede afirmar que equivale a una silva, pues es una composicién que usa una
combinacién libve de endecasflabos con heptasflabos (ambos en su mayorfa
palirritmicos) y algunos versos de otros metros sueltos, sobre todo impares. Aun
cuando las sitvas de Géngora en sus Soledades y de Sor Juana en su Primero Suefio
ienfan una gran disciplina en el metro y en la rima, 1ambién las hay de metro
variado y sin rima. Esa es Ia gran ventaja que presenta la libertad de la silva dentro
de sus reglas: no estd propiamente sujeta a un orden determinado de rimas ni de
estrofas. Quizés en algin momento presenta asonancias entre ciertos versos. Es una
de las formas més variadas por su libertad, mas no por ello desordenada. En MSF la
silva no tiene rima y aparentemente tampoco preseata un orden estructurado de
versos; sin embargo, llaman la atencién las regularidades en ciertas estyofas y el uso
frecuente de palabras esdrijulas.

Entre otros elementos complementarios, de orden f6nico, figuran recussos como
Ia armonfa vocilica, Ia aliteracién de consonantes y la paronomasia (por ejemplo v.
V1.24-25 el juego de palabras y de sonidos que se da con las pajabras ojo y miran*un
ojo/ para mirar el ojo que 12 mira), 1a andfora {como par ejemplo en el poema I1.:
la repeticién tres veces de la construccién "en donde® entre verso 21 y 27, o en
poema IX, donde se repiten también en tres ocasiones, entre versos 74 y 85, las
palabras "€l, que™) y las series de frases de estructura andloga, algunas de las cuales

se senalaron previamente en ¢l andlisis de MSF como fuga.

El ritmo léxico es ¢l que se crea con la repeticién de palabras o inctuso de frases
completas, asf como la presencia de sin6nimos y ant6nimos. Esto altimo es

importante si se toma en cuenta que la poesia hace uso de muy distintas técnicas,
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como de las figuras retdricas entre las cuales estd la metdfora, el oxdmoron y la
antftesis.

En las oraciones que usa Gorostiza se¢ dan con frecuencia paralelismos de
expresi6n, como por ejemplo repeticiones literales o casi literales de palabras o de
versos en distintas partes del poema. Estas pueden servir como "relaciones de
cenlace” (asf las llama Garza Cuarén) entre los temas de los distintos fragmentos y al
mismo tiempo dan la sensacién de contimiacién de un campo semintico. En MSF
estas repeticiones por lo general aparecen al principio de un poema o en un
momento decisivo, despuds de una cadencia, después de haber concluido
aparentemente una idea, para retomarla y enfocarla desde otra perspectiva. Es
precisamente en las repeticiones, en la mezcla de los tropos y ce las "metéforas
cruzadas', en las que reside la dificultad de las iméigenes y la complejidad del
significado general del poema.®

Como en una fuga, asf también en MSF muchas voces hablan a un mismo tiempo.
En el caso particular de este pocma, llega un momento en ¢l discurso poético en ¢l
que una palabra puede hacer alusi6n a muchas otras que el lector no detecta de
inmediato, sino que descubre después, y a veces s6lo con ¢l auxilio de un detallado
anilisis seméntico y semidtico.

Un cjemplo que muestra claramente como s¢ confunden y cruzan las voces es el
verso VIIL46, el vaso de agua es ¢l momento justo”. Aquf hay una armonfa de voces
que ya 0o distingue entre ¢l vaso y ¢l agua como elementos separados, sino que
'vaso de agua’ ya es un nuevo ‘sujeto’. Otro cjemplo que ilustra lo que aquf s
entiende bajo metiforas cruzadas son los versos [V31 y 41 en los que se usa‘ el

20 Beatriz Garza Cuxsoa opina a este respectoc™S0o me parece que Gorostiza, a difesenda de otros
poctas mey complejos come Gagera, muestre ua2 espeaial dificultad metaf6rica, poesto que 1a pran
mayoria de sz imigeocs soo darzs”, Ella atribeeyt L dificultad del pocma a woa complejidad mas biea
sixtictics gac Bama “compleidad del mesicano®, lo cnal seris cacstionable, Yo coasidero que cs
precisamenic en ¢l wo 1an complejo ¥ variado ¢ 1y metifora y ea ta mezcla de tropos, doode reside la
difirnltad de las imigenes y Ia complcfidad del significado general
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adjetivo calificativo "estéril” aplicado a dos sustantivos distintos: lo que en un
principio se identifica con el dios, "una {1a inteligencia], exquisita, con su dios esténl",
después ya ¢s parte de la inteligencia: "ay, una [inteligencia] nada mds, estéri,
agria” 2

En el poema V es importante reconocer que la repeticion del estribillo presenta
ligeras -pero para su significado grandes- variaciones:

Ay, pero ¢l agua
.ay, si no huele
huce

sabe anada.

El ritmo 1éxico también se manifiesta en el uso y la repetici6n de preposiciones;
por ejemplo 12 preposicién ‘en’, que denota ubicacién, aparece en los primeros
versos del poema relacionados al 'yo': “er mi epidermis” o también "en la imagen
aténita del agua®; como es una preposicion que por lo general indica lugar, ‘adentro
de’, se usar repetidas veces en el poema para hablar del agua dentro del vaso, por

1o cual la preposicion ya adquiere un valor distinto al inicial.

El ritmo sintictico es el que determina la construccién gramatical de las frasesy
la posicién de los diferentes elementos (sujeto, predicado, complementos) que la
componen, pues esto tiene un alto valor en la poesia que es 1an precisa y exacta en
la intencién de sus palabras. Por eso, al observar este punto, ¢s indispensable
prestar atencién 2 los diferentes tipos de frases (prepositivas, adverbiales y la
funddén de los verbos transitivos/intransitivos/ reflexivos, los verbos
perfectivos/imperfectivos, y la concordancia entre los tiempos verbales), a los
encabalgamientos, a 1a an4fora, a 1a revaluacion continuada de palabras debido a su
subordinacién de modificadores, al cruce sintictico (cuando por e¢jemplo un

sustantivo se vuclve objeto directo o indirecto, lo cual también es muy importanie

21 M4s adelante s verdn con detenimiento algunas de las ‘metdforas cruradat’ mis importantes eo
MSF,



110 MSF v 14 Fuca/ rRiTMO

desde el punto de vista seménlico), al cruce de significados, y finalmente a la
revaluaci6n de cada isotopfa provocada por una superposicion de ideas.?

La dificultad para analizar un poema como MSF es en gran medida sintdctica,
pues usa oraciones tan largas que los elementos bisicos que constituyen una frase,
se encuentran muy separados unos de otros (por ejemplo el sujeto del predicado o
del objeto). Gran parte del poema estd construido con base en oraciones
subordinadas o coordinadas?."Sin embargo, dice Garza Cuar6n, la escasez de
oraciones principales no es un rasgo obvio. Diffcilmente se perciben estas audacias
sintActicas entre tantas oraciones subordinadas de muy variado tipo (adjetivas,
causales, adversativas, completivas de objeto directo, y de sujeto, adverbiales de

diversas clases, etc)[...] cada una de estas imigenes est4 describiendo: escenas,

22 Es importante el andlisis sintéctico, sobre 1odo ca la obra de Gorostiza, pucs ¢ ¢ra ua pocta muy
coasccnle que nunca descuidd, ni en sus lccturas de pocsia ni cn sus propios pocmas, las reglas y la
funcién de I sintaxis. Una prueba de esto es la cita relacionada con la funci6n del adjetivo a propdsito
de la obra de Nova:™ Recordemos que a tanto que ¢f nombre cs la definicién del objcto y <l definis
una funciéa estrictamente intelectual, el adjetivo es una apreciacidn ya no del objeto, sino de sus
propiedades, y I sensibilidad ¢l 6eganc que las abstrac o desprende del objeto a que sc hallan
momentdncamente adberidas. De ahi que el adjetivo se produzca en ese plano ideal como espejado de
Ia realidad, pero despreadido de ¢lla, en que se produce la poesia” (Frosa, 1969, p.125).
23 Beatrfz Garza Cuarbn asevera que: "Entre las estructuras sintécticas més repetidas a bo largo de
1odos los cantos, excepto en las canciondllas quinta y décima, estd el siguiente tipo de estructura de
frasc oominak

adjetivo + sustantivo + de + sudantivo
Esta estructura suele lener algunas variantes, por ciemplo, el adjelivo posp al sustantivo {menos
frecuente), 0 puede tener dos adjetives, uno antepuesto Y olro pospuesio al segundo sustastivo(..).Es
decir, estas variantes lienea L siguientes formas:

sustantivo + adjctivo + de + sestanivo

adjetivo + sustantivo + de + sustantivo + adjctivo

sustantivo + de + adjetivo + sustantivo

sustantivo +de + sustantivo + adjctivo

adjetivo + de + sustantivo + adjetivo + sustanlive” (Revista fberoamericana, jul -dic. 1989, pp. 1139
1140).

La anteposicién del adjetivo, adlara ¢lla, no ¢s muy frecoeate; sin embargo, lo eocootramos

reiteradamente en MSF, Por cjemplo:
coagulado azul de boolananza
dircundante amoe de s aristura
brusco andar de La criatura (para las variantes véase ibidemn, p.1140).
24 El hecho de que las subordinadas sc conviertan cn principales y viceversa, es también un recurso
caraderfstico ded contrapunto en la misica.
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episodios y aspectos multiples y variados de la paradoja de la vida que acarrea la
muerte, cuando se une la forma a la sustancia™2

El ritmo sintdctico en ocasiones crea una sensacién de aceleramiento por una
construccién sintdctica especial; por ejemplo, la acumulacién de verbos ya en el
inicio de MSF (v.1.1-9), que hace sentir el gran movimiento de este preludio; todas
las imAgenes vienen acompaiiadas de accién?, son rapidas y se suceden unas a otras
en forma acelerada, por lo cual podrfa decirse, musicalmente hablando, que es un
movimiento répido.

A veces hay ambigtiedad entre Jos sustantivos y sus respectivos verbos, como en el
poema II., versos 46 y 48. Los tres verbos del verso 46, van seguidos de tres
sustantivos con los que se les compara en el verso 48. De ahf podemos deducir ya
sea que a cada sustantivo le podrfa equivaler un verbo, que todos los sustantivos se
les atribuyen a cada uno de los verbos, o bien que todos los verbos son aplicables a
cada uno de los sustantivos. En relacién con estos tres verbos es importante destacar
que, mientras en ¢l verso 46 el verbo "ocurre” va al principio y el "cae™ va al final (el
verbo madura no cambia de posicifn), en el verso 53 invierte su posicién y ¢l que
estaba al principio se pasa al final y viceversa. Esto en apariencia no modifica el
sentido general, aunque sf cambia el peso y el significado de la idea

En los poemas VI y VIII las relaciones de enlace se dan en la repeticién
frecuente, literal o casi literal, de uno o més versos de la seeci6n anterior, a menudo
son introducidas por una construccién adversativa, con las conjunciones mas, pero o
no obstante®"; ejemplos: “Pero el vaso en sf mismo no se cumple” (v.VIL1), “Mas la

forma en sf misma no se cumple® (v.VIIL1.).

