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l. Jr.ITRODUCCION 

Este trabajo parle de la hipótesis de que las artes tienen en común algo más que la 

belleza externa y la inspiración que les dan aliento, esto es, la 'esencia' primordial 

de la que provienen. 

Gorostiza afirma en algunos de sus textos que la poesía surge de la música. más 

concretamente uel arte canlor 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 aspiración de la poesía. como lo quiere Gorostiza, es crear un "lenguaje dentro 

del lenguaje", para llegar a la esencia misma del arte, que él llama la 'esencia 

poética' y a la que atribuye el don de iluminar como una luz a las otras anes y as( 

revelar 'matices en todo cuanto bai1a·. Pero, si es cierto que las artes todas parten 

de la misma fuente, podría también concluirse que cada una de ellas tiene, en 

mayor o menor meuida, la capacidad de iníluir sobre las demás, comunicarse con 

ellas, complementarlas y enriquecer su interpretación. Este planteamiento orientó 

la investigación en una dirección distinta a la original, que babia sido una simple 

comparación entre poesía y música. Resultó importante encontrar pruebas que 

mostraran la existencia de una interrelación (voluntaria o involuntaria por parte del 

creador) entre las artes y ver que efectivamente se iluminan y apoyan unas a otras. 

Sólo asi se poclria advutir esa esfera superior en la que los lenguajes anísticos se 

mezclan y se confunden. Por extensión era fundamental saber si un arte distinto al 

poético, como por ejemplo la música, puede ayudar a entender e ir al fondo último 

de un poema como ·~tuene sin fin' (MSF), o al menos encontrar un camino distinto 

hacia la apreciación de una obra poética tan compleja como la de Gorostiza. 

Al avanzar en la recopilación de infonnación que sostuviera este anilisis, sobre 

lodo apoyado en las palabras del propio Gorostiza que permiten vislumbrar la 

relación que concibe entre música y poesía. surgió un punto importante: reconocer 



2 INTRODUCCION 

que él no tuvo estudios formales de música. Sin embargo, algunas citas y fuentes 

evidencian ciertos conocimientos musicales del poeta. Éstos se ven expresados con 

mucha claridad en varias páginas de su prosa, de !al suerte que no es necesario 

'interpretar' y leer entre lineas, sino sólo cenlrarse literalmente en las citas mismas. 

Se buscó, aunque no entrando demasiado en detalle, el uso que les da a vocablos 

como 'música'. 'canto', 'sonido', 'voz\ 'palabra' y 'silencio' en sus propios poemas 

(en los publicados y en algunos inédi1os). 

El hecho de que la música aparezca como un lema recurrente en su obra, hace 

sospechar que, si bien no es1udió a profundidad la teoría musica~ al menos sf fue 

aman1e y conocedor de es1e arte que seguramente lo inspiró en sus poemas al grado 

de aplicar intuitivamente ciertas reglas del lenguaje musical a la poesfa. As!, quizá 

sin proponérselo directamente, manejó al menos dos lenguajes artfslicos en su obra 

MSF: la poesfa y la música. Con eslo no me refiero a la 'musicalidad' del poema; 

lodo 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 sinfonía. 

Paniendo del supuesto anlerior, se pensó conveniente un enfoque que paniera de 

las posibles nociones y el interés que pudiera tener el poeta por la música y ver qué 

elementos podría haber aplicado a su poesfa. Estos planteamientos invaden 

aulomáticamente tanto el campo de la teoría musical como el de la semiótica; su 

respuesta requiere el dominio de lenguajes art!sticos y 1écnicas de expresión de 

dificil manejo, pero vale la pena asomarse. 

Por exclusión y con el libre uso de la interpretación, se elaboró 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 más 

importanles en su historia. Esto ayuda a entender cómo surgió la fuga en la música, 



INTltOOUCCION 

cuál fue su sentido y por qué alcanzó su máximo esplendor con Bach, a pesar de que 

se siguió cultivando, aunque con menos intensidad, en las generaciones posteriores. 

Se consideró pertinente glosar asimismo las funciones que ésla desempeña, as( 

como sus características 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 poesla que puedan ser 

aplicados al poema. Para hacer las equivalencias se adaptó la teoría musical a la 

poesla y en algunos casos se tuvieron que crear conceptos nuevos, que no existen 

como tales en la música, para reunir todas las características que comprende el 

campo poético. Hay, además, ambigüedades incluso en la misma terminologla 

musical en la que los musicólogos no terminan en ponerse de acuerdo, por lo cual se 

elaboró un apéndice que contiene la mayoría de los vocablos relacionados con la 

música y se explica en qué contexto se usan en este trabajo. 

La fuga tiene una estructura perfecta, cerrada, matemática, pero no por ello está 

limitada en su libertad de expresión, lo cual fue bien mostrado por Bach. Asl 

tambifo MSF es una obra cerrada y perfecta, pero no rlgida y con un amplio campo 

de libertades de interpretación, como se advierte en el estudio de su estructura. 

El análisis 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 wbre MSF de 

Beatriz Garza Cuarón y de Mónica Mansour. 

Se incluye a manera de descripción musical, escrita en hojas pautadas, la 

estructura que tiene el poema considerado como una fuga, para reconocer con 

mayor claridad el cruce de voces y de imágenes. De hecho la estructura de MSF 

como fuga forma una parte medular de este trabajo. 
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Con base en ésta, se intenta una descripción de la melodía de MSF, señalando los 

significados (o temas) más obvios e importanles y las relaciones que tienen éstos 

entre si. 

Para estudiar el ritmo general del poema, se explican primero las reglas y los 

diferentes niveles rítmicos que prefiere usar Gorostiza y a los que recurre con más 

frecuencia en el poema. 

Estos niveles rítnúcos conjugados, son los que crean la armonía, denuo de la cual 

se reconoce el conuapunto, que es particular de la fuga. Y es a uavés de la armonía 

de todos estos factores aunados como se puede entender la grandeza y complejidad 

de una obra !113esua como lo es MSF. 

Encamina= ya por el sendero de las comparaciones no es empeñarse 

ciegamente en ver en MSF una fuga en todas sus expresiones, ni Uatar de meterla 

con calzador denuo de un modelo de composición musical, sino que, teniendo 

siempre a la vista la estructura y los elementos teóricos de la música, en particular 

los que se refieren a la fuga, y con el auxilio de las herramientas propias de la 

semiótica, la gramática y la poética, se intenta resaltar la relación enue el poema y 

la música. Se verá que ambas comparten caracterfstaicas en expresión, intención y 

rerursos. 

La comparación 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 habría 

dedicado seguramente a la música), tiene muchos elementos que la vinculan 

directamente con esta forma musical más que con cu:ilquier oua. La teorla de la 

fuga se aplica aqul con la pretensión de descubrir ciertos elementos en el poema 

que de oua forma quedarfan vedados o al menos un tanlo oscuros. Lo que quizá 

hace válida la comparación enue la fuga y MSF es la misma naturaleza de su 



INTRODUCCION 5 

condición de obras de arte, apane de la inspiración del artista que les da 

nacimiento. 

Cabe aclarar que a lo largo de la investigación siempre anduvo rondando un 

fantasma: el temor de que este análisis, como sucede con frecuencia, opacara el 

poema hasta aniquilarlo en lugar de iluminarlo. Pero no, el poema ya estaba escrito 

y no se le iba a agregar ni a quitar una coma ni a cambiar una palabra. El poema y 

su magnificencia no se alteran por más análisis y tesis que se escriban al respecto, 

aun cuando muchas de ellas sean despropósitos. Sin embargo, son en ocasiones 

estos análisis los que pueden alejar o acercar al lector a la escocia mísma que el 

poema comunica. 

Los puntos de vista expuestos en este trabajo son aventurados y discutibles, pero 

oo oailtan la esperanza de que el esfuerzo aqul desarrollado inspire otros estudios 

que aborden y profundicen en este tema. 

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

mismo emana, la luz de la m!i.sica, el propósito del estudio estaña cumplido. Si hay 

algo de originalidad en este estudio, es el intento de establecer un peque!lo puente 

que ayude a entender que se puede transitar de un lenguaje art!stico a otro y ver 

que ambos provienen de la misma luz y se iluminan redprocameote o, para decirlo 

en palabras de Gorostiu, la substancia poética es •semejante a la luz en el 

componamiento, que revela matices sorprendentes en todo cuanto baña". 

Agradezco a Juan Gorman su apoyo y ayuda en la parte musical de este trabajo. 
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A pesar de que Gorostiza no llegó a tener conocimientos formales sobre Ja música, 

en algunos de sus ensayos y criticas, y aun en sus mismos poemas hay claras 

referencias a esta forma de expresión arústica. De aquf se puede inferir que, si bien 

no fue un estudioso de este arte, era un gran amante y conocedor de Ja música en 

general y en particular de Ja comúnmente llamada música clásica. 

En sus trabajos publicados, Gorostiza hace mención directa de la música en 

México, de compositores de su época e incluso tiene ensayos en los que expone sus 

hallazgos sobre Ja relación que algunos poemas de sus contemporáneos tienen con 

Ja música. En sus "Notas sobre poesía" se explaya en observaciones sobre Ja forma y 

la función del arte poético, y recurre a Ja música para ilustrar sus ideas y conceptos 

sobre la poesía. Dedica un capflulo de este mismo ensayo exclusivamente a Ja 

relación música-poesía. 

Si se analiza el leit-motiv poético musical que surge a Jo largo de Ja prosa de 

Gorostiza a Ja luz de su propia poesía, no es dificil reconocer los vínculos que tienen 

estas dos formas artísticas a veces tan distantes. Su teoría, llevada a la práctica, se 

halla en algunq_~ de sus poemas en los que se manifiesta no sólo la musicalidad y el 

ritmo de los versos, sino el ritmo de las ideas. Gorostiza, además, introduce 

deliberada y conscientemente conceptos y vocablos que de ordinario sólo se 

vinculan al mundo musical 

En su "Declaración de Bogotá", por ejemplo, aparece el lema fundamental que ya 

había tratado en MSF: Ja relación entre Ja voz, el sonido de la palabra y Ja poesía. 

El poema es para él una "sonora estarua" que nace del silencio por Ja voz. Años más 

tarde afirma también que la poesfa "nace de Ja voz".1 

1 ·Gorostiza habla de una \'OZ os.cura -b eng.años.a y mentiros¡ del kogu.ajc cotidian<r que se aclara y 
transparenta romo cJ aire de un.a flaut:i a tn\'fs de b poc.sia• (Mócüa Musour, Josl Gorostiuz. Poa!a 
y pohicD, UNESC0,1988, p.225). 
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Antes de entrar al an:llisis de la música en sus poemas, conviene revisar primero 

cuáles son las ideas sobre la música que el poeta maneja en sus trabajos en prosa. 

-o-
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U MUSIC\ Y LOS MUSJCOS 

El libro Prosa de Gorostiza recoge principalmente las obras no escritas en verso que 

fueron publicadas en distintos periódicos y revistas. 2 

En uno de esos artículos que dedica a la música ea México y más concretamente a 

un concierto que dirigió Carlos Chávez, con el pretexto del concierto mismo, 

confiesa, con modestia y casi con humildad, las limitaciones de su formación musical 

pero, a la vez aclara lo que significa el "valor" o la "validez" artística de una obra: 

Mis talentos musi::ales son tan escasos( ... ], que para tener una idea de la música be 
necesitado acogerme a cierta definición circunstancial de Jcan Cocteau, quien la 
considera como un arte que "nos da la vuelta" <ito de memoria- por oposición a 
otrllS manifestaciones del arte, una escultura, por ejemplo, a la que generalmente 
los que le damos la vuelta somos nosotros. En efecto, yo nunca he podido decir si 
me gusta o no me gusta un trow sinfónico cualquiera (y digo trow, porque, incapaz 
de una atención sostenida. sólo sé percibir la música a fragmentos, de suerte que el 
conjunto me aparece siempre como mutilado, ni más ni menos que un Apolo 
arcaico), sino Slmplememte si me ha invadido o no, a fuerza de girar alrededor de 
ml. De suceder las cosas de otra manera me agradarla mucho dar el timo de crítico 
musical. (Prosa, p59) 

En otro ensayo, referido a Carlos Pellicer, enfoca la poesía vinculada a la música: 

La obra de Pellicer ha ido creciendo en grandeza cada vez más: grande su poesía. 
crece en dimensión, no en profundidad. Es algo semejanle a la música que va d~ 
la melodía. el ritmo, el acenlo, el colorido y la modulación, hacia la sinfonía . Y 
desde el punto de vista musical, mucha de la obra de Pcllicer es un crescendo 
sinfónico. No es ya el canto, no es la pequeña canción sensual: explota hacia la 
grandeza. (l'ro.!11, p.237) 

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

donde se pueden reconocer 

esas cualidades de la voz humana. ese movimiento, esa musicalidad que es el rostro 
de la poesía. (l'ro.!11, p.188) 

2 Gorosliza destinaba sus colaboracioocs pcriodlslias a l<l> llCOOlecimicaloo cullurales de adualidad 
ca Mbico, 1a$ aub aparecían en Mbico Modcno. llM1'a de kvisuu, El UniY<na/ llustrado, 
C.onumpordneos, El Nacional, entre ocros.. 
3 Siafooia referida a un iodo sonoro. 
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Para Gorostiza la palabra canta en muchas ocasiones y la poesla se convierte en 

canto, como lo expresa en el ensayo sobre Cripta de Torres Bodet, en donde declara 

que 

hay en todo el libro una musicalidad sencilla, como el canto llano, que se apoya 
apenas en el juego de las asonancias, caídas casi siempre al azar, pero sostenidas 
con firmeza. (Prosa, p.188) 

También en una crítica sobre Biombo, de Torres Bodet, nos revela la importancia 

que, en lo acústico, tienen tanto el sonido como el silencio: 

El sonido se rompe en espuma y Ja luz en color contra las superficies múltiples. Pero 
se reconoce el antiguo paisa¡·e lento en que allá en la lro¡ida, prolongando los 
minutos a eternidades anda e silencio con los pies descalzos . Todo es saber olrlo. 
(Prosa, p.116) 

En otra ocasión, al referirse a Ja Escalera de Genaro Estrada, califica su obra 

como 

una poesía que pudiera acogerse a Ja sencilla majesJad de Bach. Ideal clásico de un 
desarrollo más de Ja idea que de la forma. en que. dado el tema, se Je peFJe 
crecer por medio de una generosa expansión, apenas gobernada (Prosa, p.127). 

Al hablar de poetas más jóvenes que él y de Jo que ellos consideran como poesfa, 

Gorostiza constata: 

Los demás, casi lodos nacidos a la sombra de la cultura francesa cantemporánea 
(1913-1925), oo pudieron menos de rcscn1ir los efectos de la actirud más 
horrorizarla que sigilosa, que adoptó el pensamienlo JiJerario de la postguerra; pero 
en ellos predomina otra noción de la ¡ioesla, según la cual ésta es en lo formal un 
puro canto, es decir, un puro movimiento de la voz, que sólo puede concebirse 
desde" y "hacía", pero nunca "en". (ProJa, p.186) 

Los ejemplos an1eriores, dada Ja seriedad y el rigor con que el poeta se maneja en 

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

4 Yowbnyo. 
S El bcdoo de cpc Goro!tin bogo mencióa de B.a (p.127) y de su estilo "scncillo" y "aupt1'0IO', 
llñbuloo m11Y .><aUdos p:in C41iíocar l;unbila bs fug>s boclúanas, b.>cc wponu qoc ~ coa 
inlats .a es.le ttmz~or. 
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suficientemente amplio de la música, aunque tal vez no muy técnico, para establecer 

este tipo de relaciones. 

Hay algo, sin embargo, que se sabe de cieno a este respecto: Gorostiza frecuentó, 

junio con su amigo Cuesta y otros intelectuales mexicanos, al compositor José 

Rolón en los tiempos en que escribió MSF. Rolón había regresado de una estancia 

en París en la que se había concentrado en el estudio del contrapunto y la armonia6. 

En estas reuniones hablarfan no sólo sobre música, sino sobre muchos otros tópicos, 

pues los tres tenían una amplia gama de intereses. Pero es probable que Gorostiza 

haya obtenido a través de estas conversaciones no sólo un entendimiento acúsúco 

de la música, sino también teórico. 

-o-

6 i:.te viaje a París fue para Rolóa (1883-1945) su seguoda eslanóa en esa áudad, doode se quedó 
desde 1927 1 t930 -Gorosliza CSllMl en Londres y Para entre 19?7 y 1928, de manen que pueden 
haberse ~o ambos en Europa-, perfeccionando sus conocimientos de rootrapunto y armonía c:oo 
Nulia 1Joulaa&tr y ea. orqucsucióo y Íug3 con Paul Dulas. Regresa a Mbico ca 1930 y se integra al 
equipo cnc:abez:ido poc Carlos Chivez. Es probable que en las reuolooes roo Ram06, V'illaurrutia, 
Olesla y Gorostiza, Rolóo les b.1ya apuesto sus ideas musicales y lo recicntemeote apcendMlo en ese 
viaje 'iluminador' que hizo y.a en su plena madurez.. Por otra parte. tambitn es probable que Rolóa Les 
baya c:xpliado la forma en que ti se: m.aocjaba. con la m~: rccurri.t roa mucho cooocimiento a los 
s.a.lto:s de acordes y las cadencias.. RoUxi expuso incluso por escrito en algunos ensayos la idea de 
combinar los ritmas naóooak:s íok!óricos y un.a música de alto \-alor a.rtW.i.co.(d. Yolanda Morcoo 
~ RDsrros dtl rwcionalismo m Jo música en Mb:ico. Un UUO)'O ~ Uuuptrtación, FCE, la cd., 
Mtñco, 1989, '1S1 pp~ Guillenno Otu Vel!14uez, Brrw historiad< la mllJia¡ m MáK:o, Porrúa. la 
cd., Mt>iro, t971, 495 pp~ Julio 1:$1.-.da (comp.) ÚJ ...w;,,, m MáK:o, .,,,¡ 1, Hi>IOO., oüm. 4, Periodo 
oaáooal'isla (1911).1958), UNAM, ta cd, Mtxico 198-4). 
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LA J<EU.ClON MUSJCA•POJlSIA 

Gorostiza solfa hacer referencias a la música al tratar de la poesía en general y de lo 

que para él era la creación poética. En una de sus notas que seguramente era un 

bosquejo en prosa para desarrollarlo luego como poema, escribe: 

Soy el timbaleo de la conversación, que acecha con la maza en alto para descargarla 
en e 1 hueco preciso de la partitura, donde la batuta señala el momento del fugaz 
zumbido. (Prosa, p.133, "De Paula y Paulita") 

Por otra parte, en su ensayo sobre "La poesía actual de México" en que analiza 

Cripta de Torres Bode~ Gorostiza observa cómo las artes son instrumentos del 

hombre y del tiempo, y hace una comparación entre dos tipos de 'arte efímero', 

como lo son la música y la poesía: 

Muchas veces he pensado que, tal vez, las artes todas no sean sino instrumentos de 
que se ville el hombre para materializar nociones que ni siquiera podría aprehender 
de otro modo.( ... ¡ Las demás artes, efímeras (las perennes son las artes plásticas], 
como el canto, a música y la poesía, nos servirán para captar una sensación 
infinitamente más fugitiva: la del tiempo. Thomas Mann afirma que el placer de la 
música está en su capacidad de someter el tiempo a medida -no de una medida 
ITsica, desde luego- para hacerlo transcurrir materialmente en la emoción. ( ... ] La 
diferencia entre unas y otras (artes) está, válgame la paradoja, en que el hombre 
vive en la muerte de una estatua, mientras muere en la vida de un poema. (Prosa, 
p.187) 

Pero donde más claramente se expresa la opinión de Gorostiza en relación con la 

poesía y el papel que desempe~a la música como parte de ésta, es en su estudio 

"NotaS sobre poesía". Aqu! al hablar de la substancia poética (nótese que aqu! habla 

de 'substancia poética' y no de 'poes!a'; la substancia poética entendida como la 

esencia misma de la poes!a), dice que está 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: 

Imagino asI una substancia poética, semejante a la luz en el comportamiento, que 
revela matices sorprendentes en Iodo cuanto baña. La poes!a no es esencial al 
sonido, al color o a la forma, así 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 
música o el poema- en seguida se advierte su presencia por la nitidez y como 
sobrenatural trasparencia que les infunde. (Prosa, p.203) 

Aunque la poesía 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 músico, crean con su 

lenguaje pocsfa: 

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

El autor no sólo muestra con esto la estrecha relación que existe en,tre las artes, al 

grado que uno pueda crear una obra de arte como la pocsfa con los recursos de 

otras artes, sino que considera que la poesla, o mejor, la 'esencia poética' es 

superior a la de las otras artes, por ello las abarca y es el resultado muchas veces de 

una manifestación artística que en apariencia no tiene que ver con poesla -se trata 

de una idea, podrfa decirse, metafTsica del concepto de pocsfa, relacionado con la 

Belleza suprema, con la inspiración y con ese lazo que une al hombre, a trav~ 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 pocs!a al crear una obra de 

arte que use un lenguaje o medio de expresión distinto al poético. Por lo tanto, t';l 

compuso una fuga con el poema, quizá no de manera involuntaria... 

Para Gorostiza la poesfa tiene parentesco con las otras artes, pero se asemeja 

más que nada a la música. En sus propias palabras, "( ... ) pocsfa es música y, de un 

modo más preciso, canto." (Prosa, p.208); más adelante afirma: 

La historia muestra a la poesía hermanada en su runa al arte del cantor; y más 
tarde, ruando ya pudo andar por su propio pie, sin el sostt';n directo de la música, 
esto se debe a que el poeta, a fuerza de trabajar el idioma, lo ha adaptado ya a la 
condición musical de la poesfa, sometiéndolo a medida, acentuación, periodicidad, 
correspondencia.[-] La diferencia enlre prosa y pocsfa consiste en que, mientras 
una no pide al lector sino que le preste sus ojos, la otra necesita de toda necesidad 
que le entregue la voz.( ... ) asf como Venus nace de la espuma, la pocsla nace de la 
voz. (Prosa, p.208-210) 
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De aqul partirla, por lo tanJo, la interpretación de que la poesla vuelve a sus 

orígenes a la música en, una 'muerte sin fin' ... 

Gorostiza también critica la poslura de sus contemporáneos (los más jóvenes) de 

querer apartarse por rebeldía de algo que él considera inherente a la pocsla: la 

música: 

La pocsla de los jóvenes no quiere que la música se apodere de eUa y la esclavice; 
huye de lo declamatorio y lo operático y se refugia en una especie de balbuceo 
vagamente rítmico, en el que introduce, aquí y allá, un endecasílabo perfecto o una 
rima involuntaria.[ ... ) La poesía saldrá seguramente rejuvenecida de esta 
experiencia. Conviene recordar, sin embargo, que nada existe semejante a una 
libertad irrestricta. Todo está sujeto a medida, y la libertad puede no consistir en 
otra cosa que en el sentimiento de la propin posesión 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 
podrá relajarse o en otro hacerse más lntima, pero habrá de durar para siempre 
porque no radica en el lenguaje -en el austero arsenal de la retórica, que caduca y se 
renueva sin cesar- sino en la voz humana misma, que el hombre presta a la poesía 
para que, al ser hablada, se realice en la totalidad de su perfección. (Prosa, p209-
2 IO) 

Él dice que estos jóvenes no quieren aceptar la música en la poesla; pero es 

porque entienden la música sólo como rima. Aunque la fonna métrica la considera 

importante y necesaria, Gorostiza muestra con su poesla que se puede crear una 

obra musical, no sólo con la musicalidad de un soneto, lo cual se ve expresado sobre 

todo en las Canciones paro cantar en las batcm, que están intencionalmente 

pensadas como poesía musical, pero también en MSF. 

No se trata de que la poesía sea exclusivamente una forma de música, porque, 

como deda Reyes, la poesía tiene "un sentido intelectual directo que le es exclusivo" 

(Prosa, p246); los experimentos acústicos, las 'jitanjáforas' como las Uamaba Reyes, 

y otro tipo de juegos de palabras o de sonidos son propios y nc=rios para la 

musicalidad de un poema, pero lo que la 'esencia poética' de la poesía quiere 

comunicar es esa luz, ese alto estado del alma. Es por eso que la misión del poeta 

será la de combinar el sentido con la forma para hacer de la poesía un conjunto 
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cerrado y armónico. La idea que tiene Gorostiza de la poesía sería, pues, 

comparable con el ajedrez, en el que las piezas, dentro de sus reglas, tienen un 

número muy vasto de movimienlos, sin menoscabo de la libertad del poeta, para 

llegar a construir estructuras con sentido y sonido. La poesía de Gorostiza es esa 

música de ideas a la que anteceden y suceden muchos silencios. 

-o-
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R!llACON MUSIC\•MUNDO P.N SUS POP.MAS V NITTAS lh'EDITAS 

En los textos inéditos de Gorostiza 7, la idea de música aparece con mucha 

frecuencia en sus bosquejos y proyectos de poemas. Este elemento aparece también 

en algunos de sus poemas publicados. 

En "La feria", uno de los proyectos para un poema, Gorostiza dice: 

Allá en su paraíso, junto al agua, agudas flechas de aire en fina cerbatana 
atesorando, más de un copo de pluma; reluciente, amarillas o ro¡·as o en claro añil 
teñidas, arrancaban al cielo (preñado) no por la tormenta, sf de a leve llovizna de 
música que la nube de pájaros presagia (JGPP, p.287) 

Por otra parte, en una serie de ideas para futuros sonetos, glosa la relación que 

encuentra entre el silencio, el ofdo y el lenguaje: 

[ ... ]y con tu oído aprendí a no caer, a estar de pie, y en él he disfrutado el lenguaje 
de mi mismo, oyendo interminablemente como en un es~jo de sonido ... [ a la vez no 
har nada en mf -como decían los viejos con su nativa sab1durfa- ( ... )]. 

l ... asustándonos ¡I uno al olro, acordes, al unísono, en la exigencia de cada quien 
... (JGPP, p294) 

Y en un fragrr.enlo de su proyecto "La feria", Gorostiza considera la posibilidad de 

incluir un paréntesis aparentemente relacionado con la música: 

Intecalar el paréntesis de la música saltando de una a otra radio y los demás que 
sean útiles para mantener la unidad de la feria (JGPP, p295) 

No sólo sus proyectos y notas son un apoyo para reconocer la preocupación de 

Gorostiza por la música, sino también lo son sus colecciones de poemas publicados9, 

asociados con la idea de música, sonoridad y silencio. 