25 ibidem, p. 1141

26 Los verbos y sus sujetos son: licno (yo), sitiade (yo), ahoga (cl dios), meatido (¢! dios), oculta (¢l
dias), derramada (ta condiencia del yo), me descubro (yo0), es (referido a la imagen aténita del agua),
tiens (el agua), akito (el yo que estd harto).

27 Garza Cuarén, Deslindes literanos, 1977, p.93.
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En ¢! poema IX las relaciones de enlace son oraciones subordinadas causales que
presentan al principio la conjuncién porgue , segnida de algin fragmento de la
seccién precedente: "Porque en ¢l lento instante del quebranto™(v. 1X.30), "Porque
el tambor rotundo”(v.1X.62), "Porque el hombre descubre en sus silencios*(v.1X.92),
"Porque los bellos seres que transitan™(v.JX.128), "Porque desde e! anciano roble
heroico™(v.1X.162), "Porque raro metal o piedra rara"(v.IX.190).

También én el poema IX se reitera la oracién subordinada temporal que
introduce el cuando: "cuando la forma en sf, 1a pura forma" (v.1X.20), "cuando fos
seres todos se repliegan”(v.IX31), "cuando el hombre descubre en sus silencios”
{v.1X.66), "cuando los peces todos™(v.IX.95), "cuando todo -par fin- lo que anda o
repta’(v.IX.121), "cuando con &), desnudos, se soarcjan” (v.IX.140), "cuando las
plantas de sumisas plantas® (v.IX.153), "cuando ei rubf de angélicos melindres”
(v.IX.168), "cuando las picdras finas™ (v.IX.181), y finalmente "cuando la forma en
sf, la forma pura" (vIX.198).

Esto hace que ¢! poema IX tenga un infinito nimero de oraciones subordinadas
(de diferente tipo), mientras que Gnicamente tiene veinte oraciones principales en
aproximadamente 200 versos. Dice Garza Cuarén: "Podemos abservar, también,
que Ja dificultad sintdctica es mayor hacia el final del poema que hadia el principio.
En el primer canto, por ejemplo, encuentro en aproximadamente cuarenta versos,

diez oraciones principales”®

El ritmo seméntico se reficre a los campos de significado o isotoplas. El pocma
suele estar construido no s6io a partir de vuna, sino de varias isotepfasy en la med-ida
en que se crean equivalencias y paralelismos entre las palabras, se vuelve mis
complejo y vasto el campo de significados (poliisotopfa). Para entender el sentido

28 Garza Cuartn, Rovista fbaroamericana, jul.-dic. 1989, p.1138.
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verdadero de las ideas, es necesario revaluar estos signos que tienen una
ambigiiedad en primer lugar sint4ctica®

y asf desentrafar las relaciones poliisotGpicas. De esta manera se pueden descubrir
ciertas relaciones entre palabras que a primera vista no tenfan vinculo alguno y, por
lo tanto, se abren las puertas a nuevos significados y contextos dentro del poema. 3

Dentro del ritmo seméntico puede haber un tempo rdpido o acelerado que se
distingue por un alto nimero de recurrencias y por una distancia reducida entre
clias.

En MSF el ritmo sem4ntico se establece, por ejemplo, por la enumeraci6n en:
v.V1.23-30, de lugares en los que !a substancia l{quida (el agua) puede tomar forma:
el lago, la charca, el estanque, la cuenca de la mano.

Desde el punto de vista del campo isotépico, los versos [L.51-61 contienen un gran
namero de palabras relacionadas con la isotopla del tiempo (entre los sustantivos
que indican temporalidad estdn la edad, ¢l fruto, el minute, el tiempo, la
maduraci6n, el instante, la madana, el dfa, el repetirse. Los verbos referidos al
tiempo son 'ocurre’, 'madura’, 'cae’, 'aflora’, 'tornar’). El campo semintico se

cstablece en ¢l momento en que se¢ mezcla la isotopfa ’tiempo’ con ¢l campo

29 Se busca la adccuacifo sémica eatre ua sustantivo o un verbo y sus modificadores, entre un verbo y
su objcto, catre cf sujcio y ¢l predicada, ctc. Es importanic también ¢! papel goe desempedian las
figuras retoricas dentro de este campo. De acuerdo coa ¢ grado de importanda que tenga cada
elemento dentro de ba frase, se puede ver qué tema domina en ese momenlto; este eriterio se usb pana
justificar y expbicar el cambio de pentagrama dentro de las partituras: el elemento de més peso ocupa
¢l peatagrama superior, pero pucde darse ¢l caso de que ¢l clemeato de menos focrza pucda ca un
momento rebasar al de mis focrza y desplazario 2] peatagrama inferios.

30 A esic respecto corenta Monica Mansour que B redundanda “en Jugar de resolver ambigiedades
como ea ¢l mo referendial de (a lengua, Las aumenta o las gea complicando la informacite ().
Adoptando ta terminologia utilizada por el Grupo a, puede decirse que ko que permite esa revaluacitn
3 un {€rmino que cumple la funcida de mediador entre dos isotoplas (aunque, ademis, puede
establecer una sucva ambigicdad). Un cjemplo muy claro de esto podria ser ¢l de la comprensitm &
una metdfors in absentia, mediantc aertos clemeotos de! contexto. El términa mediador pucde darse
antes o despaés ¥ yndapocsto o kjano respecto del término ambiguo. Pucs bica, ca ta texto potico o
ritmo semintico se constituye en la estructura de mediacidn propia de cada texto, o cual produce uo
movimicnlo con tnarcas recurventes que se dan en una lectura sintagmitica ® (Mansour, 1973, p.163).
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isot6pico de Dios para conjugar ambos elementos en la idea 'tiempo de Dios™L, No
hay que olvidar que los ritmos estan relacionados entre sf. Aquf el ritmo seméntico
esté [ntimamente vinculado con el sint4ctico: Encontramos dos sfmiles introducidos
con el comparativo "como™ el tiempo es "como la edad, el fruto y la catéstrofe”, y
también es ese "estéril repetirse inédito’ "como el de esas eléctricas palabras®, Aquf
aparece ¢l 'yo' del preludio casi escondido entre los guiones de los versos 57-58, en

la palabra “nuestras”.

La correlacién de todos los niveles ritmicos mencionados es la que da como
resultado la armonfa.
En la medida en que se relacionan unos ritmos con otros, apoydndose ©
contradiciéndose entre sf, se va creando el “contrapunto” poético, elemento que

dificulta, pero al mismo tiempo enriquece la temética del poema.

31 El verbo "ser’ conjugado ea tercera persona aparece relacionado més biea con ¢f sujeto que es el
vaso: £5 *un minoto', *es &l tiempo de Dios™.
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ARMONIA

Prestando especial atenci6n a las metéforas complementarias, metdforas cruzadasy
a la combinacién de los diversos ritmos vistos en el punto anterior, se logra escuchar
ja armonfa que la obra presenta. La armonfa (palabra del griego que significa
ajustamiento o combinacién) en la misica es el resultado de 1a unién de sonidos o
ritmos simulté&neos; surge de la combinacién de acordes que dan un determinado
*color’ a la melodfa3?

A comparacién con las técnicas que se desarrollan en la poesfa, como las de las
figuras retéricas (entre otras el oxfmoron, las antitesis e ironfas)®, las técnicas de
composicién tal vez carecen de un equivalente mel6dico y ritmico, pero sf pueden
establecer Jas diferencias entre opuestos o yuxtapuestos (como agudo-grave, feliz-
triste, alegre-melancético). Pero los acordes o las notas no son palabras y tampoco
pretenden serlo. En un sentido metaférico la armonfa puede crear una antftesis
como fenémeno local y estructural. Sus dos contrastes bisicos: mayor vs, menor y
consonancia vs. disonancia, obviamente constituyen un vocabulario distinto al de los
poctas. Sin embargo, en ambos se puede observar el sentido de Ia armonfa.

Tanto en la misica como ¢n la poesfa 1a técnica anm6nica es inseparable de la
contrapuntistica. En la misica la téenica de traslapar voces, de uaitlas o
intercambiarlas, se ve representada en forma més obvia y amplia que en la poesfa.

El estudio que se hizo de los niveles ritmicos, ayuda a entender que la polifonfay la

32 La diferencia entre lx melodfa y la armonfa radica ca que, mi que en s melodia se pl
12 obea desde el punto de vista de su linealidad y por tanto ea forma ‘borizostal’, es decir, s¢ presta
especial atencibn ea la voz que va a marcar ef camino de fa obra, la armoals contempls bz estroctura
musical desde un punio de vista “vertical’, es dedir, que sc preocupa por la conjuncién dgica, coberente
y bien lograda de distintas potas (0 incluso melodias) que aparecea al mismo licm po ca forma de
scordes,

33 Ménica Mansour, ¢a su estudio sobre MSF indica que Jos recursos que Govostiza cmplea coa mis
{recucocia para ercar distintos niveles Ungifsticos y de sentido, sou Ya aliieracién, la parosomasiy, la
simetria, fas repeticiones de palabras o versog, el uso del oximoron y 1a antitesis asf como of jucgo de
palabras y de metiforzs, También usa la repeticidn de versos o imigeses para “hilar una gran seric de
imigencs coa otra y marcar explicitamente la continuidad de una votopia o de an campo scnintico.
S6lo ea log poemas V y X no existe repeticidn de fragmentos de otros pocmas” (José Gorostiza. Poesis
¥ podtica, 1988, p228).
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melodfa en ¢! poema también tienen un miximo de energfa lineal, pero al mismo
tiempo estdn saturadas de implicaciones arménicas. Sus armonfas tienen esa energfa
vertical de progresiones ldgicas de acordes o en este caso de ideas (de conjuntos de
.palabras), pero al mismo tiempo son lineales en sus voces™. Vemos, pues, que lo
significativo tanto en el lenguaje de la misica como en ¢l lenguaje de la poesfa es el
sistema tonal arménico por s{ mismo, el cual se encuentra inseperablemente ligado
a una visién del mundo.

Dentro de todas estas relaciones complicadas entre un nivel y otro, que en
definitiva son los que crean la “armonfa” musical y el sentido de la obra,
encontramos ¢! importante papel que desempena ¢l ritmo en éste y en general en
todos los poemas. Ya se dijo que ritmo y métrica juntos crean una especie de
contrapunto comparable con el contrapunto en la miisica. Veremos que las distintas
redes de relaciones superpuestas son las productoras de significado.

Para bacer un anélisis que estudie la importancia arm6nica de las ideas en MSF,
se debe considerar el manejo del contrapunto (del que se ha venido hablando a lo
largo del trabajo), en especial en fragmentos como los strettos. 3

Los ejemplos de estos strettos (o encuentro simultdneo de metdforas) pueden
encontrarse en numerosos versos a lo largo de la obra; los mds frecuentes se
expanen en los poemas Il y IX. Sin embargo, para los propdsitos de este trabajo,
bastaré con analizar uno de los fragmentos que desde el punto de vista armonico de
la fuga puede considerarse como momento clave, para ilustrar esta interrelacién.