De sus notas y ensayos queda claro que el autor da gran importancia a la música, 

a la sonoridad y al silencio. Pero además, en algunos versos de sus poemas se 

pueden reconocer estos mismos elementos. Sus poemas abordan la música (aquí el 

7 Rec.ogjdos y anali.z.3dos por Mónic:t Man.s.our ealosi GorostiuJPot..Siay Poética (IGPP), 1988. 
B Mónica Mansour 3.00U que •AJ dc.\O'ibir el cine. k atribuyt: un 'clima de tg.log.a' por su :!.Ombra. en 
doodc: l.a p<1.ntalla es un jardín. al margc:a calif.ado como 'Eli5co', y que C$1.i '1 orill.u del lliso de la 
música". (JGPP, p.29t) 
9 Recogidos en eJ libro Mu<rt< sin fui y otros pc<ma.J de Jost Gorcr.(i7.a, FCE y SEP, col Lecturas 
Mc:Dc.anas.. oúm. 13, 1983. 
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término 'música' entendido como musicalidad) al resolver el problema del ritmo y 

en ocasiones hacen referencia expresa, por medio de palabras, versos o títulos, al 

campo de Ja música.10 

El silencio es un tema recurrente en los diversos poemas de Gorostiza. Lo usa en 

distintos contextos y por Jo tanto tiene connotaciones variadas11• A veces el silencio 

es "propicio" (p39), otras veces es "áspero" (p.82). Ueva casi siempre su contraparte 

en el canto, la palabra o el ruido. En ocasiones es la "casa del silencio" (p.41), o "un 

alto silencio de montañas" (p.54) el que da la sen!ación de amplitud. En otras, "el 

silencio por nadie se quebranta". El silencio también mora en el fondo de Ja 

intimidad y asl el poeta puede reprochar que lo han "herido en Ja flor de mi silencio" 

(p.101) y en ocasiones se pregunta "lpara qué silencios de agua?" (p.82). 

El canto también revolotea por todos lados: "canta una boca Ja lectura" (p39), 

"canta un pájaro" (p.43), cantan las sirenas un "canto mortal" (p.47). A veces "no 

canta el grillo", pero eventualmente lo hace como "una cajita/ de música en Ja 

hierba" (p.55 y 58), en otros momentos es el autor mismo quien canta el "salmo de 

tus bodas" (p.101). otras canta "Jenoy Lind"u (p.59). e incluso el silencio, ioh 

paradoja!, "sólo se canta" (p.67). También se refiere al canto al hablar del personaje 

femenino de los poemas: "a tu idioma cantado de preguntas" (p.81 y 102), "y si 

cantas -icanta. sí!-/ tu voz anula mi ausencia". A veces pide que el mismo canto 

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

10 A<p1 DO - refiero odusMmcnlc a bs eana,,,.,, parrz awar m /tu bwt:ar, de bs que ha se han 
kd>o aaponcioocs roo barcarolu. Esto se YCri coa m;ryor Cllcasióa cu d aplulo UL 
11 lld EiJro de Jost Gorolliza, Muat< sin [UI y o<ros pomuu, FCE y SEP, col. Lecturas Mcóanas, 
o.6m.13, lll83. 
12 Sop-. de opa<b 1 ontorio, admirada por su OOOlrol \'OC2I, la par= y agilidad natunl de "' voz. 
ºlau!J Ll.od o Jolmm> MM!a Goldschmidt, caatanlc wca. aiyo oomln de sollcno cno Johanna Mará 
LiDd y D!s ~ por Jcnay Und o modamc Gold5dunldt. Nació cu Estocolmo y mimó ai M>M:ni 
(ls:!0-18S7).A losdicóocho años de cdod hizo su primen aparici6o ca d tcalro Real de E.tocolmo. 
c.n.6 ~~ca las mi> importantes ca¡ñtalc, y fue llamada d ndsolcr d< !iu<ci4." (Diccionario 
mddopMco l:sp.na. Madrid. Esplil Calpc, 1m.1.t2, p.861 ). 
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La música está presente en muchos lugares; en la imagen del grillo, "la música/ 

de una es1rella" (p.58). Hay "agilidad de música en los talles" (p.50), hay 

"respiración de Dau1as" (p.81 ), crea el silbido de " una ráfaga de música" o hace a la 

amada "sonar el aire:/ eres su nauta" (p.100), imagina una "respiración de flautas" 

(p.102) y también encuentra música en el "riimo pendular" del brazo (p.100). 

Se puede hallar también como expresión sonora la "palabra" (p.82), las "vocales 

ácidas" (p.83), la voz que se astilla (p.83), la "distancia de dos voces" (p.85), la voz 

"en medio de la ruina y los discursos/ mi oscura voz de silbos cautelosos" (p.101), el 

"idioma febril de la corriente" (p.99), la "palabra que jamás 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 música. 

sin mencionar la inme05a sinonimia de palabras que implican sonidos, voces, cantos, 

silencios, como el palpitar, el ruido, el rumor, el sonar, el eco, la sordina, el sonido, 

la sonoridad. un relámpago, una sonora estatua, u otras imágenes sonoras, 

relacionadas casi siempre con la naturaleza: el agua (el mar), las hojas de los 

árboles. 

En MSF se pueden encontrar una gran cantidad de manifestaciones acústicas de 

sonidos de ritmos, de silencios: la "risa agónica", los "funestos cánticos del mar" 

(p.107), los "gritos luminosos" (p.108), las "islas de monólogos sin eco· (p.109), las 

"eclécticas palabras" (p.111), el "juego sinfónico", el "crCS<:Cndo" y el "ritmo" de la 

creación del mundo (p.114), el "silencio" (p.117), el "retumbar" y el "gemido del 

lenguaje" (p.120), el "incienso del sonido" que se oye (p.124), el 1lanto" (127), los 

"sordos marullos" y el "claro silencio" (p.130), 1a nauta Don Juan que la requiebra/ 

musita su cachonda serenata" (p.130), los "himnos claros y roncos trenos/ con que 

cantaba la belleza/ entre tambores de gangoso idioma/ y esbeltos címbalos que dan 

al aire/ sus golondrinas de latón agudo;/ay los trenos e himnos que loaban/ la rosa 

marinera" (p.133), el "tambor rotundo/ y ricas bengalas que los címbalos/ tremolan 
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en la altura de los cantos, se anegan ( •.. ) cuando el hombre descubre en sus 

silencios/ que su hermoso lenguaje se le agosta" (p.134), el "aéreo lenguaje de 

colores" (p.135), el "ruidoso sincope" y las "mustias cenizas del oído", las "columnas 

de ritmos espirales" (p.135), el "crujir de mariposas" el primer "silencio tenebroso", 

el llanto, la oración (p.137), el "eucalipto rumoroso" (p.138), el "ruiseñor 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 imágenes sonoras y las metafóricas que no se mencionan 

aquí (d. capitulo III.).13 

Para establecer una relación con la música, debemos preguntamos cuál es, para 

Gorostiza. el papel que desempeñan la palabra y la música en la poesía Para 

empezar, dice que el vchkulo de la poesía "es tarnbifo instrumento corriente de 

comunicación entre los hombres" (Prosa, p.207). Indica que "la palabra es, con todo, 

terreno propio de la poesía e instrumento necesario para su cabal expresión." 

(Prosa, p.204) y agrega que el interés fundamental del poeta es saber "cómo se 

consuma el paso de la poesía a la palabra, ya que ésta, prisionera de las 

denotaciones que el uso general le acuña, no parece poder facilitar el medio más 

apto para una operación tan delicada" (Prosa, p.204 ). Por ello el escritor "persigue 

hasta la exasperación la palabra precisa, y en la misma creación ~tica hay un 

acecho, una pugna como de combate o cacería. Por mi parte,[ aclara) dije alguna vez 

que es una lucha de Jacob con el Ángel 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 creación ~tica, por tanto, como una lucha, romo un gran esfuerzo 

por parte del poeta para dominar el terreno de la palabra en la poesía que es "el 

álgebra superior de las metáforas" (Prosa, p.116), que expande a la palabra y la llena 

de significados nuevos, inesperados. 

13 Resulta otr.io que entre k:ts antecedentes de MSF se puedan citar Jos poema.\ "'Preludio" y 
"Presencia y Fup• que ya desde su lfluk> DOS rcmilcn a la música. 
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Por otra parte, asevera que "la poesía es una investigación 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 más transparente, se pueda ver a través de 

él dentro de esas esencias" (Prosa, p.205). Declara además: "Bajo el conjuro poético 

la palabra se transparenta y deja entrever, más allá de sus paredes así adelgazadas, 

ya no lo que dice sino Jo que calla." (Prosa, p.205). La substancia poética para 

Gorostiza está en todas las cosas y en todos los objetos, "pues el mundo poético se 

edifica precisamente en las zonas más vivas del ser: el deseo, el miedo, la angustia, 

el gozo ... en todo Jo que hace en fin hombre al hombre." (Prosa, p.178). Pero a su 

vez advierte que Ja poesía que se 'contamina de vida' "ha de morir también. La 

matan Jos instrumentos mismos que le dieron forma: la palabra, el gusto, el estilo, Ja 

escuela. Nada enveceje tan pronto, salvo una ílor, como puede envejecer Ja poesía" 

(Prosa, p2 l 7). 

Gorostiza piensa que Ja poesía es el camino que abre las puertas a la libertad y 

que por medio de ella se pueden conquistar las esencias del universo, por ello el 

poeta es "el hombre más libre del mundo, y en el mundo no existe bien más bueno 

ni riqueza más rica que Ja libertad." (Prosa, p.235). 
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III. GOROS'IlZA Y U POESIA 

GOROSllZA Y LA ESCRITURA DE SUS POE~IAS 

Antes de entrar en un análisis estructural, conviene ver cómo creaba Gorostiza sus 

poemas. Partiendo de Jos escasos datos y documentos que existen y de Jo que se 

puede deducir, tal vez pueda encontrarse un hilo que verifique Ja hipótesis de que 

Gorostiza trabajaba como poeta y como músico, y que al escribir sus pÓemas, 

componía a Ja vez música y pocsfa. 

Ya se ha mencionado que Gorostiza sabia algo de música y que sus ensayos están 

salpicados de opiniones sobre este género artístico. También se vio que en sus 

poemas son frecuentes Jos vocablos que tienen denotaciones directas de Ja música. 

Pero, lqué sabemos de Jo que Gorostiza conocfa realmente de la música? 

Escuchaba, según cuenta Garcla Terrés, a Tchaikovslci1, pero también gustaba de 

Jos compositores clásicos alemanes, sobre todo de Beethoven2. No existe, sin 

embargo, información 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 lógico suponerla incompleta. Serla riesgoso, por lo 

tanto, aventurar un juicio sobre sus conocimientos musicales que él mismo 

calificaba de superficiales3. Para nuestros propósitos basta saber que era amante de 

Ja música, especialmente de la Uamada clásica, y suponer que esta afición puede 

haber influido en la creación de su pocsfa, sobre todo en cuestiones de ritmo, de 

fraseo y de armonfa. 

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

es muy similar a Ja que utilizan Jos músicos al componer sus obras. José Joaquln 

t °Gonloliu en 902 bojoº, García Tcnts, supl. Si<mp«, ndm.t906, enero t9'JO, p.4L 
2 ¿No podla sa <Slo ana pi<u W.. que daba Gorostiza de sm ~ mnsicalcs?, pues ni 
Tchñl:<1'..0 ni~ sea los mis cSlrictos c.. ap!lcv formas mnside> ron gru rigoc y limpien. 
3 Yt..se ciu s00r-c: cJ artkulo de Ch.!•u, <¡>. 11. 
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Blanco dice:"Corren varias versiones de cómo fue escrito este poema (MSF): una, la 

convencional, es que Gorostiza dedicó su vida a una obra maestra, trazó 

previamente sus planos y los fue llenando poco a poco con material poético 

rigurosamente premeditado y pulido con una paciencia total"". Otra teoría supone 

que usaba Ja técnica de montaje, según la cual escribía varias estrofas distintas, 

separadamente, y luego las iba uniendo como si se tratara de un rompecabezas. 

Sea como fuere, Jo que sí se sabe por sus notas inéditas5, es que la forma en que 

Gorostiza trabajaba sus poemas era muy sistemática. Escribía de acuerdo con un 

horario fijo sobre los proyectos de trabajo de sus poemas. Elaboraba calendarios de 

trabajo, calculando el tiempo que tardaría en redactar un poema. Algunos planes 

eran a corto y otros a mediano plazo, Jo cual significaba que se trataba por ideas a 

desarrollar en un lapso de uno o varios meses. En algunos de estos borradores 

incluía el tema, las fuentes en las que se iba a documentar y la extensión tentativa 

que tendrían sus poemas; hacia también csbows de estos poemas y se ayudaba de 

fragmentos en prosa para resolver provisionalmente alguna estrofa o verso no 

concluidos. 6 

4 JJ. Blanco, Crónica de la pocsl.1 mcxia<u, p.200. 
5 R~ poc Móciea Manwur en 'Armar la poesl.l',/=! Goro<tiza. Pocsú: y pohia, UNESCO, 
t988, pp.273-J04. 
6 G<>ros1in. según se puc<lc apre<Ur por sus no<as, hada lisus de los libros y Lu parte> de 61os que 
queria revisar para u= alguna >de.¡ en su obn. En la página 284 del libro /<>U GorostiuL Poaúl y 
polti<#., Móoia Mansour recoge nna de esas listas:"L&l>/Ur.La acoci6o del hombre.Las !ratas de 
Canain; 2. La a<arim: En el Popol· Vuh. En llc:slodo; J. Eliot: Tbc Waslc Laod. Poesús; 4. La siNo: 
GOOso<a. Fray Luis, cte. (Esludi>r lambitn los periodos o={)!'=.); 5~ 6. Podar. 
Blakc.Browning. Krcymbo<g. . Lópcz Vclarde. Jaime. Pclli=; 7. Paúú>nrr. arrecife. Ti=i&<". 
Tambitn tenla nna li>u de palabr.tS llamado "Vocabulario" en la qoc •parent=cnle apu11L\b;l paiab<as 
que qucrú us.u y que quería consultar, ocn fu.la Ui 1cnía de ~e.cursos·. en la que enmnen las distinh.s 
t.!atlcu que pe,,,..¡,. ........ rae• detcrmu..da obrs (por ejemplo el diálogo, la"'"'"'"'~ la 
~la alegori.a. etc.). ilnílu~rnn en Gorostiu sus lcctuns del :l.oJlaT, el Popo/ VW., la BibliD, 
Buda, los iaglcse>, los frana:sc> (Proust, GM!e y Valtty1lllpc:zVelardc.G6ogonoy5'>r Jnana? Claro 
que .sl. pao e.a re~ ninguno inflO)'Ó diredamente en MSF, porque trabajaba su obra b..ulli que 
quedan pcrfcct.; la t.-.mformaba "de t.I manc:n que hay poa relación cnm la primen y la 6him• 
>enióo" (Mansoar, t988, p.222). 

"'En mu de C$lll lisus ..Je 1930 o muy poco anfC$- aparea:~ de O tcm.u ceouaJcs de Nucu sin 
frn; Ll ful.a se i.nlicul.a ,-em.M oucvos' y UT~ en Id~ may6:s.cub:s dice 'n:siduc.': 'Tcokligla ·El agua 
tie.cc b form..a dd vaso que la contkoc. El vaw_ hosco. la estnagub., pero M: d.i una Íl:sooomla y ca la 
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Mónica Mansour comenta que Gorosliza hacia previamente un cálculo sobre el 

número de versos,"tipo de métrica, narración/acción/descripción, antes de empezar 

a elaborar la obra. Y una vez que comienza la escitura del poema en s4 hace 

también comentarios generales al margen, como: 'más', 'intercalar ... [ otro tema, otra 

imagen)', o indicaciones de cambio de orden de partes de poemas extensos, o bien 

comentarios como 'demasiado prosaico' o 'más ténninos llricos', entre otros"7• 

Muchos de los temas para sus poemas estaban relacionados entre s4 lo cual le 

permitla 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 dónde quedabao mejor. 

Es interesante asomarse a su prosa que estaba pensada para después crear una 

versión definitiva en verso. En este tipo de prosa delimitaba bien el tema, 

ordenando las ideas de acuerdo con las exigencias que tendría el poema, haciendo 

notas sobre las metáforas que emplearla, lo cual de entrada parece más 

característico de la técnica que usan los compositores, que la habitual de los 

poetas.8 

Muchos compositores al parecer trabajan en forma similar: primero e.scriben la 

melodfa que ya tienen clara en los pentagramas, y para fragmentos aún no resueltos, 

redactan una oración o cscnl>cn alguna palabra que aclare cuáles son las 

características que debe tener un fragmento detenninado y de cómo debe encajar 

en el hilo de la composición. Por ejemplo, usan palabras que describen el tempo, la 

tonalidad, el efecto y la idea, alternadas con algunas ideas de modulación 

expresadas en notas. Es similar a un trabajo matemático, en el que el compositor 

sabe a vecc5 con exactitud en dónde va a requerir un movimiento determinado, 

traosparu¡cia, vcnlan>, ima infUÚla fibcnad' (d. MSF, sobre todo poema! y sus 61tiams ve=)" 
(ibídem, p.276). 
1 ibódcm, p. 278. 
8 Puede >crsc ua ejemplo ca d '"Esqucau para dc=roUar un poema·, pp.88-ll'J del libro /'ro.Jo de 
Gorostiza. ca doade cJabon un texlo en pr0$.I para k> que pos.tcriorrncolc scri un poema. 
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dónde precisa una cadencia, dónde deberá incluir una extensión, dónde cambiar de 

tonalidad. 

Mónica Mansour sc~ala, además, que "Gorostiza, cuando pule, ailade versos en 

lugar de suprimir, lo cual suele ser más frecuente en el trabajo de la pocsfa. El 

pulimiento y la limpieza se realizan verso por verso y palabra por palabra, pero las 

metáforas se hacen extensas y continuadas, a partir de una metáfora simple. ( ... ) 

este procedimiento es el que permite la riqueza de isotopfas y campos semánticos y 

su entrecruzamiento . .1) 

Los poemas que conocemos de Gorostiza son producto de un trabajo largo, más 

que de una inspiración repentina y espontánea. Su poesfa alcanza la perfección 

estilística por estar profundamente pensada y muy bien resuelta. 

Claro que todo poema surge de un impulso espontáneo inicial y hay poetas que 

dejan sus poemas tal y como surgieron de primera intención; otros. en cambio, 

tienen que trabajarlos mucho. En Gorostiza es muy evidente el paso de una primera 

inspiración, de un primer impulso, al proceso arduo y paciente de trabajar, pulir y 

darle tono a la poesía. !O 

Sobre el desarrollo poético escribe Gorostiza: 

El poema, asf se trate nada más que de un soneto, ni nada menos, viene a ser como 
la unidad de medida de la poesía. La dificultad no está en saber cómo empieza el 
po<:ma. Todo poeta tiene siempre a la mano su primera linea, pero lcómo se 
desarrolla?, lcómo acaba? He aquí el caso. Hay indudablemente una variedad de 
proccdimientos que no es fácil reconocer, pero dos o tres de ellos -los más comunes­
saltan desde luego a la vista. 

El primero, que se podría llamar desarrollo plástico, el poema crece como un 
cuadro en el sentido de la superficie que ha de llenar. Tiene un plano anterior, 
luminoso e incisivo, y tiene un fondo de escalonadas perspectivas en donde se 
esfuman los motivos accesorios. El desarrollo plástico resulta limitado en cuanto a 
que el poema debe confiarse al espacio que el autor le concede; y es finito, porque 

9 il>idcm, p.289. 
10 En &caliptos, PauJ Valtry h.:ibU de cu Lra.Wormadóa de b inelig:cncia en instinto y de la 
combinacióa de: espontaneidad y rct1cxi6o. Rubín lo cit3 asl: ... oo dirail que la ronnaWana: a trOO\ot soa 
ac:tc et que l'"uucfiigeocc loW i coup coa.scnt aus. gr:kes spont.wets.' 4Cómo comentar mejor b:s 
im!gcne:s sudtAs, kl5 impubos p¡Xtkos muskales que cohabi1ao coo La mediación in1dedual co 
'Muette sin fin": (Rubfn..•Eros de Valtry en Gorostil.a•, CuoduNru Amuic411os, 1966. p117). 



24 GOROSTIZA Y LA POESIA 

ah!, dentro de ese espacio, el poema se agota y acaba, de suerte que el autor mismo 
podrla retocarlo, si quisiera, pero nunca prosel(llirlo. Dotado de un sistema de 
vida interior, estático, el poema queda frente a nosotros, como el cuadro, abierto a 
nuestra capacidad de contemplaoón. 

El poema suele tener también un desarrollo diná~co. Puesto e,n .march:i, avanza 
o asciende en u.n co.ntinuo progreso, estalla en u,n climax y se preoplla rápidamente 
hacia su terrmnac16n. El poeta ha . de medtr de antemano la p~r.á!><>la que 
corresponde a la potencia del proyectil; pero en este método, ~as pos\btltdades de 
crecimiento resultan inagotables y el ¡ioema puede prolongarse mdefirudarnente, ya 
sea por acumulación o porque se establece un cfrculo vicioso, como en los cuentos 
de nunca acabar. Es el poeta quien, con su sentido de las proporciones. le pone un 
hasta aqut (Prosa, p.210-211). 

La cuestón serla ver cómo el poeta combina estos dos métodos para escribir su 

poema MSFll. Veamos primero cómo aparece la música en general en la poes!a de 

Gorostiza. 

-o-

11 Aun partiendo de b idu de que un poctoA wrge por iospiracióo y dcspot< es pulido, seña 
interesante ver d 'prOtt.sO de la c.wuc:turacióo' de un poema. tal y como nos lo plaruca Poc. Para a 
desputs de baba corontrado el ºefectoº que se quiere que produzca el poema, debe busca= b 
lonna para prOYOCllr este efecto, asl "ta obra se ~oo paso a paso basu quedar romplcta, roa la 
precisión y el rlgor lógico de un problema m;ilcmático" (p.67 En..sQ)W). 

Goroslin, coa poetas como Poc, Eliol y Set Juana, era uno de esos esp(rilus matemilicos qoc al 
pu«cr no dejaban nada al azar. Paro lograr el efecto buscado, se dcbc aio.sidc:rar bCJIC4Slóa: oo 
debe ser muy latga, bs ideas deben su lx<vcs, aa:rtadas e ;, al g<aoo. Y auoquc sea CJlcnso y pueda 
vuse como un compendio de 'brc>es cfcaos pot.i;=: (p.68), tammto tico<""" integridad general que 
oo es o<ra cosa q uc la wüdad del efcao. 

Dice Poc:"Dc lo IDlcdicho oo debe deducirse CD modo alguoo que b posión, y aun b .udad, oo 
pucdea ser iatrodocid.., iDcluso ooa ventaja. en UD poema, ya que pueden scnir parll .adarar o 
rcfon:u el dedo gooual como lo flaccn w di5oaanci&s en la milslca, por cootrasac; pero el auttnllco 
artista 5C eJ'orzuí ~mpic poc rcbaju su tooo basta s.omctcrl!S ~e a la finali<bd 
predomilw>le y cub<irbs, CD b medida de lo J>°"blc. roo ese velo de b lldlaa que C00$1CU)'C b 
11mós!cra y t. escocia del pocmLº (pHJ.. 70). 

El poeta, scg(u> Poc, se fonuula prcguou> t=biéo con rclacióo al 1000 que se le quiere dM al 
pocm> (mclanOO!ico, budllico, fpico, etc.), busca estribillos que le pucd>n ayudar pan rc!onar una 
idea y para tco<r sáempre UD motivo par> r<gr=r a b idea luodamcaUI, coriqucób>dola, dindolc 
.W peso. El CSlribiJlo debe 1"'1<Z también IUCtn acústica. Se g<adfiao w estrofas de acuudo coo t. 
primera y m;ls importante y fsla marca el ritmo, el mclro y b loog;tud. Auoquc el metro oo ICng>I 
laolas posi'bili<bdcs de variaci6o. lo que le di a los veno< UD.a iofioidad de posibilidadcl SOO el ritmo y 
la estrofa. Aquf se""" semejanzas coo b luga, P"" aunque CSIJ rq¡jda por lcya, su posibilidad de 
combüuieióa es infuüta y muy rica. MSF DO a. UD origin.al por w c:ombinxióu eslrólica. como poc la 
lucen del <oo1r...,c de inúg<nco., de idc.s, signil""'3do< y ritmos, lo cual h= mh romplcj> y profunda 
b im¡nsióo gcncnJ del poema. 

Es interesante "" que en MSF oo luy un ='1Mio cspa:if'K:O y oo es uoa la acci6o, pues sc tnU de 
pcnsunicolos, y asl el =ria es mis bM:o WW.cto. Comprwdc el llDiYa>o y al mismo tiempo oo 
e:sa..i ea oingáa lagu, mis que cu el~ de agu. 
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MUSICA l!N l.'. l'OESIA º" 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 poela. ComenJarios 

al respecto han aludido más que nada a las Canciones para canJar en /as barcas, 

colección de poemas cuya musicalidad, sugerida ya por el título mismo, se detecta a 

primera vista12. No es dificil percibir que esas barcarolas tienen tal esencia musical, 

que crean la música ellas mismas13. Más de un compositor ha cedido a la tentación 

de musicalizar estas canciones. José Rolón, por ejemplo, compuso la música para 

acompahar el conjunto de poemas titulado "Dibujos sobre un puerto": "El alba", "La 

tarde", "Nocturno", "Elegfa", "Cantarcillo", "El faro" y 'Oración"; y también para 

"lQuiéo me compra una naranja?". Ernesto Flores hace referencia a esto al hablar 

del intercambio de ideas que tuvieron Rolón y Gorostiza y afirma que con base en 

"la comprensión de cada lfnea poética. fijaron en su imaginación el peso de cada 

sílaba llevada al plano musical".14 

U Alf00>0 Rqes, por ejemplo, califoca eslos poemas como "mclodLu al roolnpwllo de los IIOV>dorcs 
gaJ.úcos, aquellos hijos de los prnw:ozalcs qoe hoy resultan rucios de los inbcs españoles. Pudo 
conform.anc coa los compa.v;s paralclhlicos. las rimas ~de a.migo•: fruta, aura,. trino. mar y&mor, 
ax¡oetcos del ogua ea b orilla", y añade mis adelante qoe el rcsuJt.do de CSlas C2Dcioocs oo satisfan 
comp&elamcalc a Gorost.iza: -Yodo esto -que ca manera algum es ingcooa. sino lra.nsparcolc a fuctza 
de sobidurla ~ le hubien b>Slado (pero ti no lo quc'IO) pan ><egurarlc: un fkil renombre. 
Todo e>to le .i.t.. y. mi silio CSl>hlc en tu an1ologlas de la lengua_. Si no fuera por esa Uu¡uielud de 
~que ardía y. debajo de sus im~ de sus objetos polUco5, de su audaz dicd6o: 
a_.,. de aacrccimiento Ínlcrio< (-l" (A. Reyes, eo l'ros4, p.241). 