Para cntender c6mo se mancjan los diferentes niveles ritmicos de manera

simultdnea, se analizard a continuacion la tercera y principio de la cuarta seccién

34 Este mismo {codeno ko podemos cocontrar en la mésica cn b Partita para flauta eo La menor
BWV 1013 de Bach.

35 Los strettos en La poesia sc podrian defiair como cn la masica un traslaparse de voces que cxpooen
Jos diferentes conceptos ¢ ideas del poema. Los quces de voces que han aparecido con mayor
fecoeacia e o pocma 100 Catre (Cma-coatralema, tcma-respicsia, contratema-voz ibre, contratcma-
COGITAMTESPOUCHA, TESPACSLECOnir;Uoma Y respucsl a-Coolrarvespuesta.
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del desarrollo de la fugs, es decir, los versos 96 hasta 112 del poema 1%, que
constituyen una sola 'frase’(musical) larga, compleja, que consta de una serie de

oraciones principales y subordinadas que exponen la primera respuesta: el suefio.

96, Pero el ritmo es su norma, el solo paso,
97. la sola marcha en cfrculo, sin ojos;
98, asf, aun de su cansancio, extrae
99, (HOP!
100.largas cintas de cintas de sorpresas
101.que en un constante perecer enérgico,
102.en un morir absorto,

03.arrasan sin cesar su bella fabrica
104.hasta que -hijo de su misma muerte,
105.gestado en la aridez de sus escombros-
106s1ente que su fatiga se fatiga,
107 se erige a descansar de su descanso
108.y suefta que su sucho se repite,
109.irresponsable, eterno,
110.muerte sin fin de una obstinada muerte,
111suefio de garza anochecido a plomo
112.que cambia sf de pie, mas no de suefio,
113.que cambia sf la imagen,
114.mas no la doncellez de su osadfa
115.ioh inteligencia, soledad en llamas!
116.que lo consume todo hasta el silencio,
117.s{, como una semilla enamorada
118.que pudiera sofiarse germinando,
119,probar en el rencor de la molécula
120.el salto de las ramas que aprisiona
121y el gusto de su fruta prohibida,
122.ay, sin hollar, semilla casta,
123sus propios impasibles tegumentos.

Para empezar, desde el punto de vista del ritmo léxico, salta a la vista la
repetici6n de palabras y rafces de palabras (verbos y sustantivos) que dan una
sensaci6n de accién-reaccion, es dedir, el verbo lleva a la consecuencia de su accién,
o bien ¢l sustantivo acarrea su propia accién. Este juego de palabras da una
impresién ciclica, automitica, redundante y sobre todo monétona: 'extrac™largas

cintas de cintas de sorpresas” y “siente que su fatiga se fatiga® y se “erige a descansar

36 Ea doode ya se establecicron las relaciones cotre sucio y la creacidn del munda por Dios; ahora
titn ag Ia intch

iz como otro clemento.

i
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de su descanso/ suefia que su sucho se repite,/ irresponsable, eterno/muerte sin fin
de una obstinada muerte*3’

El ritmo f6nico est4 fntimamente relacionado con el 1éxico, pues al mismo tiempo
que se repiten los vocablos, se crea un ritmo acistico en el que se reproducen casi
las mismas consonantes y vocales. Adem4s, ¢l ritmo f6nico se manifiesta por la
acentuacién de los versos y la méirica, en la que predomina el ¢ndecasilabo. A

continuacién se ver4 el 'esqueleto rftmico’ de los versos:

37 S¢ ha mencionado que una parte de ko que integra el ritmo semialico es ¢l oximoroa. La
coalrapasicaOn enire tema y coatratema lleva a la antitesis de la palabra que cuimina ea el cxfmoron.
Ya desde cl inicio encontramos ¢f primer oxdmoron ea cl ttulo del pocma: muerte-sin fin. La muerte
que es la que marca por Jo general ¢! final de algo, y f 'sin fin", Este caunciada es decisivo para
entender las razones d¢ ser del poema.
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heroico
heroico

enfético
enfatico

Dentro del endecasflabo
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aparece con més frecuencia el heroico que da una

sensacién de marcha solemne a este fragmento, -Hay un encabalgamiento en verso

98-100, y l1a interjeccitn i

hop! (con caricter onomatopéyico) intercalada (v.99),

rompe un poco con el fluir de las ideas, al mismo tiempo que da la impresién de ser

un acto que proyecta sorpresa ((comparable con los magos que sacan, hop, cintas de

colores interminables de sus sombreros de copa?). La segunda exclamaci6n, en

verso 115, se refiere a la inteligencia y muestra claramente un giro del discurso en

otra direccién.- La repetici6n de las palabras da la impresi6n de 'marcha en cfrculo’

que alarga la extensién del tempo musical.

El ritmo siniictico es el que mis peso e importancia tiene en este fragmento.

Salta a la vista la ya mencionada repeticién de palabras. en esta frase que consta de

: !19
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una seri¢ de oraciones principales, subordinadas y coordinadas, que se extiende a lo
largo de 28 versos.

La impresién de automatismo la da el ritmo de esta creacién, de este tiempo casi
infinito que se manifiesta por la recurrencia de palabras (radieales o rafces de
palabras) y una serie de enumeraciones de frases subordinadas que explican esta
"marcha en cfrculo, sin ojos”.

Hace uso de las comas para denotar la enumeracién que va en gradacién, en lo
que Gorostiza mismo llamarfa en el poema I1X el "crescendo insostenible™
Este fragmento estd relacionado con otros del mismo poema por medio de
palabras como pero y mas, que introducen oraciones adversativas, lo cual da la idea
de que ese flujo de im#Agenes no se rompe y que los temas se siguen relacionando.

Aunque ‘no ocurre nada’, el suefio estd en plena marcha. Esta marcha la indican
los verbas. Analicemos ahora con algin detenimiento cusles son las oraciones que
aparecen en este fragmento:

1. Coordinada adversativa (con 1a anterior referida al “suefio” que no aparece aqui):
pero

sujeto: el ritmo, verbo: es, predicativo: su norma/ apaosiciones de éstazel solo paso/
la sola marcha en drculo, sin ojos.

2. Yuxtapuesta: asf (adverbio modificador de extrae)

sujeto tAdlo: suefio, verbo: extrae, objeto directo: largas cintas, con sus
complementos adnominales (que funcionan como adjetivos explicativos): de cintas
de sorpresas, circunstancial de origen: aun (= enlace conjuntivo) de su cansancio.

3. Interjecci6n con valor de oracién exclamativa: hop.

4. Subordinada adjetiva explicativa: que (proniminal, que sustituye a cintas}

sujeto elidido: cintas, verbo: arrasan, objeto directo: su bella fabriea, circunstancial
de lugar: en un constante perecer enérgico/ en un morir absorto.

5. Subordinada adverbial temporal: hasta que
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sujeto elidido; suefio/ aposiciones: hijo de su misma muerte/ gestado en la aridez
de (= adnominal con funci6n de adj. explicativo) sus escombros, verbo: siente.

6. Subordinada de objeto directo (de 5):siente (=completivo) que

sujeto: su fatiga, verbo: se fatiga

7. Yuxtapuesta con S y, como 5, subordinada adverbial temporal (nexo clidido: hasta
que):

sujeto elidido: suefio, verbo: se erige a descansar, completivo del verbo
(explicativo): de su descanso.

8. Coordinada copulativacon Sy 7y, como 5 y 7, subordinada adverbial temporal
{nexo elidido: hasta que):y

sujeto elidido: sueiio, verbo; sueia

9. Subordinada de objeto directo (de 8): que

sujeto: su sueiio/ modificadores con valor apositivo: irresponsable, eterno’8/
muerte sin fin de (= compl. adnom. explic. de muerte) una obstinada muerte/ sueiio
de (=compl. adnom. explic. de suefio) garza anochecido a plomo, verbo: se repite.
10. Subordinada adjetiva explicativa (de 9), afirmativa: que (sf)

sujcto clidido: suefio de garza, verbo: cambia, término prepositivo del verbo
(funcién de objeto): de pie.

11, Coordinada adversativa restrictiva de 10 ; como 10, subordinada adjetiva
explicativa (de 9), negativa: mas (no)

sujeto elidido: sueno, verbo elidido: cambia, término prepositivo del verbo: de
suefio.

12. Subordinada adjetiva explicativa (de 9), afirmativa: que (sf)

sujeto elidido: suefio, verbo: cambia, objeto directo: la imagen.

13. Coordinada adversativa restrictiva de 12 y; como 12, subordinada adjetiva

explicativa (de 9), negativa: mas (no)

38 Podria tambiéa funciorar como predicative, modificando al verbo *sc repite”.
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sujeto elidido; sueio, verbo clidido: cambia, objeto directo: la doncellez,
complemento adnominal (explicativo): de su osadfa.

14. Subordinada adjetiva explicativa de "inteligencia/ suefio™ que

sujeta: (suedo)/ aposiciones: (oh) inteligencia(aposicion de intel) soledad en
Hamas/ (sf) como una semilla enamorada, verba: consume, objeto directo: lo/ todo,
circunstancial de direcci6n: hasta el silencio®®.

15. Subordinada adjetiva explicativa de “inteligencia/ semilla™ que

sujeto elidido: semilla, verbo: pudiera sofiarse germinando®0,

16. Yuxtapuesta con 15 y, como 15, subordinada adjetiva explicativa de
“inteligencia/ semilla™

sujeto elidido: semilla, verbo: (pudiera) probar, objeto directo: el salto de (=campl.
adnom. explic) las ramas, circunstancial de lugar: en el rencor de (compl.
explicativo) la molécula.

17. Subordinada especificativa de "salto™: que

sujeto elidido: semilla, verbo: aprisiona, objeto directo elidido: salio?l,

18, Coordinada copulativa con 15 y 16 y, como 15 y 16, subordinada adjetiva
explicativa de "inteligencia/semilia® y

sujeto elidido: semilla, verbo elidido: pudiera probar, abjeto directo: el gusto de
{=compl. adnom. explic.) su fruta prohibida.

19. Subordinada circunstancial modal:

(ay™), sujeto: semila casta, verbo: sin hollar, objeto directo: sus propios impasibiles

tegumentos.

39 También se podria interpretar como “induso af silencio lo consume”, pero aquf po me detendré 2
estudisr todas fas posibilidades interpretativas, poes cs un campo interminalbe, de mancra que me
ceatro s&lo ea una interpretacida

40 Gerundio modal que se puede ver como una oracibn adverbial modal, pero aquf s¢ interpreta como
parte del verbo {pesifrasis).