Jaime Torres Bodct af1n11.1 qoe Gorostiza produjo poco. pero oo por 'cslerilidacf, sino por el deseo 
de mu~ casi geomttrica; y en rcl>ci6o con b mtlsica en ~ di«: 'Se le acusaba de ser 
mis mflsKo que poda. Ezror alrioso que prooall.a de llD& lectuno impafecu de <Anciona, ea las que 
ad-.atWi algunos bD sólo la cxccJe:ida ac6slia del lenguaje. Es cierto: habú ea SU obra lodo WI 

scaor c¡uc la mlGia ~ Pero iDclusM: ah!, su lalenlo se defa>dla de los searido&, limilindolos, 
dcaDliDdob y procunndo fillrarlos cooscieolcmeole. Esa parte del alma "capaz de gonr de las cosas 
sin comp-cndctbs" se cnc:ootnba lamín.da ea la >11)'> y"""º pcodicnlc del Wlo de oo joez sccrclo y 
sia eoo>p>SÓOo" (Toanpo t1' ..i,..,,., Má:Kn, 1955, p.184). • 
L1 En b bua:rob La mdodia CJllcrna. armoniza roo la melodá inlem.i del YeCSO. Pot lo general se has.a 
en un pego tcnwio y bWro pan du Ja im~ de_~ Ea umpo mmical se puede decir que 
delris dd 6/8se csa>Dde 3/4, es decir. ).) • .. jjj jJj 
14 Erocslo flores., •Jost R°'6a yGorostin.•, eo -is años de Muak sin[lll •• Ana. ld!as. cimcUJ, oCu:n. 
137, sapl. de 0-odoncr. Mtrico, 9 de ogoo.10 de 1964. p.2. Cilo alguoos fr>go>enloo de cslc artlculo: 
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MUSICA EN IA POESIA DI! GOROSTIZA 

A menudo se habla de musicalidad al referirse a la poesía de Gorostiza, pero no hay 

un estudio que profundice en el aspecto musical de la obra del poeta. Coinentarios 

al respecto han aludido más que nada a las Canciones para canJar en las ban:w, 

colección de poemas cuya musicalidad, sugerida ya por el tirulo mismo, se detecta a 

primera vista 12. No es dificil percibir que esas barcarolas tienen tal esencia musical, 

que crean la música ellas mismas 13• Más de un compositor ha cedido a la tentación 

de musicalizar estas canciones. José Rolón, por ejemplo, compuso la música para 

acomparuir el conjunto de poemas titulado "Dibujos sobre un puerto": "El alba", "La 

tarde", "Nocturno", "Elegía", "Cantarcillo", "El faro" y "Oración"; y también para 

• lQuién me compra una naranja?". Ernesto Flores hace referencia a esto al hablar 

del intercambio de ideas que tuvieron Rolón y Gorostiza y afirma que c:on base en 

"la comprensión de cada linea poética, fijaron en su imaginación el peso de cada 

sílaba Ucvada al plano musical".14 

U Alfonso Rqcs, por ejemplo, califica C>lns poemas como "mclodlas al cootnpuoto de los trovado<cs 
gahi<os, aqodlos hijos de los pt<M:=Jc. que boy TC>Uh>D Wcl05 de lo< Ú>bC> españoles. Pudo 
e;onC~ ooa los comp.lSCS ~las rim~ "de amigo": (rula., aun. trino. mar y amor, 
coqueU:os del '11"' en b orill.a", y añade mis adchnte que el n:sult.00 de estas ancioocs no satisfao 
comp&elunc:ale a Gorostin:: "Todo c:sto -que en maoc:ra algwu es ingcauo, SÍbc) lraosparcolc a fuerza 
de s.abidurla iomcdiou- le bubicn boslodo (puo ti oo lo quoo) para asegurarle WI lió! renombre. 
Todo «lo le daba )"<I mi ,;¡io csublc c:n lu aAtolog!.u de b lenguL. Si no f1lcra por esa inquiclud de 
~que ordla r> debajo de.= imágenc.. de sus objdos pot6co<, de su audaz diccióo: 
augurios de .. mcimiento ioterio< (_.)"(A. Reyes. cnl'lt=, p241). 

Jaime Torns Bode< .tfima que Goros<W. produjo poco. pero oo por '<>lcrilidad", smo por el deseo 
de mu ~ casi gcoo>Wia; y en rcl.>óóa ""' la m<>sia en ea.ao.a dice: "Se le acusaba de ser 
mi> mfloia> que poct&. Error auiooo que p<OYCnl.a de .,.. le<t= impcrlocta de ~. c:o las que 
aci-w. a1p>o< wi """ 1a c:x.ccl:oci.> .-;a del lenguaje. Es cierto: h.bú .,, .., obra todo 1111 

SC<lot '!"" b m6'ic2 - Pero md<ci>c abl, su Wcnlo s< cldcndla de loo 5C211idoc, ~ 
decaotibdob y procunndo íohrvlo. cooscicntcmcnte. Es> parte del aloa •apaz de gozar de las rosas 
sia rom~ s.c cncoolnbo W.üuda cu b SU)'ll y romo pcndiculc del Wlo de ao jua stacto y 
sio """posióa' (Toanpo d< Art=, Mb:iro, t955, p.184). · 
13 EJ. b bucarob b mc1odl. CX!erna umociz.> roo la mclodla iotcnu del~ Por lo general se bau 
""mi juego t..-io y bówo pan d>r la impr~ de_ ':aMn- Ea tempo mmial .. puede decir que 
deris del 6/8"' cooodc J/~. es decir. ). ). + jjj J/j 
1~ Erodo fua, •Jost Rol6a y Gom<tiuº, en '25 afu>s de Nucu sinfin",Ana, kws, ci<N:i4, níun. 
137, sapl de°'"""°""· MtDco, 9 de '8°"º de 1964, p.2. Cilo alguooo [~o< de c:<te articulo: 
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También en nuestros dfns ha habido repetidos intentos de compositores, como 

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

Sin embargo, en el resto de la poesía de Gorostiza, y desde luego en MSF, no es 

tan fácil y obvio determinar cuAl es la musicalidad y de qué tipo de música se trata. 

Antonio Alatorre llama a MSF "un mar de música" y agrega que "todo el poema se 

me reduce a imágenes, palabra y ritmo" y más adelante:'yo diffa, burdamente, que 

MSF es 99% música y sólo 1% hilo concep1ua1·15. Oaro que ésta es una opinión 

rebatible, a la que se podrían encontrar argumentos que apoyaran el 'hilo 

conceptual' para que ganara más del 1 %, pero definitivamente no se puede negar lo 

que dice Alatorre: MSF es, sin lugar a dudas, una obra llena de música.16 

•Joot Rolóa =ibla c:ancioocs""""' tc:xlos cuidadoumcnte c:s1udiad"6. Dcspues & algún tiempo de 
lnlcD$l \ectun de tstos, alcanzaha Cntegramciue su sentido. E.o forma gradual lo.s poemas., asimilad()$, 
se idcntifaban ooa elementos mel6cliaio y armónicos. El m6siro se ayudaba visualmente, apoyándose 
algunas~ co sugerencias de tipo paiujisia. (.-) Ua dla ca~roo en sus roan().'§ Lu Canciotsa para 
c/JJIUU m las Nrca.s, el primer bOro de Jost GorOSlÍZJL Coooda de..Wc tiempo atrás a1 poeta, ya que 
soll'.an verse ca reuniones a las que ram~o asisl!an Samuel Ramos, Jorge Cucsta, Xavic.r ViJlaunuU y 
otrC6. Rolóa se en1:usiasm6 y desde u.o principio decidió que rompondrú algunas taoc:iooes. 

W durla.s coo Gorosti:za af'3a.zaron la comprcasióo de cada línea pottica. fijaroa en su 
imaginaóOO el peso de cada silaba, lkvad.a al plano m11Si<al ( •• ) lQWbt m< <Dmf"U""" MITUtjo! es 
una de las canciooe:. rnM populares de Rolón. La voz dice. desde el secreto 'piano' que indicad autoc, 
series de: oor.u ttpctidas en CXlf'theu que se apoy1.0 en .acordes de qui.ntA co el pUno. Caca dc:J 
teeitativo, cJ mfu.ito parece aJc:mz¡r un completo ensinúsmamicnto que nos hace ver el poda roo 
otros ojos.(-) La Elegia CO<lSla de nueve <:OOJp.=.> y El Faro de sólo .;.,c. Constitu~ modelos de 
simpúcid.ad CD esta ciap.i de düonanci.35 s.ia resolución que, colocadas en los años treinta. nos bac::co 
evocar eJ impresionismo francts.. Sí hubiera de fijarse una cualidad distintiva en su manera de tratar los 
poemas de GorO!.liz.a, b.lhti.a de opt.ars.c p:.>r la senóHa: rclinada, la claridad. .. 
15 De ·so ¡ufos de MSF", supl. Sicmptt, núm.1906, p.40. 
16 l..os c:studios más proCundos en rclacióa coa este tema son los siguicnt~ 
Eisa Dcbcnnin, ~ arymc<r a ~'approcha rhiwriqua <k úi polsk d< Jos/ Gorostiza, 
Didier, Btlgica.1973: roo ttJf& en i.. figuras rel6ricas en GorOSli.u, los símiles yopDCSI°' y t.. 
p.l11ldojas en MSF. 
~ G""" cu.roo, "Simetrlas y con-~ en Mucre .W. [UJ •, Dalirllks /iurario$, en B. 
Man Sinchcz. Dlaz Roig y T.mfoc:z de B.lcz (romps.). El Colegio de Mtxico, Mtiieo. 1977, pp.83-94 y 
en "Oaridad y complejidad de Muat< WI fuo de Jo.t Gorns<iz.i·, R""1a lb<roantai<ona, 
Piruburgb,jul.-<li<-10)89. oflm.1"8-149. pp.1129· 1149: dos artkulos .00.e !.iroctrW y ct'<TCSf'O'l<lencias y 
sobre ritmo ea &'C'm"raJ ca MSF. 
M6nia Mansoor, •EJ diablo y t. pocsla ror>lr> el tiempoº, Jasl Gorostiia. Poata y poltka. E. Ramúa 
(comp.). UNE.SCO, rol ArthÍ\US. Mt.tioo, 1988. pp.221·253: un e>tudio seaOOtiro.00.c MSI'. 
Mncdccai S. Rubú>, ºLa forma y t. sul>slaocia del poema·, Una poitica modnn4 'MJWtt sinf1n'd< loJI 
Gorosrua. UNAM, Mtxico, 1966. pp.1.59-163: un br....: capitulo deWcldo a t. musicalidad en MSF. 
Otr06 triúcos r.ambíln han mcocioaado a1 margt:n este ícnómc.no de la mu.skalicbd que hay ca MSF. 
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En este estudio se intenta definir cuál puede ser el criterio musical adecuado para 

acercarse a la obra de Gorostiza, en especial a su poema MSF; se intentará 

encontrar una razón que justifique por (!Ué el autor escogió precisamente esta forma 

de su poema y ninguna otra para transmitir su contenido: la 'muerte sin fin', el vaso, 

el sueño, el agua, la inteligencia, la creación, la descreación del mundo y de Dios 

mismo. 

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

una 'forma sonata'17, 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 llevan a la convicción de que MSF fue compuesta, deliberada o 

inconscientemente, siguiendo el modelo de una fuga. 

Es pertinente introducir aquí un punto, que es quizá el meollo de este trabajo, y 

sobre el que se volverá en repetidas ocasiones más adelante: el propósito no es 

simplemente demostrar que MSF parece o es una fuga musicalmente hablando. 

Esto se reducirla a un mero juego intelectua~ divertido tal vez, hasta ingenioso, 

pero al fin un juego estéril, que se agota en sr mismo. 

Ya se dijo que las Canciones de Gorostiza son musicales. Se podrfa agregar que 

por definición están obligadas a serlo. A nadie sorprende que con la palabra se 

invada en este caso el terreno de la música. 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 en los altos niveles de la 

creación artlstica. Gorostiza afirmaba que con sus elementos un pintor puede hacer, 

casi sin saberlo, poesra18• Esto más bien parece una metáfora. Para él la 'esencia 

poética' es la que logra iluminar y aclarar las artes como la pintura y la música, pero 

nunca manifestó que podria ocurrir desde las otras artes hacia la poesía. Ahora 

17 Rublo, op.dt, compan MSF coa WL1 sinfool.a y el hij-0 de Joot Gorosllza, quica Ucva !.U mismo 
nombre. ve ca MSF una forma SOC31L 
18 Vúse apOulo 11dec.ic1..-.baj-0. 
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bien, lpuede un poeta, aun sin el dominio de la técnica y el lenguaje musical, 

construir con el simple recurso de su verbo el complicado edificio de una sinfonía o 

la barroca filigrana de una fuga? Si la respuesta es afirmativa, se habrá también 

logrado el propósito principal de este trabajo: mostrar que la música también puede 

ayudar a iluminar o entender mejor la poesla. 

-o-
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LA IMPoRTANCIA DB U\ llSfRUcnJRA 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 mínimo el milagro de la 

poesía" (Prosa, p.218). Este milagro se logra. entre otras cosas, gracias a la 

'arquitecrura' poética. 

Al hablar de su poes!a, Gorostiza afirma, aunque con excesiva o tal vez falsa 

modestia, que es "pobre" y que "dentro de su debilidad arquitectónica, sus 

numerosos toques de mal gusto, su temperatura de emoción directa, tiene un no sé 

qué de cohesión e individualidad que ha de ser el esqueleto de mi obra futura" 

(Prosa, p.122). Para él no sólo es importante la relación entre pocs!a y música, sino 

también ente pocsfa y arquitectura En sus "Notas sobre pocsfa" dice que: 

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

En la actualidad, el poera no suele proponerse problemas de construcción. De vez 
en cuando -cada dfa menos- utiliza cenos elementos del arte poético tradicional y 
levanta con ellos. cuaneta sobre cuartera o lira sobre lira, como dados, un somero 
edificio que se sostiene, si la unidad interior es profunda, gracias a ella y no a la 
solidez de los materiales empleados. El soneto proporciona ocasión de construir de 
veras, confonnc a un modelo feliz. El caso de la construcción, en grande, como en 
los vastos poemas de otros tiempos. no se plantea ya. Quiero decir, no puedo callar, 
que lo siento como una enorme pérdida para la pocs!a. (Prosa, p.212-213) 

La música, as{ como la poesfa, exige una estsedia relación con la arquitectura, 

porque una obra musical requiere. como en an¡uitecrura, buenos cimientos; en este 

caso se trataría de un tema firme y concreto sobre el rual se procede a construir una 

frase musical También es importante para lograr lo que Gorostiza llama 1a 

organización inteligente de la materia poética", pues 1a suma de treinta momentos 

musicales no hará nunca el total de una sinfonía" (Prosa. 214). No es para 
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asombrarse, pues, que Gorostl:r.a haya prestado especial atención a la construcción, 

a la arquitectura de MSF. t9 

Este poema es un discurso basado en fundamentos muy sólidos y estables de la 

arquitectura y de la música Su estructura y forma de expresión admite varias 

lecturas; según JJ. Blanco, MSF se puede leer como escrito religioso, cántico 

espiritual, como texto filosóñco, como exposición un tanto autobiográfica y de 

autoindagación, o bien como un texto musical "en que ocurre un movimiento 

sinfónico de percepcioncs".2!1 

La dificultad mayor que han visto algunos críticos en este poema es que admite 

simultáneamente todas esas lecl\.lrns y seguramente algunas más. En un estudio 

como el que aqu( se pretende serla imposible revisarlas todas, por lo tanto, se hará 

una aproximación d~e la perspectiva musical, aunque con referencia también a 

algunos otros tópicos a través de los cuales se pueden lograr distintas lecturas. 

El poema está construido de 749 versos y fundado en una red de relaciones tan 

amplia y compleja que a veces resulta difícil penetrarla. No es fácil analizar o 

comentar una estructura poética construida, como dice Garza Cuarón, "sobre tantos 

niveles de significado y con una trabazón tan completa, inteligente y rigurosa".21)'22 

La construcción de MSF, vista tanto en sus fragmentos indivudualcs como en su 

conjunto, muestra que cada verso tiene su función e importancia dentro de esa 

estructura armónica. Zl 

19 En todos "" pocm.as se sicalc cs. esuuaur. unif><adora, sob<c todo en las O>ndona para cantar 
<n llls barcAr, >oo "l'rdudio"y"l'rescnciay fuga', que <oolp<>nen el Poemafrwtrodo. 
2!l JJ. Blanco,~ dt lapoafa mr.dci1NJ, 1987, p.t96. 
21 B. Gan:a Owóo, Dalúld<s úunirios, 1'177, p.84. 
22 ~ 0.Poz b ~cúficolud' de Nuau sin fin reside en su clarid.d' (O.Paz, Las pmrs dd ohro, 1957, 
p.IUl). 
Zl Eha Dcl>eJ>cin, (op.ál p.~ 1K>:: sob<c b estrudW"• de MSF:1a raisoa urutairc et ses 
raisoooemcnu loftUCUX (-) VC01 se déroulcr au long de lOUlc roelMc dom 1e$ deux porties, plus 
l)'!llftnqUC$ qu'~ sWvaa! uoc méme ~archc, sWvanl le irKmc 'bcrmtlico mtcrru de 
alabooco', de lypc dtg=i! du» la prcmiUt partic, de typc: rfgrwi/ dom b sttonde". 
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No cabe duda de que la segunda parte del poema es la inversión de la primera, 

pero más que inversión, diría que es el complemento, la otra cara de la misma 

moneda, como la "contrafuga" es al mismo tiempo inversión, contraparte y 

complemento de la fuga. 

Beatriz Gana Cuarón elabora un esquema muy clara de las equivalencias 

estructurales entre los diferentes poemas que componen MSF, el cual sen\ de gran 

ayuda para comprender más adelante la equivalencia "musical" de esta obra: 

Introducción. La sustancia 
en busca de forma 

forma= vaso= Dios 

creación 

inteligencia= esterilidad 

1---ó 

2---7 

Búsqueda de la fonna=vida 5---10 

Amor e idolatrla 
de la sustancia 
por la forma 

forma=espejo de 
sí mismo 

sueño= muerte 

descreación 

encuentro de la 
forma= muerte 24 

El poema está 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 

panes están divididas en cuatro cantos que 'indican un clímax'. Y una quinta 

canción que es distinta en la prosodia y en el tono al resto del poema. El poema está 

hecho en versos libres, sín rima. en los que predominan el endecasílabo y el 

heptasílabo, que hacen pensar inmediatamente en la sílva. 

En la primera mitad de MSF, que va del primero hasta el quinto poema. se trata 

de una progresión (la creación) y en la segunda mitad de una regresión (destrucción 

aparente, pero ron la muerte de la muerte que sería quizá el principio de la, vida). 

Garza Cuarón aclara que el primer poema tiene una breve introducción "que 

U Gana Cuuón, op.dt, p.88 
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resume en siete vers-0s la problemática de todo el poem'.l y que lo une, como en un 

c!rculo, a su punt~ final".25 

Después ya introduce como tema el agua, la substancia dispersa, sin fom1a. Lo 

mismo, sólo que sin la introducción, se puede apreciar ea el poema VI. 

Los poemas II y VII tratan de la forma. El poema II la presenta simbólicamente 

como vaso y la relaciona primero coa Dios ("circundante amor de la criatura") y 

después con el tiempo ("cóncavo minuto del espfriru"). El poema VII ve, según 

Garza Cuarón, la fonna como vaso que sólo puede entretenerse consigo mismo y 

contemplarse a si mismo como un "espejo ególatra". 

Hay, como lo indica el esquema, un cruce de paralelismos entre los poemas III-IX 

y IV-VIII (=correspondencias invenidas). Garza Cuarón explica el por qué de esta 

inversión de la siguiente manera: 

El orden del planteamiento teórico es: a)bay una unión entre substancia-forma; 
b)csta unión se da, tal vez, a través de un Óios que produce una mecánica un tanto 
infanti~ al crear de la materia informe lo bueno y lo malo al mismo tiempo; c)csta 
creación es producto de un sueño, mecánico también, '!?e conol>c lo que no existe; 
d)cse sueño es, en última instancia, la inteli~eocia esténl del hombre. Para deshacer 
este encadenamiento teórico y poder terrrunar ea el principio, que es la negación 
del ser ·d quebranto mismo de lo creado- Gorostiza invierte los elementos, ":( al 
sueño, contraparte de la inteligencia, lo coloca lógicamente antes de la dcscreaoón, 
antes de describir en :illetalle la muerte, el proceso sistemático que conduce al 
universo hacia la nada. 

Por lo tanto, hay una simetrla entre el poema IV, en el que se resalta que la 

inteligencia es un sueño esténl, y el poema vm que muestra el sueño que muere, la 

ilusión como "gentil narcótico/que puebla de fantasmas los sentidos". 

Los poemas 111 y IX tratan de la creación-descreacióIL La creación en el III es 

alegre e ingenua, mientras que la dcscrcacióo en el IX nos prepara para ver un 

"escenario de la nada". Allf resgresan a sus orígenes la belleza, la poesía, el lenguaje, 

la naturaleza, la vida, pero también se crea la esperanza con el rompimiento de esa 

infinita cadena de vida y muerte. Beatriz Garza Cuarón dice al respecto que: 
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parece claro ( ... ) que la inversión en el paralelismo entre las secciones 3-8 y 4-9 
responde a la necesidad de establecer una circularidad entre la creación y el caos.17 

Hay un paralelismo también en la expresión y en la forma, entre el poema V y el 

X. Ambos muestran un cambio en el tono del discurso anterior a éstos. 

Relaciones de enlace se dan en la repetición frecuente (literal o casi literal de 

uno o más versos de la sección anterior). Frecuentemente, siguiendo a Garza 

Cuarón, se inuoducen éstas "a uavés de una consuucción adversativa, con las 

conjunciones mas, pero o no obsranJe."28 

La primera parte es el Génesis, la creación, y la segunda tiene a primera vista 

similitud con el Apocalipsi.J de la Biblia, pero va más allá de una simple desuucciOn 

de las cosas e ideas que plantea la primera mitad del poema, no propone una 

muerte como una descreación, y al final abre el campo a ese espacio en el que la 

vida y la muerte ya no se persiguen.29 

7:1 ibidcm. p.92. 
28 ibidcm. p.93. 
29 Garza OWóa Wa::"l'rimcro se pbmea La aisl<Dci> del bombr<, luego b de Dioo como una forma 
que puede darle scDlido •lo etéreo de b sUSlancia y del tiempo. dcsputs el papel mcdnko e infantil 
que d=mpeño Dio$ como <r<ador del tuU= y, íuulmenle, el dudooo valo< de 1.1 iDleligcnci&. 
Termina. b primera ~e coa mu eanci6o que expr~ entusiasmo pot Lu íonzw.. pero tambiáJ óc::no 
dcscoanto al DO CDCOalnr en lii WliOO fonna·sl&Yaoci.i un.a solvcióo estab&e:"Sabc b muc:rtc a ticrraJ 
la anguslÍ.l a IUc:L/ E.le morir a go<r./ me sobe a m;c]. - (Gan:> Cuuóo, RnUta ~. 
n6m.1906, enc:ro 1990, p.l LJ.C. 
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IV. Mus1CA Y POESIA 

HISTORIA Y EVOLUCION DE LA FUGA 

La historia de la fuga tiene sus orígenes mucho antes del primer registro de teclado, 

ea los cantos que hadan grupos en una ronda comunal en forma de canon. Pero a lo 

largo del tiempo, Ja fuga fue distanciándose del canon y de la idea de estricta 

imitación, para ampliar su campo interpretativo y abrirse a nuevas posibilidades 

armónicas. Elaboró sus propias reglas, en parte muy complejas y minuciosamente 

cuidadas, y pasó de ser un estilo meramente coral a una forma principalmente 

instrumenta11 y se comenzaron a establecer leyes en torno a esta forma musical, que 

S<Jbre todo conforman el contrapunto2• A pesar de que la fuga fue usada y trabajada 

por los más diversos compositores a lo largo de los siglos, su majestuosidad se 

cristalizó y llegó a su mayor esplendor con J.S. Bach, quien es considerado el 'padre 

de Ja fuga'. 

Para Jos propósitos de este trabajo considero que no es necesario remontarse 

mucho en la historia de la fuga, por Jo que referiré su culminación con Bach, quien 

fue el que introdujo a Ja fuga varios elememos nuevos e hizo de ella una forma 

musical que trascendiera; por otra parte es uno de los compositores citados por 

Gorostiza. 3 

Jobann Sebastian Bach, trabajó la forma fugada en muchas de sus obras, entre las 

que se encuentran el Clavecbr bien temperado, las Fugas para ÓlgGll{), El W1e de la 

fuga, el Cencerro Grosso y fugas corales en cantatas, pasiones y oratorios. El 

CJ=(n bien temperado (1728-1744) es un compendio de las formas y estilos más 

1 Se usó po< ejemplo en cl motete, el riccrcv, el madrigal y i. canroo.a; ckspué>,. ap&aroo lcm&$ 
luploo al capriccio y a i. lantam. 
21...t f..ga c:<i s,u c>ln>ctura c.s mucho m.b llc:Oble quepo< ejemplo i. soo.ata del periodo disicxl, por lo 
cual dcberl& set coosidctadJ m.ú t:J,¡cn romo ua 'pt"ocedimicnto' que: como un.a 1onna'. 
3 El lcdor Ú>ICZ...00 ca'""°" wi ""'°'""" mh amplio de i. bislori.I de ta luga puede rcaurir 1 tas 
fueoles que aparecen en la !.'bliogralla. 
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populares de su época (danzas, arias, motetes, conciertos), presentados dentro de 

una sola técnica de composición: la fuga. Consta de cuarenta y ocho composiciones 

recogidas en dos tomos; cada una está compuesta por un preludio y una fuga y en 

toza] zodas recorren las escalas mayores y menores. 

El ane de la fuga es una colección de catorce fugas y cuatro cánones basados en el 

Re menor de sus invenciones (fue inicialmente una obra teórica que se convinió 

casi en el testamento de Bach). Aqul se observa con mayor claridad el arte con que 

se elabora la estructura de esta forma musical: todas las fugas de esta colección 

están construidas sobre el mismo tema y la última, la fuga inconclusa -dicho sea 

como dato de curioso vinuosismo- hace aparecer el nombre del composizor mismo a 

través de las notas BACH en las cuatro primeras notas del último tema: B=Si 

bemol, A= La, C =Do, H =Si. 

En la cantata "Ach Gon im Himmel sieh daein" (No.2 aria), Bach emplea temas 

de movimiento informe que, aunque se complementan, a primera vista a veces se 

contradicen e 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 más profundo, siempre se revelan las estructuras cerradas. 

Como Bach, así también Gorostiza recurre con frecuencia a la combinación de dos 

temas que se per.;iguen entre sí para poner. más en evidencia la prisa con que 

corren uno tras el otro. 

Bacb es el compositor que más.destaro en la creación de la fuga 'estricta', en la 

que se dan pocos fragmentos episódicos y juegos de modulación {la mayor parte del 

Clave bien tonperado penencce a esta clase), y la fuga ºlibre', que si permite más 

libenades y juegos melódicos y armónicos. Su amor por esta forma musical es 
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evidente, pues conjuga elementos para él muy importantes: la gran econonúa del 

lenguaje y la libertad (relativa, pero al mismo tiempo amplia) de la fonna. 4 

La obra de Bach no sólo es nústica, sino también geométrica y matemática. Bach 

estudia las obras de Frescobaldi, Froherber, Pacbelbel, Buxtehude y otros organistas 

alemanes y franceses. Pero él es más revolucionario que sus predecesores. Su plan 

tonal es más 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 

impresión de que son tonalidades vecinas. Otros compositores no obtuvieron los 

mismos resultados o, en todo caso, no con tanto éxito5. Trabaja con armaduras de 

clave alternadas con gran número de sostenidos y bemoles, recorriendo as! el ciclo 

de las veinticuatro tonalidades mayores y menores y adapta de esta manera el plan 

al carácter y al potencial de sus temas. Es por esta razón que los itinerarios de sus 

fugas son siempre distintos y muy versátiles. 