41 Podsia ser: las ramas.

42 El valor que aquf se be da a "ob” y “ay” &5 de simpies interjeccdiones que forman parte de las
oraciones en las que estan, aunque el "ob® esth mis vinculado 3 la inteigencia quc el *ay’, que ests
separado del resto del coatexto (come “hop*) por comas.
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Este breve andlisis ayuda a reconocer cédmo funciona el ritmo sintictico a través
de la repeticién de ciertas estructuras sintacticas. Por ejemplo salta a la vista el uso
constante del complemento adnominal introducido por la preposicin 'de’, que tiene
una finalidad explicativa, pero al mismo tiempo crea una imagen més complicada
del sustantivo al que estd complementando.

Se repiten las oracines de objeto directo introducidas por *que’, por ejemplo, bajo
la clfusula subordinada temporal "hasta que..", hay tres oraciones subordinadas
objetivas. Asi también se repiten dos veces las estructuras subordinadas adjetivas
explicativas: "que cambia sf de pie”, "que cambia sf la imagen”, Estas oraciones van
alternadas por coordinadas adversativas restrictivas (negativas): "mas no de suefio”,
“mas no la doncellez (...)".

Finalmente otro punto caracterfstico de MSF en su estructura sintictica es el uso
repetido de aposiciones y en muchos casos la ausencia de sujetos (=sujetos
elididos). Pero la ausencia de los sujetos (principalmente del suejto "suefio” en este

fragmento) es precisamente la que sirve de cohesi6n para todo un fragmento

pottico.

El ritmo semantico es el que conjuga todas las isolopfas que aparecen en estos
versos. Las isotopfas se mezc¢lan al grado tal que resulta diffcil saber a qué se est4
refiriendo una palabra, pues hace referencia a muchas otras. El campo isot6pico del
tiempo (manifiesto en palabras como ritmo, marcha , perecer, morir, muerte, fatiga
(verb. y sust.), descanso (y verb.), repite, eterno, sin fin) va de la mano del sueiio
“irresponsable, eterno®, y también se funde con el campo de la muerte.

La inteligencia, "soledad en llamas~, es, a su vez, una de las manifestaciones del
sueiio (pucs la inteligencia “se suena” igual que ¢l sueno), lo cual lleva a confusién.

Apenas en el poema que le sigue, la inteligencia ya es una ‘voz’ independiente.
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El campo de la creacién de Dios aparece con palabras como 1a "bella fabrica”,
que remite a los mundos que distribuy6 en el caos y que eché a andar "acordes
como autématas”; en este sentido el mundo, lo creado, pertenece al campo isotGpico
de lo que aquf se ha venido llamando "forma’. La palabra "semilla” aparecerd en el
poema IX. como el momento en que toda la creacién regresa a sus orfgenes; aqul se
puede ver que es la 'vida' en potencia, pues es la que “aprisicna” el salto de las
ramas.

A continuaci6n se presenta un diagrama de la estructuraci6n de los versos que

quiz4 sirva como una explicaci6n sintéctica y hasta cierto punto también sem4ntica:
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SUENG — pero el ritmo es su norma
lcl solo paso,
la sola marcha ea crenlo,
sin O‘i'os;
asf, aun de su cansancio, extrae .
THOP!

largas cintas de cintas de sorpresas
quesen un constante perecer enérgico
8 Un morir absorto
arrasan sin cesar su bella fbrica
L hasta que -hijo de su misma muerte
gestado en la aridez de sus escombros-
sicnte que - su fatiga sc fatiga
Se crige a descansar de su descanso
¥ sucfia que —} 5U Sucdo sc repite,
urcsponsable, eterno
mucrte sin fin de una obstinada mucrte
ueso de garza anochecido a plomo
que cambia sf de pie,
mas 5o de sueio
ue cambia sf 1a imagen
mas no la doncellez de su osadfa

ioh inteligencia, soledad ca Hlamas!
que lo consume todo hasta ¢l silencio
s, como una semilla cnamorada
que pu‘dwn sodarse gummando
pr(lbu en ¢l rencor de 1a molécula
el salto de las ramas
qltc aprisioaa
y ¢l gusto dc su fruta prohibida,
ay, sin hollar, scmilla casta
sus propios impasibles tegumentos.
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Resumiendo Ias funciones de los ritmos que crean una armonfa, se puede decir
que el ritmo léxico se manifiesta por la repetici6n de palabras o rafces de palabras.
Al mismo tiempo que estas repeticiones van creando un ritmo 1éxico, se va
estableciendo el ritmo {6nico, claro, éste también aunado a la acentuaci6n de los
versos que, como hemos visto, son relativamente regulares. El sonido y el
significado de cada palabra se conjugan en forma arménica, es decir, el ritmo fénico
ahora influye también sobre el ritmo seméntico, en la medida en que contribuye a
dar una cierta melodfa y cadencia que une todas las palabras y todos los
significados. Da la sensacién de cadena en la que la palabra lleva a la accién misma
que surgié de ella: verbo y sustantivo provienen del mismo radical y se manejan
como una especie de accién-reaccién. El ritmo sintéetico también da la idea de que
todo est4 relacionado con todo; las oraciones subordinadas que usa, sirven para
explicar estas relaciones tan entreveradas, confusas, pero al mismo tiempo logicas
entre las distintas palabras o ideas. Estas relaciones por extensién crean un vinculo
entre los diferentes campos isatGpicos. Aunque en verso 115 parece que hay un
corte que marca el rumbo hacia otro campo de significacién: el de la inteligencia,
pronto vemos que no esta tan lejano al del suefio y que de hecho es parte del suefio.
Vemos, pues, que todos 105 elementos aunados desembocan en ese vasto campo de
significado y que juntos crean un ambiente y una impresién determinada como

resultado de su interrelacién arménica.

La armonfa adem4s se da por las metaforas cruzadas que son escenciales en el
poema y por lo cual se har4d mencién de las mis importantes que aparecen a lo largo
de MSF.

Ya se ha dicho frecuentemente en este trabajo que ¢l contrapunto en la poesfa se
establece a través de metdforas cruzadas. Y este fendmeno aparece en ¢l momento

en que los sustantivos, adjetivos calificativos, verbos u objetos que al principio se
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usan en un contexto determinado, se utilizan en otros momentos para calificar o
modificar componentes distintos que incluso pueden haber sido opuestos. Esto
ayuda a ampliar el campo de interrelaciones entre los distintos eampos isotGpicos.

Las relaciones entre los diferentes elementos en las primeras secciones de MSF
parecen ser muy claras: el agua est4 relacionada con el hombre, con el almay con la
idea de substancia, mientras que el vaso se vincula con Dios, con la forma, con el
tiempa. Vaso y agua juegan un juego de opuestos, Pero este juego se empieza a
complicar: aparece el suefio, que en un sentido es comparable con el agua, pues
también tiene gran libertad, pero también forma parte del mundo de 1a forma en el
momento en que Dios empieza a sofiar su suefio de la creacién y en el momento en
que el hombre, o sea nosotros, nos damos cuenta de que vivimos en un mundo
probablemente ilusorio, mentido por una “radiante atmoésfera de luces” que ciega
nuestros sentidos. El suefio ¢s, por tanto, parte del tiempo, de Ia luz y del lenguaje;
es, también, un espejo engaioso y la "temprana madre de esa muerte nifia”. En
oposicién al sueiio, pero también como equivalente a éste, aparece la inteligencia
que ¢s estéril, que no puede ni siquiera crear un mundo, aunque sea ilusorio, como
el del suefio, a pesar de tener la capacidad de concebir todas las ideas y formas; es
esa palabra que no logra ser articulada; es estéril como dios, eg6latra como ¢l sueiio
y obstinado en no ver 1a unidad en las cosas para descubrir la Divinidad que estd
escondida detrds de la materia, de los objetos.

Veamos a continuacién algunos de los cruces de metéforas més notorios y
relevantes para entender mejor la 16gica de ideas de Gorostiza y su manejo tan
complejo de los campos isotGpicos:

El verbo ahogar aparece varias veces en distintos contextos: "dios inasible que me
ahoga" (I.2.), También el agua (V.45-46) "ay amor, (...} s¢ ahoga/ ay, en un vaso de
agua®; hacia el final del poema (1X.37) "el hombre ahoga con sus manos mismas® los

himnos, ya no se ahoga él mismo; el lenguaje unos versos més abajo “se ahoga -
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confuso- en la garganta"(1X.88); y finalmente de Ja boca del mismo "Espiritu de
Dios® emana una muerte que “hubiese al fin ahogado su palabra
sangrienta."(1X.229), siendo Dios en realidad el opuesto al hombre, pero vemos que
sucede lo mismo con el Jlenguaje de ambos.

La mano: La mano no es otra cosa que ese vaso que le da forma al agua, pero
que aparece en los contextos méas variades. Primero ¢l sueho “toma en su mano
ctérea a la criatura” (111.8D); el agua "en la entumida cuenca de la mano® {V1.36)
participa de! anlace diabdlico que une a ta forma con la substancia y por lo tanto al
hombre con Dios -La idea "entumida’ aparece nuevamente en verso 1X.95 al hablar
de Ja "entumida noche submarina®.- La forma también tiene una“hosca mano d_e
diamante” (V1I1.6) con la que rige su imperio; finalmenie e} hombre "ahoga con sus
manos mismas” sus propios himnos (IX.37).

El lenguaje: aparece primero como ese “frondoso discurso de ancha copa” (111.60)
detrds ‘del que se esconde "la rafz de la palabra”; la inteligencia reconcentra su
silencio "en la orilla lewal de la palabra™ (IV.45); el lenguaje es, ademds, ese
*gangoso idioma” (1X), pero por otra parte es ese "aéreo lenguaje de colores”
(1X.70) que salta "con un ruidoso sincope de espumas™(IX.79); también es el que
*hinca enfurecido Ja palabra/ de hiel, la tuenta frase de ponzoba."(1X.83), y
finalmente ¢sos "nombres dcs(cm-plados‘ (1X.137), ¢l tronco que en la ‘descreacion’
queda “desnudo de oracién ante su estrella”. En el poema X, al momento de
regresar a sus orfgenes los elementos, aparecen algunos con atributos que nunca se
babrfa sospechado que les corresponden; por ejemplo Ja plata tiene una "lengua
fidedigna® (IX_178) y también se “"ahoga en el agua de su canto®. Dentro del campo
del lenguaje cabe aclarar que, mientras que 12 poes(a, con sus metdforas cruzadas, sf
posee liberntad y sf crea, ¢l lenguaje y las palabras como tales son secas y limiladas,

pero ea definitiva todo lenguaje muere como parte de esa ilusion del suedo.
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Poesfa; s¢ presenta como "poema de didfanas espigas* (1IL.62); después como
"descarnada Jeccion de poesfa™ por medio de {a cual instala un infierno alucinante
(V1.49), las "limpias metdforas cruzadas” (V1.39-40), por cuyo arte crea el encendido
vaso de figuras; el vaso que es un “epigrama de espuma” (VIL7); los “himnos” que
loaban la rosa marinera (IX); en las augustas pituitarias "no juega, acaso, el
encendido aroma, con que arde a sus pies Ja poesfa” (VIIL.§-10).

Espuma: viene dei poema 1 del verso 19 "sola prisa de acosada espuma” referido
al agua, pero el vaso de pronto también es ese "epigrama de espuma” (VIL7); o bien
al agua no le basta tener s6lo reflejos que no son otra cosa que “briznas de espuma”
(V1.21); el vaso est4 "en el agua de aguijada espuma® (IX.14}); *marchito ¢l tropo de
espuma en la garganta® cuando el agua s¢ ve atada al vaso (1.33) -la garganta en fa
que se ahoga el lenguaje es la misma de ese hombre que descubre en sus silencios
"que su hermoso lenguaje se le agosta” y “se le quema, confuso, en la garganta®, Asf
también estd "marchito el tropo de espuma ¢n la garganta™- Yemos que el atributo
de espuma que inicialmente le corresponde al agua, también afecta al vaso, al
lenguaje, a la garganta,

La relacién dios-estrellas: se empieza a establecer esta relacién en ¢l momento
ea que sabemos que él es un dios "mentido (.-)/por su radiante atmésfera de luces”
{12-3) que ¢s como una "estrella mentida’ "por su sola luz,/ sin estrella, vacfa® (X37-
39). Pero 1a idea de estrella aparece a lo largo de la obra (siempre como una
ilusién);, es un vaso que s¢ hinche "como una estreila en grano™ (1.40); o Dios “en
sonoras estrellas precipita” una desbandada p6ivora de plumas (I11.44); o los peces
todes -peces también son los hombres en el verso 11.16: "peces del aire aftfsimo®-
discurren “como estreflas de escamas diminutas™ por aquella entumida noche
submarina (IX.95); aparecen en el dltimo poerna en ese Diablo que es Ja fatiga -
recuerda al suefio de poema HI cuya “fatiga se fatiga™ y esa muerte incesante que

mata al Dios en la rosa en las piedras y las estrellas. Las estrellas "ernegrecen” en el
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momento en que el trayecto de la ‘invulsién’ ha regresado a la Nada (IX.27) -lo
negro también se ve en el "negro sabor de tierra amarga” (IX), pues desaparece
todo lo que parecfa verdadero-, la "febril estrella, lis de calosfrfo” (1X); hay una "luz
sin estrella, vacfa/ que llega al mundo escondiendo su catdstrofe infinita” (X.39); la
estrella es una mentira de la existencia.

La luz: luz "mentida” de las estrelias; aparece también en los distintos colores,
sobre todo en forma de ese azul de Dios. La luz de pronto adopta atributo de
sentido del gusto: “sabe a luz, a luz fria la manzana® (V.29); o el agua que es una
'flor mineral’ que se "abre hacia su propia luz” (V1); 0 "no ocurre nada, sélo esta luz”
(aquf la luz como ilusién que hace creer que ocurre algo); o el vaso que "en un
llanto de luces se liquida® (VI1.23).

Risa/ sonrisa: el agua que estd "hundida a medias, ya, como una risa agénica®
(1.15); 1a “anica riente claridad del alma" (I11.5); el disfrutarnos enteros "en sélo un
golpe de risa® (X.22); el sueiio que es la "muerte nifia, sonriente” (V.26); las
"palabras que nos sonrien” desde sus frases despobladas (I1.59); el “golpe de risa”
con que se quiere consumir ¢l mundo (X).

Amor/ deseo: "circundadnte amor de la criatura” (11.20), el amor del agua por ¢t
vaso "més que amor sed, mis que sed idolatrfa®, la inteligencia como semilla
"enamorada” {IIL.119), ¢l “iracundo amor” que embellece a 1a inteligencia (IV.5), el
vaso que “articula el gui6n de su deseo” por el liquido (VI1.20), el agua, “ay amor,
que se ahoga/ en un vaso de agua® (V.4546), la inteligencia: "el iracundo amor que
lo embellece (IV.5), "en la cima angustiosa del deseo” (1X.56).

Rencor: el sueiio que "satura de odios purulentos, de rencores z4nganos® (II1.71);
la inteligencia "se mantiene asl, rencor safiudo” (IV), el suefio prueba en el "rencor
de 1a molécula™ (1I1.121), el vaso "sosteniendo el rencor de su dureza” cede a la

condici6n del agua (IX.13).
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Red: el vaso como "red de cristal” que estrangula al agua (1.29) y la inteligencia
como "red de arterias temblorosas® {(IV.20) -’temblor’ también aparece en ¢l "alamo
temblén” (IX.41) y en el "temblor det agua estrangulada” con la que se transfigura el
vaso (IX.5)-.

Estéril: la inteligencia "una, exquisita, con su dios estéril” (IV.31) y después es ella
misma la "estéril, agria” (IV.41).

Sonar: no sélo el sueiio "se mira a sf mismo” en plena marcha (I11.88) y suefia que
su suefo se repiie ([11.110) como la muerte sin fin de una obstinada muerte, sino
también Dios suedia la creaci6én y la inteligencia y "se pone a sonar a pleno sol/ y
sueia los pretéritos (tiempo) de moho”, como semilla enamorada, s¢ suefa
germinando. El agua "estd en su orbe tornasol soiiando” (1.35). Y no ocurre nada
mis que "un cindido sueho que recorre” las estaciones (I1L48), ese sueiio
"desorbitado.” (I11.86).

Nada: el agua "nada tiene/ sino la cara en blanco™ (I.8), y nuevamente se repite
"pobrecilla el agva/ay, que no tiene nada” (V.), ademas no huele, luce ni sabe a
nada (V); y en las zonas fnfimas del ojo "no ocurre nada” sélo la luz (IL.679 y II1.2);
en la médula de esta alegrfa de la creaci6n "no ocurre nada® (111.47); para que no
quede duda, se reitera que "nada ocurre, no, sélo este suefio/desorbitado” (111.86);
cuando la creaci6n regresa a su primer silencio, "los sere todos se repiliegan/ hacia
el sopor primero,/ a constrir el escenario de la nada” (IX_26); las entrafias, fuentes,
"en donde el suefio no duele,/ donde nada ni nadie, nunca, estd muriendo” (IX.222).

Nada mis: la inteligencia "que nada més absorbe las esencias™ (IV.29), 1a intel.
"ay, una, nada mds, estéril” (IV.41); ¢l vaso-tiempo "ocurre, nada més, madura, cae”
y "cae, nada m4s, madura, ocurre” (1L.45y).

Ahorgar: el agua que se ahoga, "ay, cn un vaso de agua” (V), ¢l Dios parece haber

ahogado su palabra sangrienta® (X.224)
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Edad: ¢l vaso "cumple una edad amarga (“tierra amarga" (1X.38)) de silencios”
(1.24), "1a edad, el fruto ("prometido fruto de maiana® (111.17), la inteligencia que
prueba "¢l gusto de su fruta prohibida® (I1.123)) y la catéstrofe” (11.47), la "rosa
edad que esmalta su epidermis” (como la del yo, "sitiado en mi epidermis”
(1))(VII1.22), la forma que "envejece por dentro a grandes siglos™ (V1I1.24).

Silencio: "edad amarga de silencios™ (1.24), el hombre "descubre en sus silencios”
que su lenguaje se lc agosta (IX), todo se consume “hasta el primer silencio
tenebroso” (IX).

Muerte niha: €l agua en el vase cumple un “reposo gentil de muerte nifia” (1.25),
mientras que el suefio es la “temprana madre de esa muerte nifia” (VIIL61).

Espejo: "como el agua de un espejo/ se reconoce” ("me descubro™ (18) en la
imagen at6nita del agna que funciona como un espejo)” (1.30,31); Dios sueiia “como
un espejo del revés, opaco (="palabras turbias’ y "oscuramente’)" (I1125), l¢ arranca
otro espejo por respuesta® (I11.20); inteligencia es un “paramo de espejos” (1V.16), <l
vaso es un "espejo egblatra (la inteligencia también es egblatra)” (Vil.13), el suedo
cruza la teorfa de una nube “por un aire de espejos inminentes” (VIIL71).

Sed: agua estd "cantando ya una sed de hielo justo™ (1.37), "més que amor sed,
més que sed idolatrfa®, el agua trac “una sed de siglos en los belfos, una sed frfa”
(V1.4), ¢l sueito que somete imigenes al fuego, angustias secas (lenguaje como pozo
desecado (IX)) como la sed del hiclo™,

Frfo: "1a sed de hiclo justo” del parrafo anterior; la manzana que sabe a "luz fria”
(V.29); 1a "sed fria™ (V1.4); el agua que sigue allf, “marcando el pulso/ glacial de la
corriente” (IX.6-7); ¢l suefio que que estrecha a la criatura con “brazos g!adales.de
la fiebre® (T1L85); inteligencia, "helada emanacion de rosas pétreas® (IV.17) -forma:
jardines de la piedra {(IX_ 161 y 167) (vaso es una *flor mineral* (VIL11), la forma es
un jardin de hucllas fésiles, “rosas subterrAncas” (VIT129)-; la "menta de boca
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helada® (1X.152); al final de MSF la muerte es esa "putilla del rubor helado” que nos
enamora y con la que nos vamos al diablo.

Calor, llama/encendido: el vaso "se enciende/ como un seno habitado por la
dicha” (141, 42), el agua es ya un "encendido vaso de figuras® (V1.41), el "encendido
aroma® de la poesfa (VII[.9-10), el vaso es "un minuto quiz4 que sc enardece/ basta
la incandecencia,/ que alarga el arrebato de su brasa” (I133-35), “libertad
enardecida” de 1a substancia, del agua: "asf, en heroica promisién , se enclende”
(L41); ¢l suefio somele "imdgenes al fuego™ (II1.65); el vaso es el "minuto
incandescente™ de la maduracion del agua; hay algo en el vaso "una llaga tal vez que
debe al fuego™ (VIL.17); inteligencia "soledad en Namas” (IT1.118) que lo consume
todo hasta el silencio; los seres "se repliegan ¢n la pira arrogante de la forma®
(IX.33); "la egregia masa/ podra caer de golpe hecha cenizas® (VIII39); el lenguaje
que “prolonga el insomnio de su brasa/ en las mustias cenizas del ofde™ (IX. 80-81);
los seres se "abrasan, consurnidos por su muerte” (IX.34); las "etéreas {lamas del
atroz incendio™ (IX.36); ¢! Diablo es como una "hoguera enardecida® por el canto, ¢l
suefio y el color de la vista; todo se entrega a la "delicia de su muerte” y en su sed de
agotarla a grandes luces/ apura en una llama/ ¢! aceite ritual de los sentidos®
(1X_200).

Ojo: Dios tiene un “ojo proyectil” que cobra alturas; ef agua "quiere un ojo” para
mirar ese ojo de Dios que la mira (V1.24-25); 1a muerte tiene un "ojo 14nguido® con
el que enamora al hombre; y ¢l hombre, ¢l *yo’ tiene “ojos insomnes™ por estarse
imaginando ese sucfio, esa creacibn y esa muerte sin fin de Jas cosas que lo dejé sin
dormir.