Para entender la idea de 'preludio' en MSF, conviene mencionar aquí la función 

auténtica de éste: el preludio funge como introducción al tema de la fuga y la 

anticipa por medio de ritmos solemnes o armonías coloridas. Sin embargo, muchos 

de los preludios de Bach no preludian relamente a las fugas. pues no coinciden ni en 

la tonalidad, ni en ritmo, ni en intención con la obra que les succde.6 

4 En su /'ohic4 nwsicd, SU-.W..l;y di='Tomcm°' el mejor ejemplo: la lugo, forma pcrfcdl. doodc: la 
m6sica DO Pgnifo ~mis all.S de sJ mism.U.No implia. ac:as.o b sumisión del autor a la regla? ¿y 
DO es csu ooi;g.ci6a b que diL1La"' libertad de creado<? La locna, dijo Lcaw-do do Vmci, naa: pot 

obni de la rdcncióa y mocn: pot b libaud." (p.9&-99) S tenla la ida de que b m6sia se"' (p.152), 
simihr • Gorostiz;a. quien afinn.1 que la poal.I se =>cha. 
S El juego de '1eo> t ooala (lo que par• D050lroO =11 el compo ""'1imico) que cru Boch. le permite 
mis lkruid de la que Jo permite un.i tonalidad roa sus tonalidades YCCin>S. Hly qiDa>cs di=l que 
&do dcsa!bció b bilooufid.>d, pero que b •pOO\ con tanto Udo que DO .e e><uchan las distotcioocs 
arm6aias como ao auc.tros di.., doodc se busca ¡=cis>mcntc b 'otonafidad' como negaci6a de b 
toa>lidad. 
6 El p<cludio llcg6 a let>Ct Wll fon111 w aulóoom• que .e iDdcpcndUó toWmcntc de la obni a b que 
supuc:stam.:uc ¡;c=:dla, al gndo de que podcmO> eorootm p<cludio< suelloo que por b libczUd cu su 
lorma y esln>dun (dcs=ollan lib<c=nzc un.a ida musical) b.m n:cOdo e.e oombr<. Erwin Hughcs, 
quiai prologa las ¡=tilurAS del am~ Nm ¡,mpm¡do de &ch (tomo l, .,,1.1~ 1929) ada.-. coa 
rd>á6a •Jos preludim de csu obni de llxh que:·..,, h>y <>:JOOCci6o fotim.1 cslftia, oi ai modo ni co 
eoolcmdo, couc Jos Prelu&os y Lis fu¡µs que les siguen. B un bedoo que mochas de las 6ltimas 
c.uistb.a como=~ scpantdls an<cs de la rop<bcióa de b mlccci6c, alg=as rucroo 
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En los últimos años de vida del compositor, la música alemana en particular, y en 

general la europea, empieza a ejercitarse más en el lirismo. El cambio se maniíesta 

de manera tan rápida que en los últimos días su vida, Bach es casi un extrallo para 

gran parte de sus contemporáneos, aunque nunca deja de ser admirado por ellos. 

Quizá el caso de Gorostiza sea similar: aunque fue muy leido, no fue siempre 

entendido por gran parte de sus contemporáneos, ni lo es en toda su amplitud por 

nosotros, no obstante los eruditos estudios que se han hecho y tal lo seguirá siendo 

para las generaciones futuras. Sólo 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 serla de extrañar 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 abrieron y cultivaron. 

Puede afirmarse que con Bach termina la historia de la fuga. Después de él la 

fuga fue perdiendo impon.anda y gradualmante fue siendo remplazada por la 

sonata, que contn'buyó a que cambiara el gusto musical de la época. Así, los 

compositores tendieron a considerar que el contrapunto era sólo una forma de 

composición arcaica. Sin embargo, la fuga siguió vigente en obras corales e incluso 

en la sonata se pueden aprcdar algunas técnicas fugadas a lo largo de su evolución 

histórica. 

Desde el siglo X al Renacimiento se desarrolla la ciencia del contrapunto en la 

música polifónica. Después hay un salto muy grande en el tiempo en que la fuga cae 

en el olvido o bien es de tal manera corrompida y descompuesta que ya no se 

reconoce el contrapunto que le da validez y carácter. 

tra.s¡x>f'Udas de W1I lla"''C a otra para bxcrW pa.rc:ja.s coo t:!J.a fug¡ o aquella..(-) H.ay Wl.l ha 
intere!allle. sobre su modo de: pensu en lo que atañe~ punso cuban:Dórúco doadc $C. unea las llaves 
de '°"caidoo y bemoles, ai su ocu..., Preludio e>crilo en U.... de Mi bemol mcoo< y su Fuga 
<O<T~c <»Re """«>ido mc<>or, ambos•• Parte l. Bajo el ponto de.;,,. del rompo<il<>< no 
p.uw: que~ UnJ, rc~o muy inlima eutn: los Preludias y W Fugu como lo pn1Cba la ropt.. 
•u1og.if101 que ü hao de los Prel..WO. co amb.s partes. sio las Fugas." (pXI}. 
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Los teóricos de la música del siglo XJX crean lo que se suele llamar "fuga 

escolástica" con la idea de eslahlecer las leyes concretas a las que deberla somecerse 

toda fuga. Esca escuela sienla la.• bases de Ja teoría de la fuga y crea un control 

sobre ésta, imponiéndole algunas reglas y limicaciones en relación con la 

armonización y las voces. 

Dividen la fuga en la forma lemaria que conocemos ahora: exposición, desarrollo y 

reexposición. 

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 razón deba 

encontrarse en que se trata de una estructura cerrada y perfecta. La fuga, 

contrariamente a lo que afirman algunos musicólogos, no sólo es el arte del 

contrapunto, sino el arte de la música en general; no en balde se le considera como 

la madre de la sonata y por extensión de la sinfonla Pero su estructura exige, más 

que ningún otro género musical, un amplio dominio de la cécnica, especialmenle en 

lo que se refiere al contrapumo y, por supuesto, a las leyes de la armonla 

-o-
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EsrRUcnJRA y al!MP..NTOS oc. u.. FUGA 

La fuga (del lat{n fuga, fugae = huida) recibió su nombre probablemente por la 

sensación que produce al mostrar que la primera voz (con la que inicia la 

composición) 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 

reproduce en distintas voces independiemes que se entrelazan para crear un 

conjunto armónico, aplicando reglas de modulación que el canon no usa. La 

estructura de la fuga es, en este semido, mucho más amplia y rica que la del canon. 

Por lo general está construida en forma ternaria: una exposición, un desarrollo y 

una reexposición. 

Como primer e le mento de la fuga aparece el tema 7, que es introducido por una 

voz en la tónica. Importante para la fuga es en primera instancia la creación de un 

tema claro, cono y compacto que pueda ser rápidamente reconocible, que contenga 

elementos ritmicos fácilmente separables del conjunto y que pueda servir como base 

de los episodios.8 

La segunda voz o respuesta retoma el tema, por lo general en una tonalidad 

vecina (ya sea cinco tonos arnba o cuatro abajo de la primera voz, a veces incluso 

en la misma tonalidad). pero se reproduce principalmente en la dominante (se le 

conoce también como risposta o con.seguenJe). Ya acompañada simultáneamente de 

lo que se llama contratema (u oposición), que desarrolla la primera voz en 

contrapunto libre. El contratema retoma por una pane el tema, pero al mismo 

tiempo funge como un complemento enriquecedor, dándole a ~te contrastes 

rltmicos, armónicos o melódicos. A pesar de que es considerado un tema 

1 Uproposta, el du.r, la gu;da, con sus distintos matices., pero tambitn llamado írecueotcmcotc 'sujeto', 
que prOYicuc dir«lamcotc del inglt5.. 
8 El lema puede ap:uec:er rombüudo e.a el strraD, pero siempre se conserw CD esencia igual Su 
repetición en las diferentes Hl<CS establece ua modelo de grao unidad, difercnJc dd Dujo prograM> de 
la sinfon!a.. 
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secundarlo, a veces puede llegar a cobrar la misma importancia que el tema 

principal. 

Entran y se suceden de esta forma tantos contratemas y tantas respueslas como 

voces hay en la fuga, por lo general siempre en tonalidades cercanas: donúnantes o 

subdominantes9. En la última presentación, ya cuando se escuchan tres, cuatro o 

cinco v= simultáneamente, la fuga recurre a medios contrapunUsticos. El final de 

la exposición suele recaer en la dominante, y la exposición casi siempre va en 

crescendo10• Cuando todas las voces han entrado, termina también lo que se llama la 

exposición del tema. 11 

En el fragmento que le sigue, se reinician las entradas de tema, contratema, 

respuesta, etc~ pero esta vez transportados a claves distintas, por lo general en 

tonalidades cercanas a la del terna original de la exposición, es decir, en la 

subdominante o en la dominante. y con frecuencia se hacen cambios en la respuesta. 

Las entradas aparecen en un orden distinro y más libre que en la exposición. Aqul el 

compositor puede recurrir a un juego armónico y contrapunústico, es decir, a una 

construcción en la que se entretejen muchas formas e ideas simultáneamente, pero 

manteniéndose siempre independienles unas de otras y añadiendo en ocasiolle$ 

fragmentos libres como divenimenli y episodios modulantes. A esro se le Uama 

contraexposición o desarrollo. A partir del desarrollo el compositor se toma la 

libertad de jugar con su rema original en el plano rítmico, estructural y temático. 

91.b; Stra= d4, al hablar de b fuga. qac es La "rep<=nu.cióo m;da del de<anollo de ~ 
mil<» que ticoa> OO. ti!"" de ~-. unos 'bacoo5' y otro< 'maloo'; micntnos UDO bu)'C dcl olro, se 
... alu:nuodo y aa:lcw>do las _,,. y sólo w los""""" "' coajugu los OO. póndpioo que se ¡,,,¡,¡.., 
Of'UC'lo duno1c lodo el milo" {Mito 1 sit?ef•:11do, 1989, p.73). Mols .OCL11\lc w: ~que= el""° de 
G<>rostiz> el c:oollido se l"'<=>LI cutre fonnHobSUaci.L 
JO DoogJ.s Moore dio:: que i... ~ ... en!ad>.s de w"""" o La 111~ del ritmo, puede a 
•'CCCS p¡gcrir el CÍCdO de ""ue>undo, peco "'loa.. soa la U1l1>ZÓI> de la tcxtun, J oo un •umcnto de 
La dinimia". (GoW7 ~"" ntikkt nws>aúa, 1981. p."5). 
11 E» t.. do> 'fagos' de MSf las_,,. de Las~ y los c<lOlralan•' (sin coatu el primero), 
cn<r.ui apetw en el dcsano!lo, peco oo p<>< <>to "' >iol. La c.strudur-. de La fuga. 
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El desarrollo consta de varias secciones que presentan el tema armonizado, 

acompanado de una o más voces; entre sección y sección (o a veces dentro de éstas) 

puede aparecer un fragmento episódico o fragmento libre. El rigor 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 rígida, con propensión 

a la intransigencia. Para desmentir este injusto ataque basta asomarse a las fugas de 

gran genio de Bach y se observará que la forma no sólo no le resta expresividad al 

contenido, sino que lo enriquece. 

En la recxposición o recapitulación se recoge el tema inicial para crear un clímax 

final; esta vez también se armoniza, pero su estructura se parece más a la de la 

exposición que a la del desarrollo. A veces incluye fragmentos libres al final y en 

unos casos una coda o codetta. En la reexposición el tema puede ir en aurnentación, 

es decir, puede alargar el tiempo de cada nota. Hay una diferencia básica entre las 

llamadas fugas reales y las tonales: en las primeras la forma es más estricta y más 

rígida y la respuesta es idéntica al tema, mientras que las tonales se permiten más 

libertades y juegos armónicos y la respuesta puede ser distinta al tema. En MSF se 

da el caso de la fuga tonal.U 

De manera general una fuga puede tener la siguiente estructura: 

1ª parte A:. Tema en una de las voces (tono original) 

(exposición) 1ª respuesta en otra voz. la voz del tema 

tiene el primer contratema en el tono de 

la dominante o subdominante. 

Fragmento episódico optativo. za respuesta 

en otra voz. La voz del tema tiene el 1P 

il Du.odo en uo 1cma. ca una pmc mc'6dica import.antc. b 'quinla' llega por encina de la tónica. 
.,.n .,,;¡.,. ..,. modubcióa se procura ma respuesta "'"41 cu lupt de m>/; aqol « doodc se rcmplu¡t 
la 'quiot.1' por b. 'cuarta'; lo:s otros IODO$ se transformm co fonra tal que b estruaun: me'6dica deJ 
tema pued.1 tomcn"UK. Es ~ como s.c di.slingue un.a fuga tonal de una real 
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contratema y la que tiene la 1 a respuesta, 

tiene el 1°. Fragmenlo episódico. (Codetta). 

2ª pane B: Aprovechamien10 libre del tema y los con­

( desarrollo) tratemas. Modulaciones libres a tonos ve-

cinos. Construcción por secciones simétricas 

o asimétricas. Fragmenlo episódico con re­

tomo al tono original (transición). 

3ª pane Al: Tema (lono original). 1ª y ia respuesta 

(reexposición) (optativas). Fragmento episódico (optativo). 

Cadencia final 

Cuando la fuga va antecedida por un preludio, éste se antepone con el propósito 

de disponer el ánimo del oyente para recibir mejor la fuga que le sucede, aunque a 

primera vista son dos obras separadas y no tienen que ver en la forma ni en el tema 

melódico. 

la fuga se puede escuchar de dos modos análogos: 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, dejándose llevar a través de la obra 

de una manera csponánea. Más adelante se verá que pueden aplicarse eslos dos 

métodos a la lectura de MSF vis1a como una fuga. 13 

As~ la fuga es una composición que gira en 1orno a un tema y su contrapunto. No 

se trata de una estructura polifónica estricta que siempre conserva el tema, sino que 

a veces se desvía para hacer algún malabarismo y crear un nuevo ambiente. En la 

fuga se plantea la posibilidad del diálogo simultáneo entre una voz y otra. 

13 El 'arte de la lug;a", segW> dict Dougla> R. Hofsladter, autor de Gód<I, Escher,ll«h, es l.& de..bcr 
compooer vviao ~ diforectes, "C><b WJ> de bs aulcs crea la ilU>ióa de haber sido COOl¡>Oe>la en 
fuoci6a de su bcllc2o individaal, pel"O qoe aw>do""' reunidas fonnan un coojunlo, del cual oo se 
tiene la imp<csi6a. e.o abs<>!uto, de h>ber sido log><lo forad>meote."(p.332). 
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El tema depende mucho de la amplitud de juego musical que sea capaz de annar 

el compositor. Bach, por ejemplo, pudo estructurar fugas poé'ticas, soñadoras, o bien 

cargadas de fuerza, atormentadoras, juguetonas o contemplativas. 

Hay distintos tipos de fuga. Una es la fuga simple, la que sólo tiene un tema, con 

un contratema variable a lo largo de la obra (ej. Clavecín bien temperado, I, No. 5). 

Existe también la combinación de fuga y lo que aqul se llamó 'contrafuga' -a la que 

me referiré con mayor extensión más adelante, por ser parte medular de este 

análisis-. 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 más compleja, pues usa los elementos y las voces de la primera 

para reelaborarlos y crear relaciones que antes no existlan entre las voces. Para 

lograr esto, recurre a todos los medios y leyes musicales y contrapuntlsticas que 

tenga al alcance, algunas veces para violarlas deliberadamente, otras para reforzar 

las contradicciones y mezclar lemas y contratemas sin perder el hilo de la fuga 

rnisma.14 

La fuga se apoya en el contrapunto, es decir, procura la combinación simultánea 

de varias melodías (polifonfa) para que de allí surja la annonfa deseada. Las leyes 

contrapuntlsticas prestan especial atención al uso de consonancia y disonancia entre 

una melodía y otra u otras que la acompañan (éstas se añaden ya sea arriba o abajo 

de la primera). Estas leyes tambifo 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 

inversión de intervalos.o por aumentación (donde los valores rltrrticos aumentan al 

doble de su valor original). disminución (valores rítmicos disminuidos), o incluso 

14 t.. CWUdura de MSF es >imilar a ta de una fuga doble (no simub.!nea), en ta que ta primen fuga 
tiene gran rcbcióo coa b segunda. pero como la segunda es una especie de: contraposicióa de la 
primera., s.c ic ha llamado •contra!up•. 
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imitación retrógrada, en la que la última nota de una voz se convierte en la primera 

de la segunda voz. 

Para evitar monotonía deben impedi= las repeticiones melódicas producidas 

por notas iguales, aunque una 'reproducción' 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 fonna sucesiva. En el contrapunto 

instrumental libre hacen su aparición en el compás menos esperado. 

El contrapunto imitativo consiste en reproducir en diversas voces con gran 

exactitud un intervalo, una melodla o un ritmo determinado, propuesto por la 

primera voz o 'antecedente', y recreado por la segunda voz o 'consecuente'. Hay 

distintos tipos de imitación: la que es por movimiento directo, cuando los intervalos 

se reproducen conservando la misma dirección f: 1J 2 1 ; lelt.. LJ-rr ,re, , 
La imitación por movimiento contrario natural, en la que los intervalos del 

antecedente aparecen en sentido inverso en el consecuente, pero siguiendo el orden 

del anteo:dente 

1~. 
La imitación retrógrada, que no sigue el orden nanual, sino que inicia la imitación 

con la última nota del antecedente y retrocede hasta la primera; imitaciones por 

aumentación o disminución, en las que el conseaientc imita al antecedente, pe~ 

aumentando al dobre o disminuyendo el valor original de las notas; la imitación a 

contratieml'? se crea respondiendo a un tiempo fuerte del antecedente con un 

tiempo dtbil en el consecuente o viceversa (se emplea para obtener una imitación 

sincopada. especialmente en los episodios denominados 'strettos', en los que la 

imitación comienza antes de terminada la exposición de una de las voces) 
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La imitación interrumpida, usada en el contrapunto instrumental, en la que una 

parte de la imitación se interrumpe por un silencio; la imitación canónica, en la que 

el antecedente siempre adquiere más importancia que el consecuente; la imitación 

periódica, en la que- el consecuente imita al antecedente en forma fragmentaria. En 

todas esta! imitaciones se permite el cruce de voces. Las notas de adorno y de 

apoyatura se emplean para mejorar la melodía en el antecedente, pueden ser usadas 

como notas reales en el consecuente o viceversa. El contrapunto se puede extender 

así a lo largo de diversos intervalos (doce o más) y c:irnbiando la última nota de la 

cadencia en la inversión con el objeto de reforzar la sensación de reposo. 

Al contrapunto doble pueden agregarse más de dos voces sin dejar de ser doble; 

las voces añadidas se consideran en este caso como voces libres. Para que la fuga 

sea a tres voces, se le añade al contrapunto doble una voz libre independiente, 

central, superior o inferior; lo mismo se hace cuando son cuantro voces. Se pennite 

el cruce de voces en el contrapunto de cuatro voces, de preferencia entre las voces 

intermedias; más raramente se permite el cruce de una voz extrema con una 

intermedia. 

La coda es la pane de la obra que da una sensación conclusiva. 8ta comienza 

donde la imitación se abandona y se construye ron base en una cadencia de tipo 

contrapuntístico. 15 

-o-

L'i PMI ~ iDlc:ra.ados ca aboodu k>S cooocimientos s.obrc b fuga y iu cuructun.., cs. roovc:ni.entc 
cocsulur a~ de la fug;o como RM:mann, Prout, lbuptm....., Knon, Gedalgc y Wirtlng. 
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LeNouAJB MUSICLA V U!NOUAJB POimCO 

Rub!n califica a MSF como una gran obra de orden 'netamente musical'; afirma, 

además, que es una sinfonla y en particular que se trata de la Quin/a Sinfonía de 

Beethoven porque las dos obras empiezan de la misma forma. Quizá Rub!n, 

entusiasmado por el hallazgo, no quiso tomar en consideración las diferencias que 

sobre las dos obras saltan a la vista desde el principio. Por ejemplo, mientras que la 

Quin/a Sinfonfa empieza con tres notas iguales seguidas de una cuarta más grave en 

un intervalo de 3ª descendente en relación con las demás, en MSF el enunciado 

inicial "lleno de mI" dividido en sílabas muestra que las tres primeras son más graves 

en relación con la cuarta, "mi", que por su acento asciende en tono. Seguramente 

también se dejó llevar por la idea de que la Quinla Sinfonía es monotemática, pero 

sólo lo es el primer movimiento.16 

Se ha hecho también la comparación entre MSF y la 'forma sonata'17. Ahora 

bien, vista en forrrta global, MSF puede ser tanto una fuga como una forma sonata, 

pues ambas tienen por lo general una estructura ternaria como fundamento: 

l. La exposición, que en la sonata está escita en dos tonos (ternas o grupos 

temáticos) relacionados entre si, con una modulación del primero al segundo, lo 

cual sirve de 'puente'; en la fuga seria la presentación del tema seguida de un 

contratema y una respuesta, alternados con episodios, a veces cruzando sus voces en 

los llamados "strettos•. 

2. En el desarrollo de la sonata y de la fuga se amplia, invierte y varla el tema inicial 

introduciendo cambios tonales (siempre relacionados entre si), rltrnicos, melódicos 

o hasta de voces (en la fuga incluye todos los recursos contrapuntlsticos). 

16 Si se quiere C'Dll'llT mh en detalle, b.Wrú muchz.\ mb ruoocs ql>C mail.rann que MSF oo csl.i 
inspirada ca ta Quinta Sinfonía de llecth<M:n; po< ejemplo, coolrariameale a lo que se suek pemar, el 
ritmo oo c:sU csailo en ucóIJo. sino que en nwril.lo coa un silencio ea la primera aota que tieDC un 
acccto fuectc, coa Lo cu.aJ se le quita el r'lar del Cll3trillo J too eso s.c \e da otra cadencia y ouo decto. 
17 c.ooocid.i ~mismo con kJS nombft.$ de 'allegro de SOQ.ll..J.

1 o 'primer movü:niicnco'. 



MLISICA Y POESIA 47 

3. La recapitulación en la forma sonata y reexposición en la fuga, que presenta 

nuevamente el material de la exposición, sin abundar en juegos de modulación (en 

la fuga puede prcsenlarsc como combinación entre parles de la exposición y el 

desarrollo, como una creación un tan10 diferente de las anteriores, pero basada en 

éstas). A veces incluyen una coda o codetta.18 

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 la 01ra. Es en esta diferencia en donde se puede apreciar 

que el 'tono' de MSF es más affn al de la fuga que al de la sonata. Ante todo, MSF 

abunda en repeticiones de frases e ideas en forma de ecos, lo cual aparece con más 

frecuencia en la fuga que en otras formas musicales. Más adelante se verá, con 

algún detalle, que en el poema se pueden distinguir los lemas y los contratemas, las 

respuestas y las contrarrespuestas, lo cual es característico de la fuga. Sin embargo, 

lo que más identifica a MSF con la fuga no es la polifonía, pues ésta aparece 

también en la sonaia y la sinfonía, sino el uso constan le del 'contrapunto' que en el 

poema se perabc como el correr simultáneo y el traslape de distintas ideas en 

forma de juego, de trenza, in1egrando así una construcción armoniosa. Podria 

argumentarse que en poesía no hay posibilidad de que los versos se traslapen, pues 

es imposible leerlos simultáneamente, pero lo que ocurre en MSF es que se 

traslapan las imágenes, eso que Gorostiza llama "metáforas cruzadas", y que surgen 

cuando un sujeto tiene atribu1os de otros sujetos, o cuando un verbo se puede 

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

18 TambitD !loe ha dicho que MSf es u.na sonata. La sonata coruLJ de varios movimic:otos.; swgc de La 
$Onala elisia en l.t que Haydn, Mowt y !!ccthol<eo fueron 1"' compooilores mis dcs!Klldos. íieoe 
una c:structW"l. lógK:a; ron.su de autro moYimient~ romo la !.infoa1&: ADegro (íorma soa.ata), Andanlc 
Urico en fa<ma de C2l>cióa de son.ata o rondó (a \.'eCCS coa. va.rixiooes), miDoet o scherro. alkgro ca 
forma de soca.ta o roodó. ~ tic:nen s6'o tres mcMmienlos., pre:sciDdiendo del miouet o roodó. 
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Otras equivalencias que se deben considerar, al equiparar MSF con una fuga son: 

la idea de las voces, la cadencia, el cambio de pentagrama, las notas y las 

tonalidades, sobre todo la tónica, dominante, subdominante. 

Los pentagramas en la poesía abarcarlan todos los campos de ideas en los que se 

mueve el poema. Y una 'voz' podría compararse con un campo isotópico 

determinado. 

Una nota equivale en esta comparación a una palabra, es el vehfculo de un 

significado, de una intendón. La nota, al igual que la palabra, sólo adquiere 

verdadera importancia dentro de un contexto detenninado; la relación que tiene 

con las otras es lo que le va dando otro significado19• La nota y la palabra son ambas 

unidades de significado pequeñas y relativamente libres (claro que si se habla de 

"significado", una nota tiene un sentido más abstracto que una palabra). La nota 

trasladada a la poesfa es, pues, una idea pequeña, concreta y cerrada: puede ser un 

sujeto, un verbo o un objeto aislados. Un acorde, en cambio, está compuesto de 

varias unidades de significado, es decir, de una frase nominal, por ejemplo. 

Una sucesión de notas es la que crea lo que se llama una 'frase musical', que 

cqulvale a todo un fragmento en la pocsfa; puede ser una estrofa o una oración. Por 

extensión, la cadencia en la poesía 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 imágenes. Estas imágenes pueden estar relacionadas con las anteriores, 

pero igualmente se puede iniciar un pensamiento nuevo e independiente. Esto se ve 

en la poesía sobre todo dcsputs de un punto (aunque, también, dcsputs de una 

coma que encierra una oración subordinada), o simplemente al final de un verso. La 

C2dencia se debe entender, por lo tanto, como un vcrro con una carga especial que 

marca el fin del tratamiento de una idea. 

19 La aot> poalc '°""" el papel de 'o=si'blc' "" una roaali<bd ~de 'tólúca' en otn, o bócn 
<le 'domÍDODlc' y C3d.a •-cz cambia el cledo ~uc: ólll ptoduce. Ea ""e scalido .S $< pocdc hab4t de la ·->á6a· q-.c poc:de lena wu oota. 
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Las tonalidades (tónica, dominante, subdominante), se establecen de acuerdo con 

el peso que lengan las distintas imágenes de un fragmento cerrado del poema o del 

poema completo. Entonces, la idea principal (como una nota y la construcción 

melódica a partir de esa nota) debe estar en la tónica de esa tonalidad, que en 

poes!a se podr!a comparar con el campo isotópico. La dominante serla la que crea 

una tensión melódica en relación con la tónica, es decir, la palabra o el fragmento 

que muestra el desenlace o la importancia de la idea en general. La subdominante 

es la que aparece relacionada con la dominante en un plano menor. 

El compás en la poes!a se puede definir como el de la música: el que marca la 

distancia entre dos acentos (la 'amplirud' de un movimiento rítmico determinado). 

Aunque en poesía son las sílabas las que marcan los acentos, aqu! se enfocará la 

atención principalemnte en los acentos de ideas e imágenes, de manera que un 

compás o frase poética analizada aqu! puede ser más larga en extensión silábica que 

otra. Se aplicará por lo tanto con gran libertad de extensión de versos. 

Los pentagramas se usan en este caso como si se tratara de una obra para piano 

en la que las dos manos exponen las diferentes figuras musicales: una, el tema y la 

otra, el contratema. Es importante señalar que aqu! se ha interpretado MSF en sus 

voces con mucha solrura para crear una partitura en la que la voz importante, la que 

marca la melod!a en ese momento, es la que siempre aparece en el pentagrama 

superioí20. Hay excepciones en las que ambas voces tienen la misma fuel'73, sobre 

todo en la contrafuga. En esos casos se analiza co el pentagrama superior la voz que 

se extienda a lo largo de un mayor número de compases en relación con la otra. La 

voz del segundo pentagrama es casi siempre la voz más débil. A veces sólo aparece 

en forma tácita (que se infiere, supone o intuye), pero es lo suficientemente obvia 

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

20 Las 90tt:S fuata s.c detcrmin.an a putir de b importa.ocia que tenga el clemealo en un.a frase. Si, 
por ejemplo, el Slljdo es el >&11' y el circ:unsunci>l de tugu es el va50, <D!ODOC:S el .gu.a •p>rca: en el 
pentagrama superior. mientras que el~ ocupa el pe.ntagram.J. infe:iot. 
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contrafuga a dos voces, el poema presenta también algunas voces libres que entran 

para acompañar y enriquecer las principales. No sólo se trabaja, pues, con dos 

voces, pero para facilitar la estructura y la comprensión, se unieron en muchas 

ocasiones dos voces (o ideas) secundarías en un sólo pentagrama, por 1ener sobre 

todo el papel de complememo o de contraposición con respecto de la voz que 

destaca en el primer pentagrama. Es posible que en ocasiones las voces se 

contradigan unas a otras21. Las voces siempre van cambiando y rotando en su 

imponancia, por lo cual la que estaba inicialmente en el primer pentagrama, puede 

pasar al segundo y ceder su lugar a la segunda voz: ya se ha visto que en eslo la fuga 

es una forma muy 'democrática'. En estos cambios se da la 'interpolación', y algunas 

veces hasta llegan a coincidir las dos voces opuestas en un solo pentagrama. Estos 

momentos pueden considerarse como 'strettos'. 

Ya que se parte del supuesto de que MSF es una composición fugada, deberá 

prestarse atención a los métodos que usa Gorostiza para lograr esa fuga. En otras 

palabras, 5" analizará la estruc1ura general, la melodía. el ritmo en los distintos 

niveles lingülsticos por separado, y la armonla. 

21 Y1 Elso D<bnnin h> mostrado que C>lo oo es de asombrarse en una obra que esú t... lleno d.: 
coratradiccioocs COcDO MSf~ por Oln parte,. aunque a primen .. is.ta DQ lo para.ca. W aparenlo 
c:oarndiccioocs s.e apoyan~ a otras y s.e cocnplcmtDta.n para ttUr es.a imagen del mundo un Ueao 
d.: dua.lidadc> que presco<1 Gorostiu. 



V. 'MUERTE SIN FIN' Y LA FUGA 

Visia como una obra musical en su conjunto, MSF podría equipararse con una fuga 

doble (no simultánea): una fuga simple seguida de lo que aquí se llamó una 

"contrafuga", ambas de estructura ternaria, es decir, que constan de una exposición, 

un desarrollo y una reexposición. 

la estructura del poema evidencia antes que nada una simetrla de la que se habló 

en el capítulo lll.1l'2 
A conlinuación se insertarán íntegramente y en el orden en que su autor los puso, 

los versos del poema, mencionando qué función desempeñaría cada fragmento, si se 

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

1 Se trata del ""!UCma de cquiv>leociM de poemas en MSF elaborado por Butriz G;uu Cuarón. Se 
tomará como b.ue e.sic es.qucm3 para equipararlo con la estructura~ ruga y cootrafuga, aunque en 
algunos casos DO colocide aactamcn1e el final de un poema ron el fmal de alguna frase o fragmento de 
la fuga. 
2 En el an.ilisi> <$lnldural que bao: Rllbla de MSF rislo en ttnninos musicales, encontramos que la 
construCÓÓD musKal de MSF tieoc el esquema siguiente: El poema tiene una estructura equilibrada 
que C$li dividida e.o fon:n.a simt.trica en dos _pules que s.c couupoodcn una coa oln. (en es.lo coincide 
con Gana Cuaróo). Hay, según Rubín. un "'iritoma::o li.rko entre las dO!. partes y UD t'iwlcl' coo 
pertUSU>o romo coda. l.ls dos parta tecmúian roo la =lamacióa ºiALELUYA, ALELUYA!~ 
(Rub!n. 1%6, p.159) y ambas"' W-.iden eo cuatro .ecciooos. u primera parte de la vida y de la 
substaocia ea !>usa de la forma, mi= que la segund. es uc.i especie de iavmión y trata por lo 
tanto de la muerte y de la fonna que bu.sea b su~ancia. Las s.ecóooes V y X "tienen ucs 
subdi•isiooe.s y termLn.ao coa b.tile$. Fuulmcntc a.m~ s.eccioOC$ es.tán bech.as en el molde mll.\kal que 
se lb.ma TOtLdó. o s,ea. una ~ie Je variacioDCS o m ck>dias. entre W c:ua1es. irrumpe coa rcgulari<bd la 
repWcioo del tema principal, a Y<CCS ligeramente vari>do, del roodó." Eo el iatermezzo el tema >C 

repite dos...,_ •'1Ti.lndose uo poco "Ay, pero el~/ Ay • .; no bucle (111«, ,.be¡ a ...ta• y en la 
codti el tema que se rcpi.l:c C$ ·rrm·T3ll! i.Ouitn es'? E.sel OiabkJ". 

51 



52 
MSF V u. FUGA/ EsTRUCTURA 

rRfl.UDIO 

FUGA 
EXl'OSICON 

Ttma 
Agua 

(wso en fw>d6a del agua) 

(agua roa deseos de forma) 

Lleno de m~ sitiado en mi epidermis 
por un dios in.asible que me aboga., 
mentido acaso 
por su radiante atm6s!cra de luces 

S que ocultA mi conciencia derramada., 
mis alas rotas en c.s.quirW de aire. 
mi torpe andar a lientas por el lodo; 
U:no de m( ·ahlto- me descubro 

-en ta imagen atónita del agua, 
10 que lAn sólo es un Cumbo inmarccsibli; 

un desplome de ánge1co aldo6 
• la delicia inl><U de su pe.o, 
que nada tiene 
sino ta cara en bl.a.oco 

15 bundid.1 a medias, ya. como Ulll. risa. a.gónlca. 
en las lcnues bol.andas de La aubc 
y en los íuneslos cánticos del mar 
-mis =amo de ..i o albor de romulo 
que sola pñs.a de acosada ~puma.. 

2ii No obsunlc -oh paradoja· coo>trcñida 
por el rigor del V3!.0 que b adara. 

_el agua toma forna. 
En tl se asicola. ahonda y edifica, 
cumple una edad amarg> de silencioo 

25 y un reposo gentil de mue.r1c niña, 
>Ollricnlc, que ibfloni 
un mi.s a!JJ de pájaros 
.. desbandada. 

- En la mi de cristal que la estrangula, 
30 &llí. como en el agua de un esptjo. 

se rcroaott; 

atada alll, gOCI • g<Jl.a. 
marchito el Lropo de espuma en la prganla 
iq~ desnudez de agua t.an inlc:n....a, 

11 qut agu> 'ªºagua. 
csti CD SU orbe !amaso! sooil!ldo, 

_cantando )'3 una sed de Welo jusi.o! 
iMos qut Y>SO -tamt>;én- mis pn:wiclenlc 
fstc que asf se hiocbc 

40 como una eslrdb co. g:rmo. 
que as!, co heroica promisióo, se CDcicndc 

_como "" scoo b>bil.00 por la dicha, 
y riDdc >SI, pontual, 
..,. rtltUD<U !lo< 

45 de lnaspar-cncia al agua. 
UD ojo p<oycctil que cobni allur;u 
y una l'Cnfan.1 1 grifos lumioosm 
.00.c esa fil>erud cnanlccid.I 

_que se agro¡. de cloáw!os prisiones! 
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Fragmtnto aomdtico 
Conttatono l. 
Vaso Y 
°"'1pltmento l. d<I Co•llralenuz 
Dios 

11 

IMas qut ""-"' -tambita· mis provideatel 

Tal va esta oquedad que nos eYrccha 
ca Was de monólogos sin eco, 
aunque se llama Dios., 

5 no Sel sino un vaso 
que n05 amolda el alma perdidiz.a, 
pero que a.caso el alma sólo ad»ertc 
en una tramparcnda acumulada 

_que tiñe la ooó6a de El, de aruL 
Compkmtnto 1. dtl contratema 10 El mismo Dios, 
Dios en sw. prescDci.as tlmidas., 

(contraparte= hombre) 

(Dios azul) 
(coauapar1c•criatura) 

ha de gastar la tez azul 
y una clara inocenóa imponderable. 
oculta al ojo, pero frcsea al lado, 

15 como es.Je mar fantasma en que r~piran 
·peces del aire altísimo-

_los hombres. 
ts{. es azul!fficnc que ser azul! 
Ua coagulado ami de locuanaau, 

20 un circundante amor de la criatun. 
ca doadc el ojo de agua de su cuerpo 
que mana en k:ntas ondas de cslatura 

_ entre fiebres y llagas; 

en donde el rSo hostil de su conciencia 
Encuién 25 iagua fola, m0<Weatc, q uc se tin, 
Ttma. Con/Tatemtl y Complonmto ay, incapaz de cohesión al suelo! 
dd TUTlll (c:ri>tur•• bombee) ca donde el brusco andar de b crialura 
& Stm.to amortigua su enojo, 

sen:doodu 

F~crom41ico 
ContnJtana/ 
V;ooY 
Ccmp/c>lmJo 2. dd"""""""" 
ÍlCl!lpo 

30 c:omo un.a ci!n. generosa. 
se pooc en pie, veraz, como una CSlattu. 

- lQu! puede ser ·si no-. si un ~ oo? 
Un minuto quid que. se enardece 
hasta la incandc>ttncia. 

3S que alarp el urcb3to de su br»a, 
ay. tanto mis hxia lo eterno m.lni.mo 
aw>lo es mis hondo el tiempo que lo~ 
Un c6o<::avo minuto dd csplrilu 
que un.a ooche impensada. 

40.tour 
C1I aWqtDct e=nario irrelc:v>alc 
~ el tc:ra> rcp.iso de la acen. 
en d bar, caue dos aDUtgas copao 
o ca la> cwnbr<S pcbdas del insomaio-

45 ~nada mis, ln>dura, cae 
s.cocillamcnte. 

_como la edad, el !ruto y la ..iáslrofc. 
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Conll'Ollma J., CompJtmuito 2. del LTambiln ·mejor que un lecho- para el agua 
r1wratfma v Tt:nuz no C!. un vaso el rninulo incandc.scentc 
Vu.o+Ticrnpo/ Agua SO de su maduración? 
Cornpltmctr/Qs 1.y 2. lkl concrarema- E.5 el 1iem.po de Diru que aílora un día, 
Tiempo de Dios y que c.ae, o.ada ~M, moldura, ocurre, 
Voz lib1t para tomar manana por sorprcu 
Lenguaje (del hombre} en un est!riJ repetir~ i?tdito, 

SS romo eJ de esas d&tntas palabras 
·OUDC3 aprehendidas., 

Cadencia 

siempre nuestras· 
qoc eluden el amor de la memoria. 
pero que a cada i.ns(antc n0$ sonríen 

60 desde sus cla.r~ buceos 
_en nuesLns propias fra= despobladas. 

L!ULfión Es un \'l.SO el tiempo que nos iza 
CD1'1rratcna 1 .. Complurtmlo 2. dd en sus azu)e.s bolarclcs de aire 
COIUnJtuna: Va.so+ Tiempo y Y noo pone su miscara grandiosa. 
Compiunorto d<l wna; Hombre 65 •Y. lan pcrfeda, 
üukncia _que no difiere ua rasgo de nosotr0$. 
OESl\R.ROU.O Pera colas zonas fnfimas deJ ojo, 
¡I ~ en su rümio saber, 
Conrp/emmio J. dtl contraterr..a no ocurre nada, no, sólo Csla Juz, 
Dios 70 ts1A febril diafanidad tirante, 
Ú>Unliana J. heda toda de pura cxaltaci6o, 
Forma (subsl..a.oci.l pennile que a travts. de su o.ftida substancia 
.ti hombre mirar) aos permite mirar, 

<ia YCrlo • El. a Dio., 

°"""""'"1 l. Ccmpimwuo /. 
dd"""""""" 
DQ + Forna Y 
~l. 
Sueño (ilusióa/ egoista) 

15 lo que dctrh de !'::! anda =ondido: 
el tilltc:ro, 1.1 siU.., el calendario 
.¡iodo a voces azules cJ sccrclo 
de su in!anriJ mccinka!. 
ea eJ instante mismo que se empeñan 

~en el tortuo5<l ali\n del wú=so. 

m 
Pero en W. l.002$ fnfunM dcl ojo 
no ocurre nada, no, sólo eslA hn 
·ay, bemuoo Francisro, 
esta alegria, 

S úWca. ric<>lc cl.vid>d del alma. 
Un disin.1u.r ca corro&: prcscnc:ias. 
de todos k» prooomb..cs ·ante.; turlJóOl 
po< 1.1 grueso tfusióa de su cgofsmo-
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(clcmcnlo nuevo: El, yo, nosotros de m( y de É y de nosotros tres 
tres) 10 ts.icmprc tres! 

(empieza sueño) 

mientras nos rcacamos hondamente 
en C!.le buen candor que todo ignora, 
ea es.ta aguda ingenuidad del ánimo 

que se pone a soñar a pleno sol 
15 y sueña los prcttritos de moho, 

la antigua rosa ausente 
y el prometido fruto de mañana, 
como un c.~pcjo del revts , opaco, 
que al coo.sultar la hondura de la imagen 

20 le arranca otro espejo por respuesta. 
Complemo110 l. del conll'alcna - Mirad con qu6. pueril austeridad graciosa 
Dios Y distribuye los mundos en el caos. 
Controlema J. 
Forma (mundo que se crea) 
(Pedal: Sueño) 

los echa a andar acordes como autómatas; 
al impulso didáctico del Indice 

2S oscuramente 
iHOP! 
lc5 .postroC. 
y saca de ellos ántM de sorpresas 
que en u.a juego sinfónico articula., 

30 mc:zcbndo en b instancia de los ritmos 
iplanto-semilla-plaota! 
iplanta·semilla-plaota! 
su tierna brisa, sus follajes Liemos, 
su lun.a azul. descalza, entre la nieve. 

3S sus mJU<S pUcido< de robre 
y mil y no encantadores gorgoritos. 
Dcsputs, en un a=ndo in.soolc:nW!c, 
mirad cómo di.\pua. cielo amba. 
desde el mar, 

40 el tiro prodisioso de la carne 
que a6o a la alta nube meoo5C3N 
coa el vuelo del pijaro, 
estalla ea ti como o.n cohete herido 
y en SCXK>ras c:strtllu pceciplta 
~ dcsbaodad. p/>M>ra de plumas. 
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21.illWD 
Resputsta /. 
Sueño Y 
EnS1retlo 

MSF v u. FuoA/ EsrRut-ruRA 

Mas en la mfdula de e.la alegria. 
no ocurre o.ad.a. no; 
sólo un dndido sueño que rerorre 
las c.s1acioncs tod3.s de: su rula 

Contratcma l. SO tan amorosamente 
Mundo/forma (+elementos hbres) que 110 elude :.cguirla a sus infiera~ 

ay. y coa qui! miradas de atropina. 
tumefactas e inmóviles. escruta 

~/. 
S-1<> 
(unigcncs) 

sueño lo fonna v estredu: 
comoel,_al~) 

el cuno de la luz, su instante f()igido, 
55 ca la piel de uaa go<a de roda; 

concibe el ojo 
y el ialAngll>lc a""1c 
que autn: de csbcltcz • la mir.oda; 
gOO;cna el accimieato de las uñas 

60 y en la raíz de la palabn c.coodc 

el úoodoso discurso de anclia copa 
_Y el poema de dii4nas espig¡ts. 

Pero aúa mis -porque ea so cielo im¡Mo 
nada e:s wi aucJ como c5tc pwo goce-

65 SOO>CIC SUS Ía1!ga>c$ al fuego 
de espaciosas torturas que Uiag;na 
-las inlla de pasi6o, 
ca el pri=a del llanto las clesha<X, 
las ciega (CQ el iu<tro de UD barniz, 

'lO las satur;¡ de oido. purol=ros, 
rcDCOCC$ úng:¡.nos 
a:mo a:o.a mW costra. 
-~ s<= """ªl.; sed del )'<>O. 

Pero a6D mis -porque. inmW>C a La mkula. 
75 tao penC<ia cnicldod DO cede a lfmitcs­

pctfora la >UhsuDcia de su g<:>ZO 

coa rudo< alfiler<>: 
piensa el tumor, la Olcaa y el dw>cro 
que b.>b<in de !estoaar la tez por.a, 

80 toma ez:i st1 U11D0 ct&ca a b cri.arun 
y Lt caj<JU, la hincha o la dcnixn, 
como a un copo de cm wdoros.a. 
y CD UD iluwc ball&zgo de irool> 
la cstrccha cDICO>Ccido 

~roa los bnzas gb<i>les de b fJ<ln. 
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~ 
Sueña 

(cansado, remire 1 Cocnol. 1. 
del conlratcma: Dios) Y 
EnStmto 
Voz Libt< 
Muerte 

~l. 
Sueño (Inlcli¡uOI. C()Q)O 

parte dd sueño, eqoinlcale) 

Mas nada ocurre. no, sólo este sueño 
desorbitado 
que se mira a sí mismo en plena marcha; 
presume, pues, su rtrmlno inminente 

~ y aderua en el acto 
el plan de su fatiga, 
su justa vacación., 
su domingo de gracia aU! CD el campo, 
al fresco albor de las camisas flojas. 

95 iQut trebolar mullido, qut parasol de niebla 
se regala ca el ánimo 
para gustar la miel de sus vigilias! 
Pero cJ ñtmo es su oorm a, el solo PaMl. 
la sola marcha CD dmilo, sin ojos; 

100 a.sí. auo de su cansancio, cxzrac 
iHOP! 
largas cintas de ciaras de sorpresas 
que en ua coosranrc perco:r cotrgico_ 
en un morir absorto, 

105 arrasan sin cesar su bella Ubria 
hasla que .lújo de su mi.una muerte, 
gestado CD b aridez de '"5 cscombroo­
sicntc que su fatiga se fatiga, 
"' W&<: 1 dcscanS&r de su de>camo 

110 y sueña.que su sueño se rcpilc, 
irresponsable, cremo, 
muerte sin fin de una obstinad.a muerte. 
s1lCño de g>n:o anochecido a plomo 
que cambia si de pie. mas no de suc.Do,, 

115 que cambia si la imagen, 
_ mas no la doocdJez: de su os.adía 

lob inreligcDcia. soledad en ll.unas! 
que lo coosume todo basta el sila>cio, 
~ como ua.a semilla l:!Wtlorada 

120 que pudiera soclane gcrmialndo, 
probar cu el teOCXlC de la moltcula 
el salto de las ramas que apru;ooa 
y el guslO de SU ÍJ'1lla prohibido, 
1y, sia bo!lor, scmil1a =a. 

~""propios impasil>lcs rcgumcotas. 

IV 
i0b inrclig<nci., soledad CD llamas, 
que todo lo coacibc sin aculo! 
FU18C el aloe del lodo, 
SD cmocicla de .substancio adolorida, 

5 cJ iracundo amor que k> embellece 
y lo cnarmbn más alU de I.s alas 
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a donde 11/llu el ritmo 
de 101 luccn>1 llora, 

Inteligencia Y 

mBS no le infunde el soplo que lo pone en pie 
10 y pcrntanccc recreándose en sí misma, 

- ünica. en (~~ inmaculada, sola en Él. 
reticencia indecible, 

Complmunlo J. dd contratema 
Dios 

Frogmtnto ~pisódico 
hllcligcncia Y 
Voz libr< 
Dualidad 
(unidad y mczcJa coa elementos 

de o<ras voces) 

E::doui<ln 
A/arla dt \l0Ct1 t11 S'"tto; 
¡xrparo la r<apasicüln 
(agua, bombee,""°• Dioo, 
unidad, inleligené>) 

amoro~o temor de la m:ucria, 
ang~lico cgoCsmo que se escapa 

_ll_ roma un grito de jObilo sobre la muerte 
·lob in1eligcncia, p.áramo de espejos! 
helada emanación de ros.as pétreas 
en la cumbre de un tiempo paralítico; 
pulso sellado; 

20 como una red de arterias temblorosas, 
hcrmttico sis.lema de eslabones 
que apenas se apcrsura o se retarda 
según la inleMidad de su deleite; 
abstinencia angtW:ios.a 

25 que presume el dolor y no lo crea. 
que csc:ucha ya en la estepa de sus tímpanos 
retumbar el gemido del lenguaje 
yno lo emite; 
que nada mis absorbe las esccnci.:u 

30 y se mantiene as(, rencor sañudo. 
una. exquisita, con su dios C$lfril. 
sin a1z:ar entre ambos 
la sorda pesadumbre de la carne, 
sin admitir en su unidad perfecta 

35 el C$CamiO brutal de es.a discordia 
que nuuen vida y muerte incoociliables.. 
sigu.it.odosc una a otra 
"""º el dla y la noche, 
una y otra acampadas en La ctlula 

40 como en un tardo tiempo de acp(lsaOO, 
- ay, una nada mi<, es1tril, agria. 

coa E. conmigo, con oosotros tres; 
como el vaso y el agua, sólo WLJ; 

que reconcentra su silencio blanco 
45 en la orilla let•I de la pa1abn 

y en la inminencia mWna de la sangre. 
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. REEl<PoSIOON 
Ccnlratema J. 
Fonna/MW>do (naturaleza) Y 
Complonouo lk Respuesta J. 
Sentidos 
(olfalo, visla, oído) 

T<ma Ccmp/. lk Respuesta J. 
Agua Y Scn1ido (olfalo) 

Ccnlralmuz J. 
Forma/Mundo (noche, árbol, 
frutos, tierra) Y 
EnStrrao 
Respt=ta J. y .su Ccmp/tm<nJo 

V 

Iza Lt Oor su enseña 
a.gua. ca el prado. 
10&. q~ mcrcadcrra 
de olor alado! 

5 iOb., qu~ mercadería 
de lcouc o1orl 
Jcómo inflama los aires 
coa su rubor! 

iQu~ anegado de gritos 
10 cst!cl jardúi! 

·¡vo, el heliotropo, yor 
·¿Yo? EJ jazmln•. 

Ay, pero el iij¡Ua, 
il.y, si ao huele a nada. 

15 1icac la noche un !rbol 
con frutos de ámbar; 
t.icae una tez la tierra, 
ay, de esmeraldas. 

Sueño yScnlido (de la .isi.•dor<>) EJ lcsón de i. sangre 

Tona y Compl. tk l!<Spuuta J. 
Agua Y Sentido (>isla) 

Conlratema l. 
F~fMW>doY 
ComplemCllO lk Respuesta l. 
Sentido {guslo) 

20 anda de rojo; 
u.da de añil el sueño; 
la dicha, de oro. 

T.cnc el amor feroces 
p;algco morados; 

2S pero tamb~a sus mieses. 
_1unbito sm ¡lijaras. 

Ay, pero el agua. 
_ay, si no luce a nacb.. 

Sabe a luz. a luz fria, 
30 s!, i. lnanzan.L 

iOut amanecido fruta 
tan de lnaiiana! 

iOut anochecido sabes, 
l d. sinsabor! 

35 icómo pica ca la entraña 
tupic:allor! 
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(voz hore: muerte) 

Tona y Conipl. d< Rcspu<.rta /. 
Agua Y Sentido {gusto) 

CODA 
Ru/aborad6n amt6nica dt 

tkmtJllru imponant<.r d< la 
fuga (tuna<,,...aotana} 

Cl:dctcia 

CONTRAflJGA 
Exf'O:SlaoN 
Tona 
Agua 
(y vaso en fuocióo del agu>) 
Raputsta l. 
Sueño 

F"'1l"'OllOtpis6dico 
Va:/iM 
ldol.arrlaY 
Ú>nln1Uma /. 

Forma (l.¡ subsuncia sieDlc 
eso por la lomu) 

T°"" 
AguaY 
°""PI. d< Rospc=ta /. 
Scnlido. 

S.o.be la muerte a tierra, 
l:s angustia a hiel 
Eslc morir a gotas 

~me sabe a miel 

Ay pero el agua, 
ay, si no sabe a nada. 

(BAILE] 
Pobrccilla del agtJ>, 

ay, que no tiene nada, 
45 ay amor, que se aboga, 
__!Y• en un vaso de agua. 

VI 

En el rigor del ""° que la •dan. 
el agua toma forma 
-ócrtamcnlc. 
Trae una sed de rJglos CD los belfos, 

S una sed fria., ca punta, que ara cauces 
en el sueño moroso de la tierra. 
que perlou sm miembros Oorccidoi, 
como una ungre dustia. 
inceod.i.indolos.. ay, abriendo co ellos 

10 dcsa paciblcs 61a:ras de imom!Úo. 
-Mis amor que sed; mis que amor, idolauú, 

dispcrsióa de criatura cs<upelacu 
aotc el lulgo< que blande 
..germen del trueno oUmpko- ta romia 

15 en sus netos con:omos fascinados.. 
lldol.arrú, r.l, idolatiú! 

~as no le basta el ser Wl puros.almo. 
un ardoroso inc.ien:.o de soa.ido; 
quiere. ademh. olrs.c. 

20 Ni le basta tCDct sólo reflejos 
-brizms de espuma 
pan el ala de luz quc cu ella amda; 
c¡Wcrc. adcmis, UD tilamO de ""'1in, 
UD ojo. 

~pan miror el ojo qoc la min. 



MSF y LA FUGA/ EsTRUCTURA 

Tema y Concratana J. 
Agua y forma (y elementos 
bbrcs: amor, pecado y Diablo) 

En el lago, en la charca. en c1 estanque.. 
en la entumida cuenca de la mano 
s.c con.suma este rito de csbbont.S. 

Ttma y Contrattma J. 
AguayVuo 

este enlace diabólico 
30 que encadena el amor a su pecado. 
-En el nflido rostro sin facciones 

el agua, poscida, 
siente cuajar la máscara de espejos 
que el dibujo del vaso le procura. 

3s Ha encontrado., por fin. 

/nJcpo/aci<ln 
Slrrt!O (se conjugan annónicamentt 
las dos ~u) Por metiforas 

CTULldas se COD'wicrten CD UD 
encendido vaso de figs.. 

en su concr sonámbulo, 
una bella., puntual fü.oooml'..a.. 
Ya puede esta.r de pie frenle a las cosas. 
Ya es, ella 1ambitn. aunque por arte 

40 de estas limpias metáforas cruz.ad.as.. 
_un enccnclido vaso de figuras.. 

Exttn.sión El camino, la barda, los castaños. 
Cotttrottma l./ Tona para ~urar el tiempo de una muerte 
Va.so coa Agua= reflejo de formas s:atwta Y premat~a. pero bella, 
Elemmtos complJ.: tiempo, muerte 45 mg;w.an por su unpulso 
Vo: libre en el suplicio de la imagen propil! 
Poc:sl.a (uúicrno alucinanle) y en medio del jardín, bajo las nube<, 

OESARROU.0 

l~ 
Contratema 1. 
VaYJ (solo, inútil) 

\':iso 
(coa mctifons cruzadas que 
rcmi1ea a Olni YQCCS: 
pocsb • cp;g,-.ma, croo• luz) 

(INcia m&1mt:Jefosis) 
v.,,, y 
T""'"-AI= 
/nJ~ 
Tmu:/ C.oiJ'ruf(m.Q l. 
Agua/Vaso (se .blanda/ 
seEqoml 

desamada lección de pocsl>. 
_instalan un infierno alucinante. 