Grito/ gemido: ¢) vaso es “una ventana a grites Juminosos™ (1.47), el Esplritu de
Dios "gime® (IX), la inteligencia escucha “retumbar el gemido del lenguaje/ y no lo

emite” (IV.27).
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Transparencia/ claridad: el vaso rinde una "flor de transparencia” al agua (1.45);
¢l alma del hombre "advierte en una transparencia acumutada que tifie !a nocién de
El de azul” (11.8-9); las palabras sonrfen "desde sus claros huecos” (11.60); el vaso,
primero 'por’ y luego "en’ su rigor aclara al agua (1.20y V1.1); la "riente claridad del
alma" (II15); el hombre cantaba "himnos claros” (1X.39).

Egofsmo: Diso/ sueio "por la gruesa efusién de su egofsmo” los pronombres
antes eran turbios (lIL8); también ta inteligencia tiene un "angélico egofsmo™
(IV.14); el vaso es un "espejo egdlatra” (VIL.13).

Tiempo: aunque ¢l tiempo ¢s un elemento que aparece con mucha frecuencia y
de las mds diversas formas a lo largo del poema (como edad, minuto, hora,
momento, dfa, etc.), la palabra misma “tiempo™ aparece relacionada primero con la
inteligencia que estd “en la cumbre de un tiempo paralitico” (IV.18); después se
relaciona con el agua en el vaso que dura "¢l tiempo de una muerte” (V1.43).

Instante: est4 vinculado con el tiempo; ¢s el momento de la unién entre la forma
y la substancia; es un minimo y al mismo tiempo "perpetuo” (1X.19) y “lento” (1X.30)
instante del quebranto.

Color blanco: la inteligencia *reconcentra su silencio en blanco” (IV.44); ¢l agua
"no tiene sino la cara en blanco™ (.14).

Derramarse: "mi conciencia derramada® (1.5); el suefo “siente que su materioa se
derrama” (VIIL.67).

Alas/ 4ngeles: la inteligencia que estd "més alld de las alas”; "alas rotas en
esquirlas de aire” del yo' (L6); la imagen del agua no es sino un “desplome de
éngeles cafdos™ (L11); al agua no le basta tener sélo reflejos "para ¢l ala de luz que
en ella anida® (V1.22); la inteligencia tiene un “angélico egoismo" (I'V.14).

Substancia: el suefio "perfora la substancia® (ITL76); la inteligencia finge "su

emocién de substancia adolorida® (1V 4).
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Lodo: ¢l 'yo' siente su “torpe andar a tientas por el lodo™ (L.7); la inteligencia
“finge ¢! calor del lodo" (IV.3); el suefio oye nacer el trueno del derrumbe "por la
espesa lentitud del lodo” (VIIL6S).

Tierra: 1a "tierra tiene tez de esmeraldas” (V.18); la muerte "sabe a tierra® (V.37);
la "sed del agua ara cauces en el suefio moroso de la tierra® (V1.6); himnos son
ahogados por el hombre en un "sabor a tierra amarga™ (IX.65); los bellos seres
transitan “por el sopor afioso de Ia tierra” (1X.129).

Mar: hay un “mar fantasma” que respiran los hombres (1.15-17); Dios tiene
“mares plécidos de cobre” (1I1.35) y "dispara desde el mar" el prodigioso tiro de la
carne (I1139); hay una "rosa marinera” (1X.45)

Sangre: la inteligencia reconcentra su silencio “en la inminencia misma de la
sangre” (IV.46); "¢l tes6n de sangre anda de rojo™ (V.19); el sueio perfora los
miembros “*como una sangre cfustica® (VL.7); el cruel suefto “roe, quema, sangra,
duele® (VHIS0); hay "flores de sangre, cternas” (IX.110); hay también “trasgos de
sangre, libres,/ en la pantalla de su suefio impuro” (IX.130).

Impulso: Dios, al "impulso didictico del fndice” crea los mundos, pero la muerte
también tiene un impulso por el cual los seres ingresan "en el suplicio de 1a imagen”,
es decir, ¢l mismo impulso que crea las cosas, hace que mueran.

Escombros: Dios est4 a! final "gestado ¢n la aridez de sus escombros” (1X); el
sueflo “nutre sus escombros paulatinos® (VIIL62) y “crece en los escombros
cotidianos” (IX.58).

Estrangular/ amoldar/ estrechar: ¢l vaso es una red que "estrangula® al agua
(1.29); Dios como vaso es una "oquedad que nos estrecha” (112} y que "en un ilustre
hallazgo de ironfa® estrecha a la criatura (111.84-85); Dios es como un vaso que nos
"amolda el alma perdidiza® (IL6).

Pie: el ritmo de la inteligencia "no le infunde el soplo que lo pone en pie (IV.9);

el sueiio "sc erige” a descansar de su descanso (IIL9); 1a criatra “se pone en pie,
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veraz, como una estatua” (I1.31) -amor que "mana en lentas ondas de estatuas”
(11.22); hablando de drboles hace menci6n deltornillo sin fin de estatua” (1X.144)-;
el vaso ¢s el “tiempo que nos iza" (I1.62) -"iza (también) la flor su ensefia”, V-; el
agua “ya puede estar de pie frente a las cosas™ (V1.38).

Silencio: el suefio "en cun claro silencio se deslie” (VITL70); el hombre descubre
“en sus silencios/ que su hermoso lenguaje se le agosta® (IX.66); todo al final
fegresa al "primer silencio tenebroso” (1X.127); el lenguaje y todo lo creado por el
lenguaje también es presa del silencio; toda la creacién desemboca "en el acre
silencio de sus fuentes” (1X.218).

Diabélico/ infernal: el suefio no elude seguir a 1a alegria “a sus infiernos (1IL51);
¢l rito de eslabones que se consuma entre el vaso y el agua es un "enlace diabblico™
que encadena el amor a su pecado (V1.30); por 1a descarnada leccién de poesfa se
instala "un infierno alucinante™ (V1.49); y al final s¢ ve que el Diablo es una "espesa
fatiga” como la fatiga del suefio creador, ¢s una “ciega alegrfa”, como la alegria o el
amor del hombre por su creador, el agua por el vaso, "un hambre de consumir/ el
aire que se respira”; es, también, "la muerte de hormigas/ incansabes”; con la
muerte, “putilla del rubor helado®, ¢l hombre se va al Dizblo (X).

LUlanto: el vaso en un "llanto de luces se liquida® (VIL2S); el sueio ¢n el "prisma
del llanto® deshace tas imdgenes (I11.68); Dios llora "con un llanto mis llanto que el
lianto® (EX225).

Todos los ejemplos expuestos son una prueba de que Gorostiza manej6 muy bien
el recurso de las "metdforas cruzadas’. Presentar todas las metiforas serfa entrar
demasiado en detalle, por lo que Gnicamente se citaron algunos de los fragmcn.los
en los que resultz evidente este fenémeno.,

Lo que se quiso mostrar es que Gorostiza aplica este recurso con tanta frecuencia
para demostrar v poner en prictica su teoria de la creacibn, y de esta manera

comprobar que la ‘creacién’ solo surge a pantir de la unién de otros clementos, los
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cuales, al fundirse en una sola cosa, mueren y se 'descrean’ como elementos
independientes.

Gorostiza se sirve de la metéfora cruzada para hacer notar cémo las cualidades y
caracterfsticas de un objeto (concepto o idea), pasan a ser poco a poco atributos de
otro elemento que a simple vista no tenfa relacién con el primero o que incluso
parecfa ser su opuesto. El ejemplo mds claro y evidente que ilustra esta
metamorfosis es la fusién del vaso con el agua:

El vaso, que en un principio es rigido, duro y que estrangula, estrecha y pone de
pie al agua, va asimilando atributos de substancia Hquida, perdiendo asf su
estabilidad en tanto que se "ablanda y adelgaza® hasta que finalmente se liquida en
un llanto; y no se liquida solamente en el sentido morirse: Gorostiza juega aquf con
la palabra para dar la impresi6n al mismo tiempo de que el vaso se hace liquido. A
pesar de que el vaso en su soledad puede regir perfectamente su orondo imperio,
tiene "acaso un alma®, estd cansado de verse a sf mismo sintiendo que "no se
cumple”, su existencia necesita "llenarse’ de sentido para realmente llegar a ser feliz.

El agua, por su parte, s¢ presenta como esa “libertad enardecida’, claro, con la
"cara en blanco”, por lo cual no puede verse a sf misma. Busea, por lo tanto, en su
amor ¢ idolatrfa por la forma, por lo menos una méscara para finalmente tener una
cara, erguirse y llegar a ser, gracias a las metdforas cruzadas, un "encendido vaso de
figuras’, aunque esto signifique perder su libertad, ahogarse en un vaso de agua y
hacer que el aire se coagule entre sus poros.

Otro ¢jemplo de metdfora cruzada, aunque quizid no tan obvio, es la idea del
espejo. El espejo, como concepto mitico y mistico:

Primero el agua funciona como un espejo en el que el 'yo’ se descubre y se ve
reflejado (lo cual puede interpretarse como que ¢l hombre se ve reflcjado en la
superficie del agua o bien que sc identifica con el estado del agua; yo creo que son

ambas cosas). Pero el agua a su vez se empieza a reconocer "en la red de cristal que
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la estrangula,/ allf, como en ¢l agua de un espejo”; €l vaso, por su parte, también
resulta ser un “espejo egblatra” que se abre hacia su propia luz y "se absorbe a sf
mismo contempléndose”, pero més adelante hara sentir al agua cuajar "la miscara
de espejos” que éste le procura.

Dios, en su creaci6n, suefa, "como espejo del revés, opaco,/ que al consultar la
hondura de la imagen/ le arranca otro espejo por respuesta”. La inteligencia es un
“paramo de espejos” y ¢l suefio se deslfe "por un aire de espejos inminentes”,

El espejo es, pues, una ilusi6n que "puebla de fantasmas los sentidos’ de todos los
tlementos importantes que aparecen en el poema y conjuga en su reflejo todas las
formas,

No es dificil pereatarse del mecanismo de metaforas cruzadas que usa Gorostiza
para lograr estas constantes metamorfosis, no es siquiera necesario deducirlo, pues
&1 mismo da la clave zl lector para ver cémo se logra el cambio de la materiay por
extension para entender toda la ‘'muerte sin fin'; "por arte de esas limpias met4foras
cruzadas® y éstas no son otra cosa que el lenguaje hecho poesfa que se pone de pie
como una estatua, igual que ¢} agua en el vaso. Es la poesfa, segin él, 1a que
permite la verdadera creacibu: la creacién s la transformacion y ésta Gliima s lo
Ginico que verdaderamente existe, lo Gnico estable, que implica necesariamente la

*muerte sin fin”,
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Hay suficientes ejemplos de obras de arte que trabajan con un lenguaje inspirado en
una manifestacién artistica que le es ajena. Basta mencionar 1a obra de Mussorgsky,
Cuadros para una exposicion, o el hecho de que algunas composiciones musicales
reciban el nombre de "Poemas sinfénicos”. Pero asf como la mfisica hace suyos
elementos de otras artes, asf también sucede con la poesfa.