VII 

Pero el vaso ea si mismo oo se au:nplc. 
Imagen de una deserción ocfasta 
iquf esconde en "' rigoc inhabil.00, 
sino esla triste claridad a ciegas. 

S sino c.sta ccntalcanlc lucida? 
Te_ncdlo ah!, sobre b m<>a, inútil 

Eptgrama de es.puma que se cs.piga. 
aotc un tudicorio a.ncs.tc.si.aJo. 
incisivo cWnor que la sorden 

10 lcnaz de los objctoume<dua, 
flor mineral que se abre pan adentro 
hacia su propia luz. 
espejo cgóbtn 

_!J.UC se absorbe a si mismo com:cmpindosc. 
l.S Hay algo en fl. oo obslwc, KaS<> ua alma, 

el instinto augural de w ven», 
una llaga lal""' qoc debe al fuego. 
ca donde k atos.ig.a su vado. 

-Desde: es.le erial asolea a ser colmado 
20 En el agua. en el vino. en d attil.e. · 

articub el guKio de su daco; 
se ablanda, se adelgaza; 
Y" su sobrio woojo .. le aubb. 
)iL. embozado aa cJ giro de DD rcllcjo. 

&_s., UD lbolo de luces se liquMb. 
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'1~ 
~/. 

Forma (sola) 

MSF v v. t<'uoA/ E.>rRUCTURA 

vm 

Mas b forma ea si misma no .se cumple. 
Desde &U iru.igne lror.o faraónico, 
magnánima, 
deifica, 

S eooslelada de epf1etos e.sdrájula., 
rige con hose.a mano de ~ante. . 
E.st.i orgullos.a de su orondo unpcno. 

Forma Y -,En las augustas pi1uitarW de ónice 
Voz ábtt no juega. acaso, el encendido aroma 
Pocsf& Queg>) 10 roo que arde a sus pie> la poesfa? F""'"""° tpiJMko illusión, nad. m.15, gentil narcótico 

Ct.>n/rrltmUI l. que puebla de fantasmas los sentidos! 
Forma (materia) Y Pua desde ahf donde cJ dolor cmi1e 
C<>mpl. ~ 11Dpoat4 /. loh turl»o sol de podse! 
Sentidos ( + Vm /ibtr: flusióa) 15 el C>maltado brillo que lo embosca, 
Ptcpa.1'1 mctamocfosi1 de la forma) ay, desde ahC, presume la marcria 

Campl. 2. dd W'llraUma 
TJC1J1poY 

°"'"""'"'"J. 
F°""' 

V<>tli!>t< 
Ml>C>1cY 
Compl. 2. dd CDnhvJana 
Tiempo (minato) 

que •penas cuaja .su dibujo estricto 
y l""' un jardín de huellas fósiles, 
e»rucudoso laoal, 

20 rojo timbre de b. alarma en los auccms 
que gobierna la rula hJciJ o<ras form~ 

-La ros.a cd:Jd que c.s.maita su epidermis 
·senil recitn ..oda· 
envejece por dcnrro a grandel. siglo& 

25 Trajo puesu la proa a lo amarillo. 
El aire se c:oaaula entre sus J)OC'OS 
corno un wdor profuso 
que se anticipa a destilar en ellos. 

,u~~~~:~:~=suhca, 
'°"'º mU560, po< grietas Uusible., 

{y clemealO bombn: ca: mir>dlo) 

ay, lt hostigan con lentJCS monieduru 
y abren buceo por fin a aquel minuto 
·lmlradlo en la lcn1cja d<I reloj, 

35 OCIO, puOluaJ. e"1d0, 
corrcrsc. un Cihbón Q<fa minuto!· 
cuando al soplo infantil de un p.up:ideo, 
la egrtgia masa de ademán ílU<trc 

_podr~ caer de golpe hecha ccnius. 



(Inicia metamotfosi.s) 
Contratema /. 
Forma Y 
Rupuesta l. 
Sueño 

MSF y v. FuaA/ EsTRuc:nmA 

40 No obstante -lpor qué no?· tamhién en ella 
tiene un rincón el sueño, 
árido paraCso sin manzana 
donde suele escaparsc de su rostro, 
por el rostro marchito del csvccrto 

45 que engendra, aletarga.da. su costiUa. 
Fwi6n am16nico de Tuna y -El vuo de agua es el momento justo. 

Contraltmo !:Vaso y Agua En su audaz evasión se transfigura, 
(Ítcmpo "" escenario de la fus.ión). tuerce la órbita de su destino 
Oulmcia __y se arrastra en secreto hacia lo infonnc. 

Rupuesta l. 
Sueño 
Contralona /. 
Fonna 

/Usp<=l. 
Sueño ( + Cortlra:tema J. materia 

que se dernma e.o el sueño} 
Vo: libn: 
Muene (del sueño/~ la materia) 

50 La rapiña del tado no se e.cha 
-aquC. en el sueño inh6spito-
sobrc el templado nácar de su vientre. 
ni la flauta Don Juan que la requiebra 
mus.ita su cachonda serenata. 

SS El sueño es cruel. 
ay, p~ roe. quema, sangra. duele. 
Tanto ignora infusiones como ungüentos. 
En los sordos martillos que la aOigcn, 
la forma da en el gozo de la Uag.a 

ro y el oscuro delcile del cola!"". 
Temprana madre de CM muerte niña 

que nutre e.a sus escombros paulatinos, 
anhela que se hundan sus cimientos 
bajo ws plantas, ay, entorpecidas 

65 por WUI espesa lcnlilud de lodo; 
oye nacer el trueno del derrumbe; 
siente que su materia se derrama 
en un prurito de ácida.1 hormigas; 
q uc, ya sin peso. fklla 

RtspueAll l. 
Sucóo 

2!, y cu ua claro silencio se desllc. 
POI' un aire de espejos iwninenrcs 
ioh impalpoblcs dcrrotas del delirio! 
tnIZll cnlonccs, a Yl:las desgorradas, 
la airosa teoría de una nube. 

(elemento espejo como el de la 
í~a)/ Pedal de Voz bb<e: muerte 

~ 
fono 
Agua 
ContrrUcina l. 
Vaso 

IX 

En la rc<I de cristal que la estrangula, 
el agua loma forma, 
la bebe, si, en el módulo del vaso, 
para que ble 1ambito se lrans.figure 

S ma el temblor del agua esttangulada 
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Ttma/Ccntrat<ma l. 
Vaso/Ar;ia 
(aucc de voces) 
('ficmpo: escenario de 
wa metamorfosis) 

Contralona J. 
forma (anticipa imiJacWn 

mrQguda: tk CT<ad6tr 
hacia la d<scrtad6tr) y 
Vaz libir 
MUClle (•realidad/ dcscrcacióa 
del sueño) 
üuúncia 

Contratana J. 
Fonna/ MUDdo Y en contmpwuo 

imilatfro retrótµuJa: Rapuat4 l. 
(invntida• sualotklaa<a<Wn 
com><ftido 01 d<.Jaeoci6n) 
(Compl. dd Tema: Hombn: oomo 
parte dcJ c.ootnlenu • Mundo) 
Y Compl. d< rupu<flll (Sentidos) 

que sigue ali~ &in voz, mareando el pulso 
glacial de la corriente. 

-Pero el vaso 
·•su vez. 

10 cede a la informe condición del agua 
a fin de que -a su vez. la forma mls.ma. 
la forma ea sI. que cst.6. en el duro vaso 
sas1cnieodo el rencor de su dureza 
y CSI! en el agua de aguijada espuma 

lS como ~o cierto de reposo, 
se puedi. sustraer aJ vaso de agua; 
un instante, DO mis. 
no m~ que el mínimo 
perpetuo instante del quebranta, 

20 cuando la forma en sL, la pura forma, 
-&e abandona al designio de su muerte 

y se deja arrastrar, nubes arriba. 
por ese atormentado remolino 
en que klS seres todos se repliegan 

25 hacia el sopor primero, 
• eonstrulr el ==ario de la nada. 
Us estrellas entonces CDDegr<cal. 

Han vuelto el dardo lmomoe 
- • la noche pcñcct> de su aljaba. 

30 Porque en el lento inslanle del queb<anto, 
cuando loo scn:s lodo<"' n:plicgan 
hacia el sopor primero 
y en la pira arropn<e de la forma 
se a.brasa.a.. COllSUDlKlos por su muerte 

3S • ..,, ojos. dedos, labios, 
dbeas Ibm.as del atroz incendio!· 
el hombre ahoga coa sus auoo::i mismas., 
ca un negro sabor de tierra am.vga, 

loo himDos daros y loo '""""' ueoos 
40 coa que cantaba la bellcn, 

eatn: lamborcs de gangoso k1ioma 
1 esbeltos dmbalos que dan al aüe 
sus goloodrinas de lalóa agudo; 
ay, los trenos e himnos que loaba.o 

4S la rosa marinen 
que consuma el periplo del jardln 
coa sm \>Clll bendüd» de lr>g>t>cia; 
y el m.üsaDo cn:pó=lo de bemunbre, 
a=pola del ain: lacerado • 

50 que "' pincha CD las p6as de un gor¡eo; 
y la febril wrclla. lis de ealosfrfo, 
punlO solJ<c las les 
de 1as 1Ui;wias; 
1 el rojo clliz del pczóo ~ 

55 sola flor de gran>do 
C<I la cima angusiios.i del cl=o, 



MSF y LA FUGA/ EsTRUCTURA 

Cadencia 

:11~ eomp1. tkl r,,,,. 
Hombre 
Rcspucs.ta l. (imitaci6o. 
relr6grada.): Dcscreación Y 
Voz libr< 
Lenguaje (que se ahoga CD la 

garganla.. agonizante. 
Mundo que se crea ilusoriamcntc 
coa el lenguaje) 

Cadaici4 

y la mandrágora del sueño amigo 
que aecc ea los escombros cotidianos 
-ay, todo el esplendor de la belleza 

60 y el bello &mor que la concierta toda 
_en un orbe de imanes arrobados. 

Porque el tambor rotundo 
y las ricas bcngal .. que los dmbaloo 
tremolan en la alrura de los caolos.. 

6S se anegan. ay, CD UD sabc>t' de tie.rn amarga. 
cuando el hombre descubre en sm silencios 
que su bermQ5.0 lenguaje se le agosta. 
se le quema -<O<Ú'™>- CD la garganu, 
exhausto de sentido; 

70 ay, su aúco lenguaje de colores, 
que 1sf se jacta del matiz es.trido 
CD el bumo atc.rndo de sm sico.ll 
O CD el sol de SUS tibios bcrmclloacs; 
t~ que clisourc CD la ansicd>J del labio 

75 como una lenta rosa ea.imorada; 
t1. que cincela sus celos de paloma 
y modula sus látigos [croe<>; 
que salta en su.s caicb.\ 
COD UD rudio50 sincope de espumas; 

80 que prnlonga el insomnio de w br.i>O 
CD las musitas cenizas dcJ oklo; 
que c&Q:nnlentc n:pta 
e bina cafurcado la palaln 
de hiel, la tuerta frase de~ 

8S ~ que labn el amo< del .ucrif.00 
Cll rolWllJll$ de rilmos cspiraJc., 
si, todo~ lenguaje audaz del bombt-e, 
se le aOOga -<O<ÚUOO- CD la gatg>Dla 
y de SU graQa origin.J DO c¡ucd. 

90 .U.0 cJ horror de UD pozo deseado 
_ qoc soAiene su mUCQ de: agool'.a.. 
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Conrpl dd Tema: Hombre y en Porque el hombre des.cubre en sus silencios 
Sereno T1empo, Mundo y Lenguaje 
(contrap. imit.) que su ~crm~ lenguaje sc Je agosta 

_en el mmu10 mtsmo del auebranto, 
95 cuando los pee.es todos Con1rapwuo por imiladón 

retro,¡rada d< R<JpUcsra /. 
(Jo que era creación del Sueño 
abora)Descn:.>ci6n Y 
Contralona l. 
Forma/ Mundo 
(mundo animal) 

que en c.autc1osas órbitas discurren 
como estrellas de escamas. diminutas. 
por la entumida noche submarina., 
cuando los peces todos 

100 y el ulisc..s salmón de los regresas 
y el dctnn apotrneo, pa de dioses. 
dc.Yiaccn su camino hacia las algas; 
cuando el tigre que huella 
la c:as.Lidad del musgo 

105 coa secretas pisadas de resorte 
y el bóreas de k>S ciervos prcsur()5()f; 
y el t.orduo Luis XV, gemebundo. 
y el león babil6rúco 
que añora el alabastro de los cm.os 

110 ·illorcs de sangre, c1crnas, 
en el racimo inmemorial de las e.speciei!· 
cuando la iguda alondra se deslíe 
e o el agua de 1 alba. 
mientras W aYCS lodas 

115 y el solitaño buho que medita 
coa su antifaz de íósforo en la sombra, 
la golondrina de escritura hebrea 
y el pequeño gorrión. hambre en b n~ 
mientras todas las avc.s se disipa.a 

120 en la noche enroscada del reptil; 
cuando todo -por fin- lo que anda o repta 
y iodo lo que vuela o DMla, lodo, 
se encoge ca un crujir de mariposas., 
regresa 1 sus ocígeoc:s 

125 y al origen falal de sus oógcncs, 
hasta que su ero mismo se reinstala 

_en el primer silencio tenebroso. 



lmi1aci6" ~dad< 
Rupuesta 1.: Dcsaeacióo 
Contratema /. 
Forma/ Mundo 
(mundo animal) 

(mundo vcgclal) 

MSF y LA FUGA/ EsTRUt.TURA 

Porque los bcUos sere.s que trarujtan 
por el sopor año.so de la tierra 

130 ·ltrasgos de sangre, libres, 
en la pantalla de su sueño impwo!· 
iodos se dan a un fcrnesl de muerte, 

- ay, cuando el sauce 
acumula su llanto 

135 para wdir la substa.Jlcia de un delirio 
en que -it6!iyo!lnosotros!· de repente; 
a fuerza de atar nombres dcsicmplados. 
ay, no le queda sino el tronco prieto, 
dC$Dudo de oración ante su cstrclb.; 

140 cuando con t~ des.nudos, se sonrojan 
el Alama temblón de encanecida barba 
y el cucaliplo rumoroso, 
lfmpano de follaje 
y lomillo ,,;.. fin de la <>tatua 

14S que se pierde en las nubes. pcrsiguitodose; 
y tambi~a el cerezo y el durazno 
CD su loca cfusjón de adolescentes 
y la angustia cspanlosa de la ceiba 
y todo cu.a.n.to nace de raíces, 

150 dC>dc el heroico roble 
basta la ünpúbcn 
mcnla de boa helada; 
cuando las planlas de sumisas planw 
rcti.raa su ramaje presuntuoso, 

1SS se cs.rooden c:u sw rak::cs 
J CD la aa:rba ralz de SUS ralees 
y presas de un absurdo crecimiento 
se desarrollan baO. la semilb, 
basta quedar inm6Yilcs 

100 lob cemenlc:rias de talladas rcx=! 
_en los duros jardines de la picdn. 
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Jmlladón ~ dt Rer· 
puest/11. 
Dcsc=ci6o 
Cuitm!mut J. 
Forma/ Mundo 
(mundo~ 

(mundo mincnl) 

Porque desde el &ncia.no roble heroico 
hasta la impúbcta 
menta de boca helada. 

165 ay, todo OJ.anto nace de rafees 
cst.able<c ..... tallos ¡>=Ülticos 
en los duros ¡.rdlnes de la p;cdta. 

-cuando el rubÍ de angt1icos melindres 
y el dianwJle inamdo 

170 que fulmina a la luz coa un rcOejo, 
mis el ario nfir de ojos a.zulcs 
y la gWrgica esmeralda que se aniega 
en el abril de w robusta clorofila, 
una a una, las p;edras delirantes, 

175 coa sus lindas btrman.u ceruóeaas, 
turquca, lapizlizuli, alaboslro, 
pero Ltmbiéa cl oro prisiooero 
y la plal.1 de leogia f>deáogna. 
ingenuo ruiscóor de k:>S mela.les 

180 que se ahoga en el agua de su canto; 
cuando las pW:dns finas 
y los metales exquisitos, todos, 
regresan a sus rudos subterráneos 
por Lu rutas andenlcs de la llama, 

185 ay, ciegos de '" lustre, 
ay, ciegos de su ojo, 
que cJ ojo mismo, 
como un siniestro ¡1.ijuo de humo, 

~a su alcrida comba:siión se arraDCL 



MSF y LA FUGA/ EsrRUCTURA 

lmilod6n mnl¡rada de R<J­
pu<Sta l. 
Dcscrcacióa 
Cotsl1ulmul J. 
Forma/ Mundo 
(miDcral) 

190 Porque raro metal o pic~a r&f'3y 
a.si como la .roa C5CUcla. lis.a. 
que figura castillos 
coa sólo naipes de aridez Y e=rcha, 
y asl la arena de arrugados ped>os • 

(Croma loda) 

195 y cJ humus malemal de cntranada tibia_ 
-ay, todo se consume. 

con un mohíno aep1rar de gozo, 
cuando la forma en s.f. la forma puta, 
se entrega a la delicia de su muerte 

Annonáad6n "' """ª (mUCl'lc ai muerte~ 

Dcsaeaci6a llcp • la oada) 

Eaauióoi 
Tombuiimilari.i.>~ 
~llcg6ala ...i., al 

princip;o (como lubla cmpez>OO) 

Soezlo lamina (DO ducJc) eom,,,._,,,,, 1. dd-
1Voz1i1Nt- Moerte ele Dios 
(ahoft>do c:omo el ... <• fusióa 
del Y>SO) la .,.i.i.-.11cva 
a la IDLJCttc 

200 y en su sed de ago<arla •grandes luces 
apura ca una llama . 
cJ aceite ritual de los .scoh~ . 
que sin labios, sin dcdco, SUJ reunas. 
si, paso 1 paso. muert~ • m~ loco!, 

20S se a«JG<n a sus IWnldas maln=, 
micntru uoos a otros se dcwn.a 
a) animal, la planla 
• la planla, la piedra 
a la piedra, el fuego 

210 aJ fuego, el mar 
al mar, la nube 
a la nube, el sol 
has.la que rodo este fecundo ~ 
de enamorado semeo que roo1uga. 

215 inac=blc .. lcdio, • 
el sunluooo caudal de su •pctllo, 
00 des.emboca en sus entrañas mismas,. 
CD el aae sllcndo de SU> fueotes, 
cnln: un fulgor de soles emboticados, 

22n CD doade O>di CS ni nada <SU, 
doodc cJ SUC:ilo DO duele, 
doodc nada ni nadie, DWIC&, CSli muriendo 
y solo ya. so1>n: las gr~dcs ~ 
Ilota el Esplritu de Dios que gime 

22S ooa un llanto más l4nlo afla que el llaiito, 
COOIO si herido -lay, É lam~!- po< UD cahcllo, 
poi" cJ ojo en almendra de esa muerte 
que emana de su boco, 
hubiese .. ÍlD ahogado su palabr;o sangricni. 

230 iAl.ElUYA,AlEWYA! 

6') 
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REEXl'OSlaON 
Va: libr< (ptdal) 
Mucnc (Diablo) Y 
Comp/emmlo l. d<I ContraJema 
Dios 
(unplicilo el sueño y los sentidos} 

X 

iTan-tan! lQuitn es? Es el Diablo, 
es una espesa fatiga. 
un ansia de trasponer 
estas lindes enemigas. 

5 cstcmoririnc:csa.ntc. 
tenaz, esta muerte \iva, 
lob Dios! que te csU. matando 
ca tus hechuras estrictas, 
CD W r0SM y CD las picdru, 

10 en las cWcllas arh.cas 
y en la camc que se g_a5la 
como una hoguera encendida, 
por el canto., por el sueño. 
por el color de La rata. 

Muerte (Diablo) V l.S ITan.tan! LQufca es? Es el Diablo., 
Con.tratmui J. ay, un.a ciega alcgrla, 
Forma un hambre de consumir 
(con Campl. d< R<SpUesta l.: sentidos) el aire que se rc.<pira, 
Complm""10 dd Tona La boca, el ojo, La mano; 
Hombre 20 estas pungentes cosquillas 
(nos.olros) de di.sfrutMnOS enteros 

Hucno (Diablo) Y 
Compk:mcnto J. dtl ~ontnrttma 
o;o. 
Complem<nto dd Tona 
Hombn: 
(oosoltos) 

ca !.6lo un golpe: de risa. 
ay, esta muerte insultanl~ 
procaz. que DM asesina 
a distancia, de<dc el guslo 

25 que tomamos en morirla. 
por un.a tua de lf, 
por una apenas caricia. 

iTan·tan! LOuttn es? fu el Dia\>Jo, 
C$ una muerte de hormigas 

30 ina=bles, que pulul.an 
iob Dios! sobre tus Willas, 
que acaso te han muerto aili. 
siglos de: c:dadcs arriba. 
sin advertirlo DOSOU06., 

35 migaj~ born, c.cnins 
de: l~ que siguo$ pcc.<ento 
cocno una. estrella mCAtida 
por su sola ha .. por una 
luz sin estrclJ.a, vacú 

40 que llega al mundo c.<condicodo 
su c.alistroCc infinita. 



CODA 
'Yo' del prcluclio 
Muerte 
Diablo 
Acorde arm6tiico 

Cadencia 

MSF y LA FUGA/ EsTRUCTURA 

/BAILEJ 

Desde mis ojos insomne& 
mi muerte me está acediaPdo1 

me acecha, st, me enamora 
4S con su ojo linguido. 

iAnda. pulilla del rubor helado, 
anda, vámonos al diablo! 

---· 
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Notas nclarAtorias: 

-Por su estructura MSF es una fuga doble (no simultánea), pero en vista de que la 

segunda fuga tiene elementos que crean una oposición con relación a la primera, se 

le ha llamado "contrafuga" a la segunda. Parece coherente que si hay términos como 

"contratema", "contraexposición", "contrarrespuesta", as! también podría pensarse en 

términos de "contrafuga". 

-Aunque las voces libres son por lo general de segunda importancia, pues tienen una 

función de complemento de alguna otra voz, lo que aqu! 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 catre las ideas e influye sobre las otras 

voces. Es una voz fundamental en este poema, pues es la que puede establecer la 

relación entre voces incluso opuestas como tema y contratema. 

-La voz libre del diablo equivale en su manifestación a la de la muerte, pero es más 

sutil y su función es distinta; es la consecuencia de la fusión de las cosas que es la 

muene. Y aunque no siempre sea tan evidente su presencia, aparece en el momento 

en que aparecen las metáforas cruzadas (impl!cita dentro de éstas). 

-Los "compases" en la contrafuga resultaron ser más largos (sobre todo los del 

poema IX) que ca la fuga, pero esto no afecta la estructura de la contrafuga, al 

contrario, la enriquece en su significado. 

-El tema y el contratema iníluyen uno sobre el otro al grado que puede crear 

confusión (sobre todo en la contrafuga) el disúnguir entre uno y otro, pero esto es 

una prueba irrefutable de que terna y contratema forman parte de una sola cosa que 

hace fuga a la fuga. 

-Como la creación es una ilusión, un sueño de Dios, los sentidos también son 

ilusorios y por lo tanto se les consideró como complemento del sueño. 

-Aunque hay •-arios tipos de cadencia, aquf sólo se consideraron las llamadas 

'cadencias auténticas' para no complicar más aún la comprensión de la estructura. 
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v.1.1-8 

El poema empieza con un preludio que habla del 'yo', el cual se retoma al final de 

la obra (en la coda de la conuafuga). 

Este preludio es una liga que mantiene unida la estructura del poema, pues termina 

donde empezó. Este preludio prepara la ambientación de la obra; por ejemplo 

aparecen en éste varios elementos recurrentes en la fuga y la contrafuga: el dios, la 

atmósfera de luces, el lodo, las alas, la criatura y el llquido en la palabra 

"derramada". Predispone el inicio de una larga reílexión en la que el 'yo', el hombre 

se quiere descubrir as( mismo. Cabe aclarar que el agua es una forma metafórica en 

la que el poeta habla del hombre (así como el vaso es la metáfora 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 un elemento formal en 

teoría de la fuga, sin embargo en la práctica sf puede existir) pues no se pueden 

confundir e intercambiar los dos conceptos siempre e indistintamente; sin embargo, 

se consideró que la diferencia entre ambos no es lo suficientemente grande como 

para considerar al hombre como una 'respuesta' al terna. 

La frase introductoria, 'lleno de nú', se repite en el verso 8 para cerrar y dar una 

cadencia al preludio. 

v.l.J-4 

La ilusión de este dios, con minúscula, 'mentido por su radiame atmósfera de luces' 

es idéntica a la de las estrellas en la reexposición de la contrafuga. 

v.9-19 

Comienza la fuga presentando el tema: agua (líquido) y sus características sola. El 

tema aparece en tónica. pues es la base, la que marca el tono, el fundamenlo del 

cual se parte para elaborar la fuga. La voz que lo expone es clara y no va aún 

acompañada por otra voz. 
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v.I.20-22 y 29-31 

Compases en los que se hace referencia altemedamente al agua y al vaso, siendo 

este último un objeto que ayuda a comprender la condición del agua (como 

circunstancial de modo y circunstancial de lugar), por ello todavía no se le considera 

como voz independiente, sino que está implícito dentro del tema, sin embargo 

predispone el tono para lo que más adelante será en forma explícita el contratema 

(=el vaso, la forma) ya independiente. El agua adquiere nuevas características 

cuando se somete al vaso, a la forma. 

v.I.21-22 

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: aquí aparece como causal 

(con preposición "por") y en poema VI como circunstancial de lugar (prep. "en"). 

Este fenómeno es comparable en la música con el contrapunto en el que las notas 

de paso en el antecedente se vuelven reales en el consecuente.3 

v.I.37 

Una cadencia (como todas las cadencias que irán apareciendo) marca el final de la 

elaboración de una idea y el paso a otra. A veces entran una o varias voces nuevas 

después de una cadencia. Aqul se pasa del tema al contratema por contrapunto 

invenible (el vaso se vuelve melodía independiente).4 

v.L38-49 

Se presenta como contratema el vaso (la forma) en dominante (en relación con la 

tónica). El agua esta vez aparece en función del vaso (como objeto directo), es 

decir, impllcita en el contratema (anúcipa la respuesta). 

3 Ver capitulo IV. 'M6!.ica y pocs1a• de este trab.tjo. 
4 Eslo oo hoy que confundirlo coa la inl"PO!aciOa (•cn=icnlo), sinoqoc se trata de un simple 
intercambio de -.u:cs.. 
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v.11.1·9 

No obstante haber terminado el poema, con esto no concluye aún la presentación 

del contratema. Para hacer ver que todavfa se trata de la misma frase musical, 

Gorostíza retoma el verso "iMas qué vaso .. ." que habla introducido al inicio del 

contratema (v.1.38). Continúa hablando del vaso, pero anticipa ya lo que aquí se 

llama "complemento !. del contratema", que es una especie de continuación del 

contratema; parece independiente de la voz principal, pero en realidad tiene la 

función de completar la imagen de la voz principal (el vaso); se puede decir que 

está en una tonalidad vecina a la de la forma: se trata de Dios que es como el vaso. 