Gorostiza, por ejemplo, encontré equivalencias entre la poesfa y la miisica
afirmando que ambas son artes efimeras, en contraposicién con las artes perennes,
como Ja escultura; sin embargo, se incliné a pensar que Ia poesfa, la esencia poética,
abarca un campo mé4s amplio en tanto que ilumina y aclara las otras artes, aunque,
claro, las otras artes también pueden ayudar al acercamiento de una obra poética.
Al menos en su obra MSF ha quedado claro que el lenguaje poético y el musical
tienen muchos puntos en comiin, en particular si s¢ consideran las semejanzas que
hay entre la estructura del poema y 1a de una fuga: ambos combinan el rigor en que
s¢ desarrolian con una libertad de la creaci6n.

En este trabajo s¢ ha visto que la miisica, si bien no "ilumina® a la poesfa, al
menos le da otro “brillo” y muestra hasta qué punto los dos lenguajes artfsticos se
pueden comunicar, complementar y combinar entre sl. Ademds se reconocit que
ambos lenguajes surgen de 12 misma luz que Gorostiza llama esencia poética, pero
que merecerfa ampliar su denominaci6n y Hamarse esencia artistica para hacer con
elio justicia a las otras artes, las cuales, como se quiso haber mostrado, tienen vn
gran parentesco, pues su vinculo es esa fuerza sutil que las wne. Esa Esencia
Artistica o Energia primordial funciona como un prisma que fracciona las artes en
diferentes colores, pero que al 'regresar a sus origenes’, como los elementos de la
creacion en MSF, se unen integrando la Luz con mayGscula, madre de todas las

artes,
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Si es <ierto que las artes se iluminan unas a otras e incrementan mutuamente su
belleza, su entendimiento y, por qué no decirlo, también su valor como obra
artfstica, surge la pregunta sobre la legitimidad de estudiar un arte con la ayuda, la
visi6n de otro arte, es decir, si el anilisis de una obra se enriquece por el simple
hecho de apoyarse en otra forma artfstica que no sea la que interviene directamente
en su creacion...

Aquf se estudié MSF con la ayuda de la musica, concretamente de 1a fuga que, a
mi juicio, fue ¢l camino id6neo para abordar el anflisis estructural y conceptual y as{
entender mejor las razones que Gorostiza tuvo para vertir sus temas dentro de esta
forma en particular y lograr de esta manera que, como ¢l agua en el vaso, ¢l poema
mismo se irguiera ante el mundo.

Gorostiza tom6é muy en serio ¢} trabajo de construccién’ del poema y sin
embargo, como dice Rubin, “no deja de ejercer la libertad mis completa en cuanto
a la métrica y el vocabulario de los versos individuales. Esto no contradice las
reglas de la fuga. Claro que podria afirmarse que habrfa otras estructuras musicales,
aparte de 1a fuga, que pudieran coincidir con el esquema del poema; considero, sin
embargo, que Gorostiza pretendfa con su obra algo més que exponer sus ideas en
una estructura arménica cerrada: aspiraba claborar ampliamente sus temas hasta
agotarlos. En este sentido 1a fuga es mis afin al poema, pues su meta fundamental
es precisamente explotar el principal motivo musical de manera exhaustiva.

El verdadero arte de 1a fuga es buscar la libertad méxima de expresién de un
determinado tema, hasta llegar a agotario dentro de las reglas de armonfa que la
fuga permite. La fuga, para los grandes maestros, no es tan rigida ni carente de
libertades como suelen concebirla los music6logos. Los temas de Bach, por ejemplo,

son a veces tan audaces que no soportan casi ser tratados en severo contrapunto

1Rubin, Una obra podtica modana. Mucrte sin fin de Jasé Gorostiza, 1966, p.161.



ConcLusion 141

sino que exigen una libertad similar a la del estilo sinfénico?. Bach abrazé con
ahinco 1a forma musical de la fuga, porque conjuga una estricta economfa del
lenguaje con una libertad relativa, al mismo tiempo amplia, de la forma. Gorostiza
bused esto mismo en la poesfa. Las obras de ambos tienen algo de mifstico, y estdn
apoyadas en una estructura perfecta, resueltas con rigor, mateméticamente, por lo
que resultan obras geométricas cerradas, espirales.

La revolucién de Bach con su juego de las mds distintas y distantes 4reas tonales y
ta forma de recorrer todas las tonalidades mayores y menores fe permiten abarcar
un amplio campo de expresién. Lo mismo hizo Gorostiza en la escala del lenguaje, y
los saltos a otras "tonalidades’, si asf se quiere, como la filosoffa y la religién entre
muchas otras. Su juego era la poesfa como "una especulacién, un juego de espejos,
en ¢f que las palabras, puestas unas frente a otras, s¢ reflejan unas en otras hasta lo

infinito y se recomponen en un mundo de puras im4genes donde el poeta se aduefia
de los poderes escondidos del hombre y establece contacto con aquel o aquetlo que
esté més allg*3

La forma de expresion de Gorostiza cn MSF es la silva de endecasflabos,
heptasflabos y otros metros de distintas medidas, todos ¢llos mezclados y sin rima ni
orden de estrofas. Encontré en la silva la forma ideal de expresion, pucs permite la
combinacién libre de metros.

A pesar de que en un principio de su historia, la silva fue una composicion que

rimaba (rima consonante o asonante), se tomé después la libertad de dejar 1a rima

2Claro que eo ocasiones kas alcances de la fuga son limitados, cuando ests concebida por cjemplo para
set ejecutada en clave; de ahi que su posibilidad de frasco sca més restringids que ca una fuga para
masica instrumental Las fugas de Bach para degano soa distintas a las fugas para clave. La
transeripeiba de 1s misma misica para unos instrumentos a otros, segtn afirman algunos muticSlogos,
piezde su seatido original. Cada cual desarrolla su propia fuga con las ventajas y desveotajas ¥ Jos
caminos que permiten bos distintos insirumentos. Asf, La palabra ca la fuga de Gorostiza es otro
instrumento musical y como 1al tiene que desarrollar sus formas de expresion propias, adaptar y
anipliar, de ser oecesar3o, 1as keyes que nigen 1a (uga en ba inhsica pars crear una fuga coa la palabea
dentro de los cinones de 1 pocsta.

Wost Gorosiiza, ibidern, pp.205-206.
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por completo y entregarse a un juego libre de versos, pero no por ello perdié el
orden y fa l6gica internos. La silva, dentro de su rigor, ha mostrado ser una de las
formas poéticas que contiene m4s posibilidades combinatorias de versos, ritmos y
efectos. Aunque nmuchas veces rompe las propias leyes que se le imponen,esto sirve
para reafirmar su esiabilidad. Se puede decir que es un compendio de las reglas
poéticas més importantes aplicadas a un poema. Asf también la fuga reine los
principios més importantes de la teorfa musical y los conjuga en una forma de
expresién que, dentro de sus reglas, ofrece una vasta combinacién de juegos
melédicos y arménicos que incluso hasta ella misma rompe para ampliar su campo
de expresi6n, sin poner en peligro su estructura

Tanto la silva de Gorostiza como la fuga de Bach son producto de una inmensa
labor de detalle, de cuidado y de perfeccién.

Es obvio que la meta de Gorostiza no era crear con MSF una obra musical y que,
por lo tanto, la comparacién con una fuga no es mis que un asidero en ¢l cual nos
podemos apoyar para acercarnos 2! poema tan rico y complejo. El hecho de que se
haya considerado a MSF come una fuga no quiere decir que se tenga que llevar la
analogfa hasta una absoluta identificacién. Serfa absurdo pretenderlo, ademés de
ocioso. La supuesta rigidez, pero al mismo tiempo ¢l campo de libertad que ofrece
la fuga, son un marco ideal para entender los motivos de la silva de Gorostiza.

Con la combinaci6n de estas dos formas artisticas tan distintas y al mismo tiempo
tan cercanas, s¢ pueden llegar a entender los niveles de excelsitud que alcanza
Gorostiza con su MSF. Esto Gltimo quiz4 justifica el haber tratado MSF como una
fuga. Pero lo importante ha sido mostrar la interrelacibn entre poesfa y miisica, al

grado que, como dice Gorostiza, 1a poesfa "nace de la muisica”.
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" Tanto Bach como Gorostiza pusieron un fin a sus fugas s6lo cuando consideraron
que la obra estaba terminada y ne habfa nada mds que agregar; y eso es
precisamente MSF. Esto no quiere decir que el tema de Ias obras de ambos
maestros haya quedado también agotado para nosotros, sus lectores, sus criticos; al
contrario, allf donde ellos acabaron, allf nos toca empezar: allf donde termina ia
ilusién del Dios mentido y donde nos podemos ir con el Diablo, all{ es precisamente
donde podemos comenzar nosotros a explorarlas, Sus 'fugas’ son tan profundas y
compejas que diffcilmente se llega a tocar fondo en ellas. Esto no es un privilegio de
las fugas. Sucede con todas las verdaderas obras de arte y asf es como se defienden
del olvido y del tiempo.

Aceptemos ¢l reto y la invitacién de Gorostiza. "Vémeonos al Diablo'. No al caos,
porque el Diablo ya existe. Ya es el primer dfa de la creacién. Abramos los ojos.
Veamos cémo la Luz se hizo.

Seria deseable que algin estudio préximo ampliara ain més el campo de fa
interpretaci6n ¢ interrelacién que tienen los lenguajes de 1odas 1as artes, pues queda

todavia un inmenso terreno virgen para explorar,

4fen su desarrollo plistico] ¢l pocma crece como un cuadso en ¢l sentido de 1a superficie que ha de
Uenar (..} El desarrolio plistico resulta limilado co cuanto a que el pocmra debe confinarse al espacio
que ¢l autor ke concede; ¥ es finito, porque ahf, dentro de ese espacio, ¢l poema se agoka y acaba, dc
suerte que el autoc miszo podria recortarla, si quisicra, pero nunca proseguirto.” (Jos€ Gorostiza,
ibidem, p211).



144 .
VII. APENDICE

Acorde: tres o més tonos de diferente altura que son tocados simultdneamente.

Aliteracién: repeticién de un mismo sonido, vocal o consonante, a lo largo de un
enunciado.

Allegro: indica tempo ripido. Usado para determinar un movimiento o una
composicion de tempo répido. Frecuentemente se usa para ¢l primer o el altimo
movimicato de la sonatay la sinfonfa.

Anacrusis; cuando una melodfa no comienza con una nota fuerte, las notas que
preceden a la primera acentruada reciben el nombre de anacrusis rftmico. Término
también usado ¢n la poesfa para hablar de las primeras sflabas no acentuadas en ¢l
verso.

Anéfora: repeticién de una o varias palabras al principio de versos consecutivos.

A;d;nle: Medida de fempo que indica velocidad moderada, entre allegretto y
adagio.

Antftesis: enundacién cercana de ideas opuestas.

Aumentacifn: valores ritmicos aumentados al doble de su valor original.

Cadencia autéatica: pausa ritmica o punto de re al final de yna frase. Su efecto
s¢ ve gobernado parcialmente por las caracteristicas melddicas y arménicas de la
miisica.