Se trata aquí de un fragmento cromático (una especie de stretto= armonización 

entre las voces que muestra una armadura compleja). 

v.II.!0-17y 18-23 

Aparece Ja oposición de Dios que es el hombre o la criatura (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 dependientes el uno del otro. El hombre aparece como parte del 

complemento del contratema para entender mejor la función y la idea de cómo es 

ese Días. 

v.11.24-31 

En la extensión, que generalmente tiene la función de cerrar, redondear una frase o 

una idea y casi siempre retarda la cadencia, encontramos aquí en forma de strctto 

en que se traslapan las diferentes voces que han ido apareciendo: el lema (agua) el 

contratema (forma que pone tn pie a la substancia) y el complemento del tema que 

es el hombre. La impresión de extensión la da la repetición tres veces de la 

ubicación "en donde".s 

S Recwso c.anctcrú.f:i«> de la codetu (el obsrin.:mo); UD ejemplo caraderistico de este recurso es 
Bed~n. 

ESTA 
Sffe.UR 

-¡~~!(' ... un., 

üE LA 
NO DEBE 
B!BUOTEGA 
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v.ll.32-47 

En otro fragmento cromático se combinan las voces del contratema y un 

"complemento 2. del contratema" que es el tiempo (en el sentido de que restringe la 

libertad y es motivo de la muerte, que con rigor detiene, marca cada minuto). Tiene 

gran relación 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 maduración y 

de la muerte. 

v.Il.48-50 

Se elabora la idea de la relación vaso-tiempo y reaparece por un momento el 

argumento o tema principal: el agua. 

v.Il.51~1 

Se conjugan armónicamente las dos voces complementarias del contratema 

(tiempo+Dios91iempo de Dios). Entra la voz libre del lenguaje y dentro de éste 

aparece el hombre en forma de tª persona plural:"siempre nuestras" y "nuestras 

propias frases despobladas" (nosotros, los hombres= complemento del tema). 
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v.Il.62-66 

Extensión en la que Ja voz principal del contratema es acompallada en forma 

armónica por el zO complemento del contratema (tiempo) y por el complemento del 

tema (el hombre nuevamente en 1ª persona del plural): "tiempo que nos iza" y "nos 

pone su máscara( ... ) que no difiere un rasgo de nosotros". 

v.11.67 

Empieza el desarrollo que consta de cuatro secciones y es el que crea, desarrolla y 

trabaja algunos de los temas que se tratan con más amplitud en la contrafuga, como 

Jos sentidos, el lenguaje, el diablo (infierno) y la creación del sueño (en Ja 

contrafuga=descreación). En este desarrollo, como en una fuga musical, se 

reelaboran Jos elementos que ofrece Ja exposición, pero enriquecidos y modificados, 

creando un sistema más complejo y elaborado de conexiones y significados que en Ja 

exposición, pero obviamente con elementos rastreables en Ja misma exposición. 

El desarrollo comienza con Jos versos "Pero en las zonas [nfimas 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 propósito 

de ~te, se amplia el significado y el campo armónico (campo semántico) de la fuga. 

v.Il.67-80 

En esta primera sección del desarrollo se retoma el complemento l. del contraterna 

(impllcito está el hombre: nos), es decir, Ja idea de Dios, acompañada del ¡er 

contraterna en Ja manifestación de Ja 'forma' que moldea a la substancia. Con una 

cadencia termina el poema, aunque no termina por ello esta sección del desarrollo 

(estosuccde tambi~n en otras secciones de MSF). 

v.m.1.20 

Con Ja repetición de Jos versos "Pero en las zonas [nfimas del ojo/ no ocurre 

nada(-)" se inicia Ja primera parte del poema tres, para concluir la idea que se 

hab[a iniciado en el poema anterior. Lilego, en Ja voz más fuene, que es la 
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continuación del contratema, se regresa sobre los objetos con forma. A este 

propósito se vuelve nuevamente a la Idea del agua dentro del vaso y se introduce un 

elemento nuevo que es la relación "yo-Él-nosotros tres". 

En el segundo pentagrama aparece la voz de la Respuesta: el sueño como ilusión 

y como un estado ego!sta del alma. 

v.ffi.21-45 

Un efecto de crescendo se da por la acumulación de imágenes en la voz del 

contratema (equivalente a la gradación como progresión ascendente de ideas): la 

creación de Dios, es decir, el mundo y la materia que va tomando forma al "impulso 

didáctico del Indice". El mismo poeta hace referencia a este "crescendo insostenible" 

de este "juego sinfónico" (aqul sinfónico entendido como lo que conjuga, no tanto 

referido a la forma musical 'sinfonla'). Con la palabra"mirad" hace testigo al lector, 

al hombre de la creación. 

vJIL46 

La segunda sección del desarrollo coincide con la segunda parte del tercer poema. 

Se regresa a un mezzofone que empieza con los versos "mas ( ... )/no ocurre nada, 

no" que serán imitados en el verso 84 que inicia la tercera sección del desarrollo.'No 

ocurre nada' como contraparte de todo lo que ocurre durante la creación. (Esto 

prepara lo que desputs será. el contrapunto en imitación retrógrada de la 

contrafuga). 

Aunque 'nada ocurre', el sueño reúne y prepara muchos tópicos inlcresantes que 

se reclaboran más adelante en el poema. El sueño tiene gran re ladón temática con 

el agua, sobre todo en lo que se refiere a la libertad, por lo que se considera como 

Respuesta al tema. El sueño, por otr.1 parte, es el que transita y hace suyas muchas 

ideas (se traslapan en un stretto); hace pensar que son reales, pero en rcalid.'.ld no 

son má.s que una ilusión, al igual que la creación, el Dios y las estrellas que 

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

El sueño (la respuesta), que va acompañado simbólicamente por un silencio del 

contratema. Aquf también la voz está en crescendo (gradación) y culmina con la 

relación 'yo-Él-nosotros tres', (como en Ja primera ocasión en la que apareció Ja 

respuesta, pero entonces esta idea era del contratema). 

En verso 80 es evidente el contrapunto imitativo (metáfora 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. 

v.III.86 

Retoma la idea anterior en contrapunto con los versos "Mas nada ocurre ( ... )" con 

la construcción de la frase un poco cambiada para reanudar y completar una idea 

que habla ya iniciado antes. Sigue en la voz principal el sueño, pero relacionado con 

el complemento l. del contratema: Dios. Es un sueño que está cansado ya de la 

creación. Remite a Ja creación juguetona de Dios, pues este pasaje tiene una 

estructura similar y usa en parte las mismas expresiones como "cintas de sorpresas" y 

la interjección "iHopl". La voz del sueño aparece en stretto con la voz libre de la 

muerte. 

v.111.108-116 

Fragmento cumbre de la sección y quizá el más imporrante de toda la fuga, en el 

cual lo que iba hacia la vida, Gorostiza lo invierre en dirección a la muerre. Presenta 

una repetición rítmica de muerres y habla por vez primera de lo que da el titulo a 

esta obra: la "muerre sin fin de una obstinada muerre·. Las dos voces principales 

(sueño y Dios) desemb<><:an en un fragmento armónico en imitación por 

aumentación en la voz libre que es la muerte. La aumentación se marca por 

sensación de largueza y las constantes repeticiones de las mismas rafees de palabras. 
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Contin6a la voz de la respuesta (suel\o), pero introduce ahora el elemento de la 

inteligencia, todavía como parte de la respuesta. 

v.IV.1.-10 

Inicia la cuarta sección del desarrollo que rompe en contrapunto invertible, con la 

secuencia de ideas anterior para cambiar de tono y de dirección, retomando sólo la 

idea de la inteligencia ("inteligencia, soledad en llamas"), pero dándole la voz 

independiente de segundo contra tema. 6 

vJV.11-15 

Aparece, acompat\ando a la inteligencia, el complemento 1. del contratema: Dios 

(la inteligencia en Dios), ese Dios que se recrea y se mira a sí mismo; habla de É~ 

de lo 'único' y retoma el egoismo que habla aparecido ya en relación con el sue!io 

en la primera sección del desarrollo. 

v.16-40 

Es un fragmento episódico en contrapunto de imitación periódica, es decir, que 

omite ciertas partes del antecedente (la inteligencia como parte del sue!io). Ya no 

es la inteligencia "soledad en llamas" sino que se repite como "párnmo de espejos". 

Este fragmento conjuga elementos de distintas voces y temas (como el lenguaje, el 

dios est~ri~ el tiempo) para modular y acercar suavemente al pasaje siguiente. La 

inteligencia continúa en la voz primera, mientras una voz llore habla de la dualidad 

(entre la unidad de "ambos", en el v.32). 

vJV.41-47 

Es una extensión que presenta un stretto de voces (agua. vaso, dios, hombre, 

inteligencia, dualidad, unidad) y prepara la reexposición. La voz de la inteligencia 

pasa a un segundo plano (cambia de pentagrama) para que la ahora voz dominante 

6 Se ámcrte11 las fw>cioncs. Soc<de aqul lo mi=o que lo que se pr<5<1>16 e11 la aposkióa de la fuga 
- d ..,., que fortIUba en OJ1 principio parte de la YGZ del ogua y despub "' iadepcDdil6. 
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reciba toda la atención y exponga los temas agua, vaso, Dios, hombre 7. Una 

cadencia con la exclamación "!Aleluya, Aleluya!" se repetirá al final del poema IX 

que es la última parte del desarrollo de la contrafuga. 

Poema V 

Comienza la reexposición que, a su vez, trabaja algunos elementos que después se 

verán en la contrafuga, como son los que forman parte de la naturaleza (flor, noche, 

árbol, tierra, pájaros, manzana, frutas). El contratema l. (Fonna=Naturaleza), 

manifiesto aquí en el jardín, la flor, el prado, el heliotropo y el jazmín, va 

acompañada de un complemento de la respuesta: los sentidos (olor, vista, oído). En 

contraposición a este 'antecedente', aparece (en imitación por oposición) como 

'consecuente' el tema8, acompañado 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 estnllillo mutado (imitación periódica) 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 desconciena. Pero al mismo tiempo enfatiza el 

cambio de una palabra, un atnlluto, con lo cual cambia el sentido de la frasc.9 

v.V37-40 

Aparece como parte del contratema y del complemento a la respuesta, la muerte. 

v.V.43-46 

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 juego. Es importante señalar que 

el agua se ahoga en un vaso de agua. Y lo es para entender la muerte del agua y la 

7 Su<Wóa temática borimotal. que en g<a<ral es tiDeal. Tambitn c:sle juego liPC3l y borizxialal es 
caractcrlsl.ico del contrapunto. 
8 Gana Cw.róa explica b Mlea de >aleeedenu y c:oosccuezJle romo: 'el dcsurollo del aiottp(O 
póncip.;il y el c.!>bozo de airo que se c.oavie:rtc ea principal CD la siguicnic scc.ciónw. (Rnüta 
llmuamtric011a). 
9 Lo mismo sucede roo 1.3 fuga. A .,.'CCCS patccc que se lrat.a de rcpeticiooe.s idtm:K2s au.ndo el 
compositor la introduódo c:ambM>s muy 6guos. pero muy declsMJo.. Bach padeci6 por ello en camc 
propia un.3 graYC en ata dd ÜDpcei.OI'" de sus fugas. pues acyendo tstc que se repcúa en uo.a ocui6a el 
mismo fragmento. \o voM6 a imprimir como el anlaior1 sin ootar O cambios entre un.a parte y otf'L 
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metamoñosis que sufre para adquirir forma, para hacerse ella misma forma 

Muestra cómo el agua mucre en su independencia para fundirse en el conjunto 

'vaso de agua'. Esa idea se aborda y explota aún más en la comrafuga. 

Las palabras "que no tiene nada" se retoman, aunque un poco modificada la 

construcción del primer poema (v.I.13: "que nada tiene'). 

El "vaso de agua" del último 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 contratcma en forma armónica. Vemos, pues, que esta 

coda retoma de manera muy comprimida la trama principal de la fuga y la resume. 

Aquf termina la fuga. 

Poema Vl 

Inmediatamente 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, a mostrar otro color de sus caras, otras caracterlstica>, otros adjetivos. Ahora 

empiezan verdaderamente las confusiones por el entrelazarse constante de las 

voces: lo que antes parecla tan claro, lo que antes calificaba al agua, ahora califica 

al vaso y viceversa; las voces se mezclan y cambian, Jo cual complica ahora más que 

::ntcs la comprensión del significado. Retoma el tema de la fuga anterior, 

reproduciendo aparentemente en forma idéntica cienas frases y cienos elementos 

de la fuga que le precedió; en su construcción parece ser simple, pero es la que más 

cntrccruzamien1os presenta10. Goza también de más libertad en su desarrollo que Ja 

fuga que le precedió. 

V.YJ.J-10 

Comienza la exposición con Ja frase "En el rigor del vaso que la aclara, el agua toma 

forma', el cual se repetirá en el final de la primera sección en el desarrollo. Esta 

exposición comienza casi igual que la de Ja fuga. Tema y contratema siguen siendo 

JO A esos au:z:am.M:tllos Gor-ostiZ2 \os lLuna •metMcwas ~·. 
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los mismos (tema: agua y la forma, como al inicio de la fuga, sólo en función del 

agua: que trae sed por la forma). Se trata de la misma relación, que Gorostiza ve 

como paradoja, entre el vaso y el agua. Es el mismo "rigor" del vaso que aparece en 

el primer poema:"el rigor del vaso que la aclara" (v.I.21-22). Pero va acompañada de 

la respuesta: el sueño (de sangre, de úlcera y de insomnio).11 

v.Vl.11-16 y 17-25 

Fragmento episódico que presenta una voz libre: la idolatrfa, que deriva de ese 

deseo, esa "sed" del agua por adquirir una forma. Modula hacia el siguiente compás 

en el que el agua quiere tener sentidos para verse (compl. de respuesta). 

v.Vl.19 

La construcción de "quiere, además" aparece en imitación fragmentaria (en el 

sentido de que se imita un (ragrncnto) unos versos más abajo (v.23) donde, después 

de una cadencia, se babia del agua ya en concreto.12 

Aquf el agua "quiere, además" un ojo "para mirar el ojo que la mira". 

v.Vl.26-30 

El agua en estrecha relación con la forma, es decir, el agua manifiesta en diversas 

formas: el lago , el charco, el estanque, la cuenca 'entumida' de Ja mano, que 

prepara el ambiente para ese 'enlace' esa fusión entre ambos. Este amor, esta 

idolatría ya antes mencionada que el agua tiene por la forma y por Ja que muere, 

hace que renuncie a su libertad; es un "rito de eslabones• un "enlace diabólico" que 

relaciona el "amor a su pecadoº. Importante es el elemento 'diabólico', asl como lo 

será en v.49 el "infierno alucinante" para eotender la función del diablo al final del 

poemaMSF. 

11 Es.lo í.lltimo parece ser un.:i pMadoja: sueñ<rinsomnio; una de tantas paradojas. Acerca de la.s 
paradoja> \'t.sc el ..iudio de E1s> Dcha.nin que cstl muy complelo al rcspcao. 
12SehabladetspW1Ul1><iziw de espuma pan luz", como despufs >e lwt eo poctn• Vll,(v.7·14), eo 
relacióa coa d vaso que cs. un "cpigr;am1 de espuma•. Aqul y¡ se Ye el cruce de meU!oras aplica<bs a 
dos elementos distinlos que en d poema incluso son opucslos.. Equivale a la imitaci6o invatida en eJ 
cootrapunto. 
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v.VI.35-41 

Por medio de metáforas cruzadas .Jo cual permite el inicio de esta metamorfosis en 

la que el agua se hace vaso y el vaso, agua-, el agua con forma se convierte ahora s! 

en una sola voz armónica (en la que se encuentran tema y contra tema por primera 

vez en ese "encendido vaso de figuras"). Empieza como interpolación y se funde 

como una sola voz desembocando en un stretto, en el que tema y contratema se 

encuentran armónicarnente.13 

v.VI.42-49 

Le sigue una extensión, que retarda la cadencia para que termine la exposición. 

Aquí la 18 voz habla del vaso, que es el reflejo de las fonnas 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 lección de poesía" y el "infierno alucinantc•14 

en una voz libre. 

v.Vll.t~ 

Inicia la primera se«ión del desarrollo coa la voz del contratema l. El verso "Mas 

el vaso ca sl mismo no se cumple", se repetirá al inicio del poema VID con la 

variante vaso-forma (imitación que es en definitiva imitación canónica). 

v. VIl.15-25 

Principia la metamorfosis vaso-agua. Introduce el concepto "No obstante" -<¡Ue se 

repite ca v. 40 del poema Vlll-. Tenemos por una parte el alma (el agua). el líquido 

que aspira a ser colmado, y por la otra el vaso. Empieza una inteipOlación que 

cambia las voces de pentagrama 

13 Se ho ñslo ai uno de loo apllulos an1crior<s que ca la fup es Y;IJido que la""' del tema y la del 
"""1>l<ma se axucoUa de \'et ca aw>do; esto crc.1 momcaloo de gr... color y luz ca la fuga, y aqul, 

"""° podcmol -. tombio!a. 
14 Ea cicttl medido ca la <xllllJ>pvtc del leogu>jc. pues, auoque deriva de áic, la pocm tia.e la 
Lbcrt.d de crea< (<Xlll mcdforas ctl12311as), como el sucllo, OÜ<Dlns que el leng!...¡c es CSláil, como b 
m.cligaw:ia. 
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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 el vaso se 

mata y que se hace liquido, esto último en realidad un atnbuto del agua: metáfora 

cruzada=el vaso se welve agua). Aquí ya hay una metamorfosis notable en la que 

por un momento las dos voces del tema y del contratema armonizan, pero 

rápidamente se welven a separar. 

Poema VIII 

Aquí empieza la segunda sección del desarrollo. Nuevamente el contratema !. 

(forma) solo. 

v.VlILS-10 

La voz del contratema l. cambia de pentagrama, dejando así entrar la voz libre de 

la pocsla: el encendido aroma que juega. 15 

v.Vlll.11-21 

En forma de fragmento episódico se plantea una estrecha relación entre el 

complemento de la respuesta {la ilusión de los sentidos y que los "puebla de 

fantasmas") y el contratema l. {la forma). 

v.JG-39 

Está 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.VIII.40-45 

Empieza otra metamorfosis (que inicia nuevamente con las palabras "no obstante') 

entre el contratema l. (forma) y la respuesta (sueño). El sueño es como árido 

paraíso sin manzana, lo que integra una cadcncia.16 

15 ~en anlcs el vzo de foguns. el agua. el ae.d<>r. 
16 Lama= tam!J;ta >parca: CD el poema X, pero CD otro <XX>ll:llD qoe despub-=os). 
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v.Vlll.46-49 

Nuevamente tenemos en las dos voces Jos dos elementos agua-vaso (tema­

contratema) que en "el momento justo tuerce el destino hacia lo informe".17 

Aqu! hay otra fusión entre ambos (en un acorde armónico), la que representa la 

trama original de esta contrafuga. La palabra "informe" anticipa la descreación. Se 

trata aqu! de una interpolación. 

v.Vlll.61-70 

Aparece la materia, la forma como parte de la respuesta (sueño) y en una voz libre 

la muerte en forma de "temprana madre de una muerte niña" que se mantiene, 

anuque con un silencio, en forma de pedal en el compás que le sucede (v.71-74), 

mientras el sueño "cruza la teoría de una nube". 

v.IX.1-7 

Principia Ja tercera sección del desarrollo el poema IX. l. con el verso "En la red de 

cristal que la estrangula. el agua toma forma", como Jo había hecho casi al inicio de 

Ja fuga. Están la voz del agua y la del vaso por separado, pero gracias a una 

interpolación se empiezan a transfigurar. Éste se reconoce, pues al principio domina 

el agua en su voz, es el sustantivo de Ja oración, 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 quebranto", verso que se repetirá en el verso 

30. 

v.IX.21-29 y 3CHíl 

La forma regresa a sus origenes. a una especie de muerte, de descreación. La idea 

de descreación se mantendrá a lo largo de varios compases y no es otra cosa que la 

imitación retrógrada de la respuesta. es decir de ese sueño creador de un mundo 

ilusorio. As!, la forma que se había creado en la fuga, regresa a sus orígenes. Se 

consume el cuerpo, el sonido, el color, Ja naturale= También el hombre, como 
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forma, como creación, aparece como parte de la voz del contratema. La 

acumulación de elementos que se desintegran (o reintegran a la nada) crea un 

efecto de crescendo en la voz de la descreación. 

v.IX.62-91 

El complemento del tema (hombre)' aparece acompallado de una voz libre (el 

lenguaje), que a su vez es victima de la "descreación". Se puede ver una repetición 

de la fórmula "él, que ( ... )"(imitación periódica). Hay una imitación 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 repetición ya no 

es una oración temporal, sino causal con la conjunción "porque·. En la música esto 

se podr!a 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 del tema (hombre) y la voz libre (lenguaje), 

que al mismo tiempo introduce el complemento 2. de contratema (tiempo: "minuto 

mismo'). 

v.95-127 

~eación del mundo animal que regresa al primer silencio, esto es, la imitación 

retrógrada de la respuesta que influye sobre el contratema l. Nuevamente la 

acumulación de ideas crea una especie de crcscendo (gradación, aunque en forma 

descendente). 

v.Ix.128-162 

Antes de entrar a la descreación del mundo vegetal, vuelve a retomar una parte de 

la descreación del mundo animal. Esta estructura se repetirá en el siguiente 

fragmento, pero será el mundo vegetal el que introduzca la descreación del mundo 

mineral, y este último introducirá una frase después en la descreación del todo, del 
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fuego. En todas estas partes se trata de una imi1ación periódica (retoma como 

primer elemento el último anterior). En el verso 167 se puede apreciar muy bien el 

paso de una idea a otra: la repetición de la idea de los "jardines de la piedra", que 

fue tomada del fragmento precedente, permite una modulación hacia la piedra 

misma, es decir, el mundo mineral. 

v.IX.196-219 

La imitación retrógrada llega a su fin, es decir, a su principio: a la nada y al primer 

silencio del cual surgió el mundo. Tanto respuesta como contratema l. se reúnen en 

este punto. 

v.21().230 

En una extensión que presenta un stretto se conjugan diferentes voces al mismo 

tiempo: sueño, nada, Dios, palabra para dar la impresión de cerrar la parte del 

desarrollo y preparar una cadencia igual a la del final del desarrollo de la fuga: la 

exclamación "iAleluya, Aleluya!". 

Toda esta sección está escrita en contrapunlo por imitación retrógrada, 

principalmente, pero también contiene otras imitaciones contrapuntlsticas como la 

aumentada (de una voz en IX., la periódica, la interrumpida y la fragmentaria. El 

desarrollo de la contrafuga es el que más juegos contrapuntlsticos usa. Cuando la 

descreación llega a la nada es cuando Dios muere. 

Poema X 

Comienza la reexposición, que ya por su estructura es distinto, más rítmico, con 

estribillo de "iTan-Tan!lQuién es?" que le da unidad a estas tres estrofas de las que 

consta este poema. Al final otro baile como coda, aunque toda la reexposición 

funciona como la preparación para la coda. Aquí la voz libre de la muerte se 

mantiene a lo largo del poema. También la idea del Diablo, mientras en las 

diferenles estrofas \"311 apareciendo compl l. del contratema y contra1ema 

(acompañados de la respuesta, el complcmen10 de la respuesta o el complemento 

del tema). 
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Esta reexposición cambia de ritmo en relación con los demás 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 es el morir en una voz que se sostiene (como una redonda de 

cuatro tiempos) y otra voz que es la que babia de Dios que muere por el canto, por 

el sueño, por el color de la vista. 

Dcspu~s viene la muerte que se refiere a los sentidos del tacto, y la tercera es la 

muerte de Dios, que quizá ya está muerto, pero que sigue siendo una ilusión para 

nosotros como lo es la vida de las estrellas (como se vio en el Preludio al principio 

de la obra). 

v.X.40-4S 

Coda en fonna de baile que retoma el )o' del preludio y sigue la otra voz de la 

muerte hasta que termina con un acorde armónico con el verso "vámonos al diablo". 

Esto marca el fin de MSF. 



90 MSF y IJ\ FUliA/ EsTRUCTURA 

Esta misma estructura se trnsladadó al plano musical, es decir, a una hoja 

paulada en forma de partitura. Para lograr esto, no se transcibió el poema en su 

lolalidad, sino que se consideraron como 'voces' musicales los temas (isotopfas) más 

importanles que iban apareciendo a lo largo de la obra; estas voces son 

precisamente las que se incluyeron en la panitura. De es1a manera resulta más fácil 

enlender cómo funciona cada una de las ideas y cómo se relacionan unas con airas. 

Cabe aclarar que los colores usados en este análisis sirven para identificar el 

trayecto de cada una de las voces. 

Este análisis simula lo que serla un verdadero análisis musical de una fuga. l.Ds 

colores más usados, como se verá, son el rojo (para el tema, sus respuestas y 

equivalentes) y el azul (para los contratemas y complementos). Además se usaron 

los siguientes colores: 

-rosa: para las voces libres 

-verde claro: para indicar los strettos 

-verde oscuro: para marcar las extensiones 

-anaranjado: para marcar los fragmentos episódicos 

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

infierno, que es con lo que culmina la obra. 
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MEWDIA EN MSF 

Como una cuestión metodológica. antes de estudiar la melodía en MSF, es 

importante definir este concepto. Melodía (del griegopMo,=música Y'J'cfb=canto), 

en el sentido de su significado más amplio, es un término que se usa en el terreno 

de la música para referirse a una sucesión de notas relacionadas entre s( y 

organizados por el ritmo. La melodfa es, pues, un periodo musical en el que se 

desarrolla una idea simple o compuesta 

Con un criterio sintáctico y semántico principalmente, prestando atención a los 

recursos retóricos más utilizados (la repetición de vocablos o versos, las simetrías, 

la aliteración, la paronomasia, la antftesis, el oxlmoron y los juegos de palabras), se 

puede definir la melodfa de MSF como una 'trama' basada en las 'nows', es decir, el 

co1"4 1to de palabras que crean una imagen y un sentido determinados. La melodfa 

aquf está principalmente relacionada con los significados y con los 'motivos' o temas 

más importantes que la obra plantea y desarrolla a lo largo de sus diez poemas.1 

En el capftulo anterior se analizó la estructura general de MSF. Ahora pueden 

reconocerse, quizá con mayor facilidad, las diferentes melodías que la obra 

propone; asimismo se puede estudiar cómo es el ílujo de imágenes y la relación 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 a s( mismas, creando melodfas que recorren toda la obra. El 

motivo musical se produce principalmente por la constante relación establecida 

entre dos ideas opuestas que, no obstante su oposición, dependen recfproc:arnentc 

una de la otra. 

1 La obn .,.u dMJid, en dos ¡>mes =i iguales ca c.nauióa. E.a ad.a ua. de clJu, los primer°' 
cmtro poemas o anlos se patCCC"n ea s.u ÍonnJ de erptcsiócl. mic4lln::s que eJ quinto que se difcrcoc:U 
ca rr-os.odiJ "! 1000 de k» ~ros.. 
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El argumento melódico que resulta más evidente y fácil de reconocer en MSF es 

la contraposición constante entre forma y substancia o, visto metafóricamente en el 

poema, entre vaso y agua. 