Campo semiintico: campo de significacién establecido por 1a relaci6n de semejanza
u oposici6n entre diversas isotopfas, creado por las figuras usadas ¢n el texto,

Canon: imitacién literal de una melodfa, instrumental o vocal, por otra, en un
intervalo especifico de tiempo.

Canzona: pieza instrumental del Rencimiento, que suele ser Ia transcripci6n de un
madrigal

Capriccio: pieza instrumental de textura polifénica que recuerda a la fantasfa y al
ricercar.

Cesura: corte o pausa en el verso después de cada uno de los acentos métricos
reguladores de su armonfa.
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Cldusulas métricas: nicleos de dos o tres sflabas principalmente en las que se

organizan las palabras dentro de un periodo. Por su acento, las cléusulas pueden ser

zgrr;bic:s (0d), anapésticas (ooé), anfibraquicas (060), dactflicas (600) y trocaicas
0).

Coda: seccién que se afiade a un disefo dado y que sirve de conclusién de éste.
Puede ser breve o larga. En la sinfonfa y la sonata a veces adquiere una gran
importancia, sirviendo también como seccifn de desarrollo adicional,

Codetts: ver coda. Figura musical pequeiia sugerida por el material.

Contrapunte: combinacién de dos o mas melodfas independientes, que se escuchan
simultdneamente. En la misica contrapuntistica, las armonfas se derivan de la
combinacién melédica.

Contratema: acompafia a la respuesta. Si se mantiene a lo larFo de la fuga, se llama
contratema ‘obbligato’ y sepuird al tema como una sombra. El tema y el contratema
son los dos principales protagonistas de la fuga. Es la continuacién de 1a voz que ha
expuesto el tema. "Algunas fugas tienen dos o més contratemas, y otras simplemente
usan figuras contrapuntfsticas libres'.

Crescendo: término usado para indicar aumento de fuerza acistica, Contrario a
decrescendo.

Divertimento: tipo de suite instrumental caracterfstico de Renacimiento, que
recuerda en parte al diseqo de la sonata, pero generamente ‘es de paturaleza mis
ligera y entretenida. Consiste de movimientos variados, incluye la forma sonata,
entre otras.

Dominante: 1a quinta nota de la escala diat6nica. El tono de la dominante singifica
que la masica est4 relacionada con una escala diaténica, sirviendo este grado como
ténica o nota del tono. El acorde o.trfada de dominante es 1a relativa m4s préxima
al acorde de tdnica.

Endecasflabo: verso de once sflabas. Por su acentuaci6 puede ser enfitico (acentos
en primera, sexta y décima: 600 00 60 00 60), berdico (acentos en segunda, sexta y
décama: o 6o 0o 60 00 60), melbdico (acentos en tercera, sexta y décima: 0o 6 0o 60
o0 60), sifico (accntos cn cuarta, octava y décima o en cuara, sexta y décima: 000 6
0 00 60 60), dactiloco (acentos en primera, cuarta, séptima y décima: 600 600 600
60), galaico antiguo ( acentos en quinta y décima, poco comiin), a la francesa
(acento en cuarta sobre palabra aguda y otro ¢n sexta u octava y décima: 000 6 0 60
00 60) y polirritmico (combinaci6n de enfético, heroico, melédico y sdfico).

Enumeraci6n: acumulacién de expresiones equivalentes que forman un todo.

Episodio: Esta frase que conecta una parte con otra s¢ conoce como fragmento
epis6dico (del alemin “Zwischenspiel*= canto intercalado) o simplemente episodio.
Su funci6n es la de unir dos afirmaciones del tema; estd por lo general escrita en
estilo imitativo y usa una parte del tema o del contratema, pero muchas veces
también introduce ¢lementos completamente nuevos.

Fantas(a: composic6n instrumental de disedo totalmente libre, a veoes puede ser
polif6nico, y otras mel6dico, y se usa 2 menudio para indicar una imporovisacién.
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Término también vsado para referirse a una parte de una composicién en la cual
sus temas son tratados libremente.

Forma sonata: término usado para describir un movimiento (por lo general el
primer y el dltimo movimiento) de la sonata, la sinfonfa o el cuarteto de cuertas.
Consta generalmente de tres secciones llamadas exposicién, desarrollo y
recapitulacién, a veces seguida de una coda o codetta. Se usa también el término
‘allegro de sonata’, pero &ste también se presta a confusion, porque hay algunas
composiciones que pueden estar en movimientos més lentos como el andante
(aunque el 80 % de los allegro de sonatas est4n escritos en allegro). También se le
conoce como primer movimiento, pero tampoco coincide siempre, pues hay forma
sonatas escritas €n segundo © cuarto movimiento. El nombre quizd m4s acertado
para llamar esta forma serfa "forma de desarollo”, pues tiene gran la técnica de
esta seccifn, mientras que en otras formas es incidental o estd definitivamente
ausente.

Frase: a) en la musica: parte de la melodfa separada del resto por una cadencia
rftmica o punto de reposo, b) dentro del lenguaje: sintagma, ¢s decir, cadena lineal,
horizontal de palabras (no confundir con oracién que tiene sujeto y predicado).
Gradacién: progresién ascendente o descendente de ideas.

Hemistiquio: mitad o parte de un verso dividido por una cesura.

Heptasflabo: verso de si¢te sflabas. Por su acentuacién puede ser trocaico (acento a
partir de la segunda sflaba en las labas pares: o 60 6o 60), dactflico (acento a partir
dfel: {)a l)crccm sflaba: 00 6 oo 60) y mixto (acentos en la primera, cuarta y sexta
sflabas).

Intermezzo; término que sugiere origen casval de la composicién, como si estuviera
escrito entre dos obras de mayor importancia.

Interpolacién: inversién de las voces en curso, adoptando una las funciopes de la
otra y viceversa, intercambidndose asf los papeles.

Isotopfa: llnea de significaci6n expresada por un vocabulario relacionado con el
tema significado.

Largo: indicacién del tempo que quicre decir muy lenta.

Madrigal: canci6n coral polifénica, de cardcter secular, del Renacimiento.
Metéfora: relacién de homologfa entre dos conceptos sin nexo comparativo.

Metro: figura reiSrica que se da por la periodicidad de ciertas formas métricas
g:ﬁg:s a un determinado nimero de sflabas) y, si las hay, a la periodicidad de

Minuet: Antigua danza aristocritica, en ritmo triple, usada en las primeras suites
instrumentales, en lasinfonfa clsica y en la misica de cAmara de ese pericdo.

Motete: Cancién coral sagrada, en estilo polif6nico y cantada en latin, caracteristica
del Renacimiento,
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Motivo; idea musical compacta que aparece en ef tema o melodfa y que se presta a
repeticiones o desarrollos variados.

Oxfmoron: relacién sintdctica de dependencia entre palabras con significados
opuestos.

Paradoja: dos ideas aparentemente opuestas unidas por dependencia sint4ctica.

Paronomasia: Figura que consiste en colocar préximos en la frase dos vocablos de
forma parecida, repitiendo consonantes o vocales en palabras cercanas que las hace
casi homénimas.

Pedal: Prolongaci6n de una nota que se mantiene a lo largo de uno o m4s compases
acompanando a la melodfa. Hay pedales aparentes o inminentes.

Poliisotopfa: Muchas lfneas de significacién en un mismo discurso.

Preludio: pieza musical disefada para ser tocada como introduccidn por ejemplo
antes de una composicién de misica sacra (preludios coraloes)} o antes de una
compaosicién, particularmente de fugas o suites. A veces aparece independiente; su
disefio es variable.

Puente: pasaje modulatorio que sirve de unién entre un tema y otro. A veces sucle
tener importancia temética.

Qulasmo: repeticién de expresiones semejantes con significados cruzados.

Respuesta: imitaci6n de! tema en otra tonalidad vecina, generalmente la dominante.
Si reproduce el tema inte ente, se le llama respuesta reat. Pero en muchos
casos, para preservar la 'unidad tonal’ de la fuga, la respuesta tiene que someterse a
mutaciones que alteran algunos de sus intervalos melédicos y hace més suave la
modulacién hacia la dominante. A esto se le llama 'respuesta tonal”. Depende de la
forma de la respuesta que la fuga sea real o tonal. Si es una copia exacta del tema
transcrita a otro tono, se trata de una fuga real; si sufre cambios, es una fuga tonal.

Ricercar: tipo de misica instrumental de los siglos XVI y XVII escrita en
contrapunto imitativo, particularmente para érgano y para dar un cardcter solemne;
es generalmente polirritmico.

Rima: repeticion de sonidos a partir de la ultima vocal acentuada en palabras
finales de verso.

Rondé: forma instrumental del siglo XVII que consiste en una secci6n recurrente, el
'refrin’ tocado alternadamente con otras secciones variables. El rondé mediaval es
una composicién vocal mono- o polifénica con repeticién del refrin musical y de
texto’

Silva; combinaci6n libre de endecasilabos con heptasilabos, rimados o sueltos,
combinados con algunos versos de otras medidas. Frecuentemente en la poesfa no
estréfica la rima se reduce a la simple asonancia de dos verses pares, con lo cual la
composicién adquicre ¢l aspecto de una silva arromanzada (particular de la poesia
modg(::isla). La poesfa modemna suele combinar los versos de once, siete y cinco
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sflabas _principalmente, asf como metros sueltos en composiciones equivalentes a
silvas sin rima.

Simetrfa: dos o més construcciones sintdcticarnente ignales en un mismo verso o en
VEIS0S CONSECUtivos o cercanos.

Sfmil: relacién de homologfa entre dos conceptos mediante un nexo comparativo.
Sinfonfa: composiciGn para orquesta basada en la estructura de 1a sonata.

Sonata: la forma més importante de la misica instrumental del periodo barroco
hasta nuestros dfas. Consta por lo general de cuatro kovimientoas independianctes.
Hay dos tipos importantes de sonata: la cldsica y la barroca. La clésica tiene el
siguiente esquema: 1. allegro (de caricter répido, dgeneralmente dindmico; forma
sonata), 2. adagio (lento, lirico, largo; forma sonata, forma ternaria o binario o
variaciones), 3. minuet o scherzo (cardcter como de danza; forma temaria), 4.
allegro (répido, enérgico; forma sonata o rondd). Las caracteristicas de la sonata se
transportan a otros tipos de midsica instrumental, principalmente la sinfonfa y , con
algunas modificaciones, ¢l concierto.

Stretto: tema que traslapa a Ia respuesta o viceversa; se usa por lo general al final
de la fuga. El stretio surge cuando las entradas estan muy cerca una de otra (por

ejemplo en 1a Fuga en do mayor, I, No.1 del Clavecin bien temperado), como en el
canon, pero sélo sucede en una pequeia parte del tema.

f'{'}emn en una fuga: es la idea musical concentrada que sisve de base al disefio de la
ga.

Tempo: velocidad a la que debe ser tocado un ritmo dado.

Ténica: L.a primera nota de la escala dada ¢s ¢l tono alrededor del cual gira la
pieza. Esta nota es la ténica

Vivace: indicacién de tempo que significa muy répido.
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