Partiendo de ahl, está, por el lado de la forma, Dios -aunque no se hace 

referencia en el poema a un solo Dios, sino que está también el dios con 

minúscula2- y por el lado de la substancia, del agua, está el hombre (el alma y el 

pez).3 

Gorostiza intenta explicar esa relación contradictoria entre la forma y la 

substancia. La forma parece capaz de otorgar vida, tiempo y espacio a la substancia 

al encerrarla entre sus paredes. Asl. esta última, aunque desposclda de su 'libertad', 

puede ergui= y reronocersc por vez primera; sin embargo, es la forma la que la 

hace sucumbir y caer presa de la muerte. También la fonna muere romo 

ronsecucncia de la fusión entre ambas; por otra parte, ésta no es más que una 

ilusión, un sueño estéril que se muerde la cola. 4>'5 

2 É>lc 6lúmo es, scgúa Sergio FenW>dez, "el nUC>lro, el que nuestros sentidos y nucstra inteligencia y 
nuestra re y aoc::stros sueños w:n o paJpan. Es este dios el que se dcbar.c a brazo partido roo el mal. 
!ucrn que intenta, OM=lmcntc, aruquilamoo. El otro Di<» (as/, roo m>yúscub) es algo o olguico, un.a 
pr=OÓ> IUSClllC de b que oad.t, absolllL>.IDCDIC nada sabemos."<""""""*"· p.179). 
3 Móaic> Mansc<U acbr> que "el bocnbrc "'descnbc con tres car><1cr!sti<u: un. 'c:oocicttci.t 
dcrr>mad.&' (n..,....mwtc mctllcn de llqWdo, d.ll.2<1-26). 'alas rota.s CD "'5<juUlas de aúe' (lngclcs, 
aves y vuelo, dcsiutcgracióa, de'1rua:lóa de b"bertad) y el ~°'1"' aDdM a tieolas poi el lodo' (alude a la 
a:guen, b Cl5alrid>d y la tian -<00 aguo- en oposlci6o al aúe y b allura del ciclo; luego .cri el 
'brusco andar de La cri.run 11.21) (_) El yo, el bocnbrc (el Narciso), pcrabc al mundo y a si mi:smo 
con"" sentido< que '61<> prod=n ilnsioucs, como lodoo loo rellcjos, lodos loo c>ptjoo." (Josi 
Gomniuú'o<s/4 y poirica, p.229). 
4 Esla rdacióa de ,._'SU y lo que de clLa deriva, "' presenta =mo una ~ ("ob patadoia • 
OOO>trcñi<la/ por el~ del""° que b adva/ el agua loma !onn.a") y se caplK:a a lo largo de b OO... 
por medio de wa roast3Jlle contraposicióa. un.a coruJanfc an.tncsis entre vida- moctte, ilu:siólt­
realidad. motimi:::nlo--rc:poso, lu:z~ridad.. M6aica M.ui.sour ilicc a ~e respc.e10 que: ·d agwi sola oo 
es Dad.a. oo tiene c:I $U, no tieoe ronna y por ello nc:-e:csila al vaso que, a su~ .. ~quita el movimicnlo 
y la Libctrad de L1 lr~onnacióo coasuntc. Ahí est.á la paradoja... La dcxr-ipcióa de esta rcbcióca 
p>nJójia, de><k el punto de,;,,, dcl agua (l.23-Z7) y Jcl ""° (LJ8.49),"' c>cnbc, po< lo mismo, a:ia 

oxímorOl.. aiw1.,,;, y paradoja> (p.c. 1.zl."25)." (ibidem, p.230). 
SE.o UD.l de sus Can.dona que ÓKC que ·oo es agtJ.a ni arena la orilb del mar"' eoconlram06 un.a 
prucN mh de la~ dt: Gc:wo!o.tln por cstablec:et una rcbcióo entre form.3'-~ ~que 
:apare-ce repetid.u t-"«e.S en su~ y que culmina ca MSF. 
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La forma representada en lo figura de Dios, se propone crear al mundo y a la 

substancia como un juego, con la ingenuidad de un niño. En un 'juego sinfónico', 

muy melodioso, van apareciendo los diversos elementos sobre la tierra a un ritmo 

constante y regular. El hombre no puede ver al Dios; sólo 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 forma y la substancia se desprende la relación Él-inteligencia-yo. El 'yo' es 

el hombre, Él es el 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" 

(la relación del yo-Él) en la unidad. La inteligencia, por otro lado, forma parte del 

mundo fenomenológico y, por lo tanto, de la 'forma'. 

Existe un lazo entre la inteligencia, la luz y el sueño. La inteligencia y el sueño son 

en cierta medida opuestos. pues lo que la inteligencia sólo puede concebir y 

entender, es lo que el sueño puede crear , aunque sea mediante una ilusión, pero 

que el soñador vive como realidad mientras dura. Tanto el sueño como la 

inteligencia están llenos de luz. El sueño, por su parte, puede llegar a ser eterno, 

pero al mismo tiempo puede autoaniquilarse en una muerte sin fin, pues se mira a sí 

mismo en un circulo interminable6. Pero en realidad "no ocurre nada". Antonio 

Alatorre asume que esto es "un delicado aviso a los críticos que sientan la tentación 

de dar expresión coherente al pensamiento filosófico del poema" y conúnúa:" Siento 

que a ellos les dice:'Mas nada ocurre, no, sólo este sueño/ desorbitado/ que se mira 

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

6 Sergio Feroindez dice que: SC lral.a de UD WCÓO •que DOS permite yj\'ir la vida como Juz rcflej~ CD 
espejos. que se mira.o a si' mWnos.. inicnninab&emcntc. b3sr.a que Dcg:a la mucr1c., lo cual. uturalmcnlc. 
a preferible a la nada que eJ poeta aniquita ron su sola participacióo en mcU!ora~t (Homci.aja, 
p.180). 
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concibe sin crearlo', es lo mejor del hombre, su orgullosa característica, 

dispensadora de alegría, si, 'mas en la médula de esta alegría/ no ocurre nada, no'. 

Claro que, en otro sentido, alll es donde ocurre todo: el ensueño, la música, la 

magia, la pocsla"7• 

Todo esto es la pre:ientación que fonna parte de la primera fuga, incluyendo la 

relación aeador (Dios)-aeación-lo creado (el hombre, la naturaleza). 

La contrafuga retoma todos estos temas para reelaborarlos y establecer 

relaciones antes no !>OSpechadas entre los distintos elementos e incluso dar un giro 

completo a las ideas iniciales. 

En la contrafuga el agua sigue con su deseo de reconocerse. Pero para 

reconocerse, debe adoptar una forma. Por lo tanto, debe perder su libertad y morir 

como substancia 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 culminación), 

pero al mismo tiempo es el momento de la muene, de esa "muerte sin fin de una 

obstinada muene• del poema III. Al tomar forma, la substancia participa, como ya 

se dijo, del tiempo, de la vida y en consecuencia de la cadena de vida y muerte que 

es a su vez un "rito de eslabones,/ este enlace diabólico/ que encadena el amor a su 

pecado" (VI.28-30). 

Se sugiere con esto que Ja realidad es igual a la nada y por lo tanto igual a la 

muerte. Aqu! la muerte es la que da vida a esa inmovilidad. Se relaciona muerte con 

obscuridad, diablo, inmovilidad y silencio. La contrapane de esta muerte sería el 

sueño 'aeador' (relacionado con luz, ojo y color). Sin embargo, el sueño es el espejo 

que se mira a si mismo, como el vaso: una máscara (lla máscara del tiempo?) que, 

vada, no hace más que contemplar su propia cara. 

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

Aqu! es donde empieza la 'dcscreación': la palabra, el lenguaje va muriendo y con 

7 Supllüm¡n, a<un.1906, Cllefo 1990 .p.40. 



9H MSF y LA FUGA/ MF.1.0IJIA 

éste muere toda la creación (en la que Dios, con sólo nombrar las cosas, las creaba). 

hasta el silencio total. 

Aparece el Diablo relacionado, a primera vista, con la muerte. Pero es el Diablo 

quien es el redentor y rompe con la eterna 'cadena de eslabones'. El Diablo mata a 

ese Dios que crea las cosas pero que a pesar de ello es estéril porque, habiendo 

creado también la muerte, automáticamante crea un ciclo infinito de vidas y 

muertes. Ese Dios en cierta medida muere asesinado por su propia creación. 

Mueren la creación y el creador, quedando sólo ese sueño, esa ilusión de estrella 

que es la única sobrevivienle. El Diablo, el incansable, superior en esto a Dios que 

sí se cansó en la creación, resulta ser al final la misma muerte sin fin que rompe con 

el círculo infinito de creación y destrucción. 

Es importante señalar la relación entre la inteligencia, impotenle para crear y el 

lenguaje (silencio-voz) de Ja poesía que es creación. Mientras se va planteando la 

función y el significado que tiene la inteligencia en el mundo, se ve también qué 

diferencias hay entre ésta y la poesía.8 

La sabiduría es Ja primera manifestación de Dios, y es lo que "da sentido a las 

obras de Dios, Ja inteligencia, lo que nos permite entenderlas".9 

El lenguaje de la sabiduría puede ser estéril, mecánico, como en la 'creación', 

donde no hay sentimientos y no hay dolor. El 'nombre' es en este sentido Ja forma y 

tiene relación con el vaso10y11. El lenguaje en el sueño (como en la poesía), en 

cambio, sí contiene sentimiento (dolor, amor, repuganacia). 

8 MSF labia taml>én de b poc>la en fonno 'pottka'. EDronln.mos wi "pocoa de dil.fuw e.pógas" 
(sq¡<m Dan R=k La csp;g. como slmbolo de fecundilid y de crccimicn!o), wi poenu como 
"cpignma de e.puma' (composición pot<ica brc.,.. y prcrua_ donde se cxp<= un scolimicnto Culico), 
-un puro salmo./ un ardoroso incienso de sonido• (pocsf.1 íugaz romo d humo del incienso, pero roo 
fuerte arom.t pe.oetn.nrc y lmJbién 'ardoroso', caliente, lleno de cncrgla; satil como d inácnso, pero 
que hace manifte.Sla su pr~.ocia en forma prrceplll>lc para k'l5 ~olidos), y finalmente ·oo juega. aca.so, 
cJ eoctn<lido 11oma/ ron que a.rdc il sus pies la poes.la?· (poes.!a como~ aroma del incienso, poesta 
que arde W: lant• energía). 
9 Mansour, op. d1 .. p.228. 
10 Gocosti:za dkc en un artkulo sobre NO\'O:"recorrieodo 10c:las 1o$ grados de gestacióo dcJ oombrc. 
hasta que: al fto lo pronuncia, pero cargado de aquella profundidad que twú c.abcr un poco de agua. 
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El lenguaje 'emitido' acús1icamente es el que crea, pero el lenguaje de la 

inteligencia no 'emite' ningún 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 acústicas). 

Otro punto interesante al considerar la melodla es Ja relación vida-muerte, 

crcación-descrcación. Por una parte se puede apreciar Ja vida como vida y la muerte 

como muerte, pero también es posible darle la interpretación de vida como Ja vida 

de la muerte y muerte como la muerte de la vida que lleva implcita la muerte y, por 

Jo tanto, esta última serla la deseable, Ja redentora. Al mismo tiempo que se va 

dando la muerte del agua para fundirse con la forma, principia la regresión de la 

creación que culmina en la muerte y en el silencio.U 

Es interesante observar el fenómeno de la evolución (en la fuga) e involución o 

"descreación" (en la contrafuga) de todo lo creado por Dios. En la fuga todo parte 

de la palabra que hace que unos elementos lleven a otros. En Ja contrafuga de 

contrapunto imitativo invertido, algunos elementos son devorados por otros hasta la 

semilla, la piedra, el fuego y hasta llega al primer silencio tenebroso. Es por eso 

que en el poema IX Dios gime y mucre, porque la creación, Ja aparente 'realidad' 

por ejemplo, cotn: las paredes de la pa1abn vaso· (l'n>sa, p.t24). Esto lo escribió años llllcs de haber 
csailo d poema, o sea qoc hMl desde tcmprono la obsesi6o de cnminar la relacióa cntTc d objeto y 
ta pa1abn que lo oombn. 
11 Mónia Mamour adara que para Gorostiz.a la subslancio tambitD es d lenguaje "y la forma de 
cxprcsióa y de c:ootcnido cs<ia cD la 'mz' y d pocnu.. Ta.ato ca lo que se refiere al laiguajc como al 
wUv=o, la 'mtcligeoáa' es la Ciniea capaz de dar fonna •la substancia, cua1quicni que sea. 

Resulta, pocs, que ta subsuaáa slempre CS1i: es d 'roolinuum amono' del que habla Hjelmslcv. Por 
lo tanlo. la 'forma" es la que determina al mundo y a lo que catcodemos como 'realidad", siempre y 
cuando la forma DO cs.tt vada. Ni la form3. rú la substaoc:ia pueden em.tir una si.a ~otra: se funden un.a 
ea b Din irremediablemente' (op.cil, p.226). 
U Sobre la mclodb de esta. regresión nos dice Ala.torre; ~De manera mh·coocreta.. b.ay baci.a el fm.tl 
de Muatt sin fin esos t.ugo. P=ies bcchos de br"""5 y límpidas .Wctas: primero~ animales (d 
salmón. d dellla, d tigre, los ciervos, d cordero, d lcóo), CD scgujda de vcgctales ( d sauce, d ilamo, d 
cuealiplo, d ecrcm y d donmo, la CClba) y luego de minenles (d rubl, d diamamtc, d zafiro y los 
demás)'. Este Rujo. según Alatorrc, haa: pcn= cD Góogou (bodas rmtias) o CD SO< Juan.t (ea las 
d=ipciooes de la oochc co 'Primero Sucoo1. (SuplSicnpr<, DWn t906, couo 1990 ,p.«J). 
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(todo lo que creó en el poema ID) es una ilusión. La única escapatoria que queda es 

el Diablo. 

Veamos brevemente la secuencia melódica de MSF: paralelamente a la relación 

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.Gana Cuarón}. Dentro de 

las funciones de Dios está la creación del mundo (entre mecánica y juguetona). En 

vista de que el hombre no puede ver a Dios, la inteligencia podría ser la forma de 

enlace entre éste y el Creador, pero la inteligencia no se somete a este papel y por 

eso es estéril. Todo lo que equivale a la substancia, al elemento líquido, llega a ser 

victima de la forma por "idolatría" y fascinación. Por ello, aunque la primera mitad 

del poema manifiesta cierto cntuSiasmo por la forma, encuentra en la unión de 

ambas a la muerte, el "morir a gotas", que es trágico, pero fascinante y delicioso 

como la miel. En la segunda parte del poema se cambia de dirección y todo lo que 

se había construido en la primera parte se niega 13, se invierte: la creación del 

mundo fenomenológico se destruye, la vida del agua en el vaso muere, la existencia 

de la forma es una ilusión y no una realidad, el encanto se toma en desencanto, el 

Dios creador resulta ser estéril y en lugar de ser eterno, muere por su propia 

creación. Sin embargo, Gorostiza nos deja una salida preciosa: el Diablo.14 

13 O::tavio Pu dice:•EJ pocnu se mUCYC siemp.-c en varios planos y oo se ClDla a 51 mismo sino para 
ncgars.c en d mismo imunle.l.-1 E.s.criro fuera del tiempo, aunque a. uo poema "lemporaJ", que tnta 
sobre el tiempo.• (úa p<= dd olnw, p. IU). 
l4 Algunos de lo> fll<lon:s que dclermin>D la mclodla de MSF tsán bas.oo. en las ideas princip>lcs. o 
1r..a' ca el leogiujc de la fuga, que: dcs>rroUa Gorosfü.a y sobrc las cuales crea '=las aordtias' 
en las que "' m~ a lo largo del á=so. Se ""™1 a ooatinuaóóa algunas de est>s =alas o 
roajun.roo de~ pan il"""1r c.>le puntcx 
VASO: loma, pn:Mdenlc, puntual. como Dios (azul), tiempo ( •cóoca-.v DJÍbu!o del csplritu), b:h<1 · 
ideal pon el "l!'lA- tmpode Dios que: se r<pile (lredoodo como el dcslioo de la muerte sin fin y romo 
d wcño que sc mina si mi1mo?), mhc1ra. 
S~O: espejo que da roo c:spc:jo por mpuc:Sl .. intuye el alma del ojo. somete las im.!gen<:s al fuego, 
·~· d tumor y W enfermedades. se mira a si mis.mo, el creador que crea la muerte y s-ueña que su 
wcño s.e repite, 'muerte sin ftn de un.a obsrin,¡.d.i muerte'. 
DIOS: el Wo$ iiusible, el de Lt p;el Ull1. el del ojo (que pcmll!e ..ulo a ti). el del tiempo (de Dios), el 
¡,,¡.,.;¡que '1Q las°""'"""º on jD<gO. el que "'cansa de andM aundo, el que gime y m~ 
~O: c;o de Oi.:>s, d..-..dc oo ocurre nada. el ritmo que marcb.t en circulo rin ojos, el ojo pan ><:rlo a 
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EsrRUcnJRAS RITMICAS 

Se dijo ya que una de las preocupaciones fundamentales de Gorostiza es la forma, 

claro, como una inquietud filosófica, pero al mismo tiempo como un aspecto técnico 

de la poesía.1 

Gorostiza busca que el poema tenga una forma, que sea musical y además, que 

exprese bien el contenido2. Cuando afirma que la poesía "es música", se refiere 

fundamentalmente a la esencia rftnnica de los versos y de las ideas que surge a partir 

de ciertas analogías entre la estructura poética y la musical.3 

Lo que hemos considerado hasta ahora, deja entrever que la musicalidad se 

alcanza por medio de una estructura rftmica4 bien elaborada que se manifiesta en 

diferentes niveles. Entre estos niveles se crea una "vasta red de relaciones", como la 

llama Beatriz Gana Cuarón, que, en su conjunto, debe dar una construcción 

armónica al poema, tanto en su estructura como en su significado. Antes de estudiar 

desde el ángulo de la armonía el poema MSF, es pcninenle explicar los diferentes 

niveles en que se crea el ritmo en el texto. 

Para empezar, se puede considerar como primer nivel rítmico la construcción 

simétrica en la estructura general de MSF: lo que aquí se ha denonninado fuga­

contrafuga. 

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

la que aparecen las recurrencias, repeticiones y redundancias5, resulta interesante 

1 Rubia dice al rcspcdo que "el pocla (-)busca la formo eo que se rcalitt plawnc:ntc el cootcnido de 
s,u poema'. ("Ecos de V.J.!ry eo Gorostiza", p.206). 
2 No debemos ohida.r que el s.ignií.cado y el medio cxprcsivo CD MSF soo indivisiblc:s.; como el vaso y 
el agua. b forma y el contenido soo parte de ua solo cnle. 
3 J.Andcnoa w..,. ca Th< UnnuJJ<d<d E.ioque>a dice que hay algunas ualoglas que se puc:dcu 
cncoolrar eolrc Lu ltcnicas mtWcalcs y b.s pottias.. Esta relacióo puede ser compleja. pero 
s.implificl.ndo[a. podemos ,füidir estas scmcjan..us en cuat10 grupos.: el rllmico, el md6diro, el 
armóoko y el cootnpuntú.tico. 
4 El ltrmioo 'ritmo' aquí no solamcnlc referido a b m..uiifellacióo acústica. 
S ~tóniai M:uuow ac.Lua que b •peri~ de recurrcnci.u• mara el eje lcmponl de Wl 

pocm.i.(Taro aúico, núm.~. p.161). 



102 MSF Y IA FUGA/ RITMO 

medir la distancia o el intervalo que se crea entre los elementos recurren1es (que 

pueden ser palabras, frases o ideas). As! quizá se logra eslablecer una relación más 

clara entre las distintas imágenes y entender mejor el efecto y la finalidad que 

tienen las repeticiones, para llegar a una comprensión más profunda del texto 

~tico.6 

Entre las recurrencias se encuentran los paralelismos que son equivalencias 

fundadas a partir de semejanzas u oposiciones.7 

Estos paralelismos pueden ser fónicos (aspecto acústico), morfológicos (categorías 

gramaticales), sintácticos (referidos a la estructura de los versos y enunciados), 

léxicos (recurrencia de signos simples o compuestos), y finalmente semánticos 

(referidos al significado y a la evaluación de signos complejos y polüsotópicos). La 

unión de todos estos factores, que ocurren de manera simultánea, es lo que marea el 

tono, el ritmo, la melod!a y la armonía en los diez poemas de los que está 

compuesto MSF. 

En el campo fónico los paralelismos implican una relación sonido-significado que 

es fundamental en la poes!a8. En este nive~ es indispensable considerar 

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

6 Es io.Degablc que u.u anilisis poético ~á oricnlado a la ~ructucacióo ólmiea del poema. que a su 
'YC2 tic.ne gran rclaci6o coo d campo sc:m1nllco en el que se mucYC el poema. 
7 Roman JW>bsoa dic<;""tc. sys1tmcs de paralltlismcs dans rart du lanpgc DOUS ruiscigDcnl 
dirc<tcmenl sur ridá: qoc se fait le lcdeur dc. l<¡uivalen= grarnm3ticalc>." ( Qudioou de poltique. 
1973,p.223) El gndo de importancia de Jo. con>titU)"ntcs del lenguaje"' da a partir de un eslu<Üo 
minucioso de sus rebciooes y de sus paralelismos, o tambil:n la inlcraccióo a travts de equivalencias o 
~y de simetrÚ>, por el equilibrio cotre estructuras, por u .. acwnw.ci6o eficaz de formas 
equivalentes, por el 'irM:llUrio' de los elcmenl0> morfológicos y sintádiros. 
Cootin6.a dióeudo:'"L'~ d&n.s un p<>amc. entre ce qui appartient au 1angJ.gc im..agiot. 
m!tapboñquc., et a: qui rc~\'C d'un IÜ\'CJU immédiat, pcut étrc fortemcnl dtlcrminéc par un coalraslc 
entre les COl>'tiluant.s u~ticaux (-)."(ibidcn, p.227). 
8 La diferencia cnlre peas.a y YCrSO s.c encuentra., en gran medida. en el valor de la forma fónica que 
tiene la poesLa y que gencralmc.nlc: no es La.o imp::irtante en b. prosa. Tamb~ hay diferencias ritmK:as.: 
el ritmo en pros.a se dITTj?:c más bicu al proceso de •utomata.cióa de la expiración danote el cfuruno; 
en la poesia se trata de sacar a La palabra de su aulomatismo y dark OlrOS vaJorcs. El tCllo poético 
parece ser mis redund.lntc que uo leXlo ea prosa, por su ron:strucción panJcllstia en todos Jos niveles 
de e>p<W6u. 
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El acento poético es tan importante como en la música, porque marca Jos 

momentos fuertes en el verso9. En la música, por ejemplo, casi siempre se verán 

acentuadas en los momentos fuertes del compás, las notas claves, es decir, por lo 

menos la tónica y la dominante de la tonalidad con la que se trabaja; así también 

palabras claves en un fragmento poético, tendrán un acento en alguna de sus 

sflabas10• Cabe aclarar que existen dos tipos de acento: el prosódico y el rítmico. 

Gorostiza hace uso del acento prosódico, que indica, más que la periodicidad de los 

apoyos en el tiempo (como lo busca el acento rítmico), una "categoría funcional" de 

las palabras. Un vocablo importante tendrá el respaldo del acento para dar una 

intención determinada, mientras que rara vez cae un acento sobre palabras con 

funciones de apoyo sintáctico, como conjunciones, preposiciones, artículos y 

pronombres. Para ilustrar este fenómeno, veamos a continuación un ejemplo de los 

versos con que inicia el poema: 

lleno de mi sitiado en mi epidermis 
/ - . / - / - - -1 -
por un dios inasible que me ahoga 
- ~ / --/ - - - / -
mentido acaso 
- / - / -
por su rac!lante atmósfera de luces 
- --1 - /---/-
que oculta mi conciencia derramada 
- 1-- -1 ---!-
mis alas rotas en esquirlas de aire 
- 1-1- --¡ - /-
mi torpe andar a tientas por el lodo 
-/ !-/ -/-

En MSF, Gorostiza usa reiteradamente la interjección "ay', que a primera vista 

tiene una función de apoyo o al menos no fundamental para la comprensión del 

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

9 lnduso Navarro Tomás dice en el Arte dtl l-'t'r.w (Mb:ico, 1959), que ·en La succs.i6o de los \"CfSO.S, los 
periodos interior-es y los de enlace, marcados por la reaparicióa a intervalos semejantes de los apoyos 
dd acenlO. se suceden regularmente a b manera de k:JIS. compuc! de una composkióa musica.t' (p.22). 
10 Bajo acento debe entenderse nna forma prosódia que rwlt~ Lu s.ilabas que tienca impUcito un 
looo ÍUCfte. En una p.Jbbra agudJ el .lctnlo V1 en la !tltima Silaba, en la lla.na ca la penCiltima y en la 
csdrlrjub eo la antcpcnl'.lltima. 
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estructura del poema, porque aparece siempre en momen1os clave. En términos 

musicales esto se podría inlerpretar como una pausa sobre un tiempo fuerte del 

compás.11Yu 

La métrica es la medida silábica que 1iene cada ve™' en un poema y se basa en la 

acentuación silábica, pres1ando especial alención al primer acento de un verso. Si el 

acento no aparece sino hasta después de una o varias sílabas débiles anteriores, 

éstas actúan como anacrusis. 

Entre los faclores que tienen que ver con la métrica, se consideran también las 

pausas y cesuras que aparecen en un verso y que lo dividen en dos mitades o 

hemistiquios13. De importancia son 1ambién las cláusulas o núcleos de dos o tres 

sílabas que se distinguen en varios tipos según sus acenios. Son éstos los que dan el 

ti RublD baa: Ull.1 iotcr=le romparaci6a del campo fónico roa el signil'ieado en MSF: 1'0< la 
ma:tlpui.cióa rnagistnl de las vocab, de Lu .itabas y de la m«lida, G"""51iza llego 1 romunkar 
eambioo de t<mpo y de YOlumen. Las dos panes principales SO<l /a<¡;w o ondant<S. Versoo largos, 
sonidos extcodidos romo: 

que a\arg> el llTeb>.Jo de su b=a, 
ay, taDto hacia lo c<cmo mínimo 
cua.a.ro c::s mi\ boodo cJ tiempo que: lo colma; 

lempn.na mWc de es.a muc:ne ai.d& 
que nutre e.a sus es.combn:.G paulatioos_ 

En cambio, coa '""°' melílluos haa: un aJhgro del int=: S.V.: la ha a 1112 fria, 
sl.lanuav.na.(e1e.) 

En la wd4 (que pu> Rubln coosütuyea los poemas V y X. micntntS que ea este estudio.&> se 
roolemp!aA romo 'cod.' los "b.ib" de est"' poemas) iotc:Mcnc:a los><=!"" >gOdos, los \'CfSOS 

s.eYCTOO. rip;do<. qoe se CC<DOOwl con La aaunulación de im~ y la n:petici6a. de íónnulas 
sinl..kticas pan dar 11 \ñ"XC coa p«rusióri un aesceDdo final: 

iT&i1·T&ll!C:Ou;t:n a? Es cJ Diablo, 
es nna moene de bonnigas (e<e.)" (Rllbin, 1966, p.162) 

U Jüobsoa b.bl& del ie=po" pottico de la siguicn1e mancn:"!Unsi le lemps pottiquc est typiqocm.., 
une~. a:n 1c:.r.nps d'lattcodre; c'esa·.\-disc qu'l I'~ d'1m intC"S"Yalle dtfuü DOUs. arten<lom 
un sigJW défmi. U: 1cmps. impost 1 la parolc; la lnnsl'orme subj«tivemen<.(_)la poák impooe uac 
rtgubrilt u ritl>u>c de la la:igue p>zltc en le rapprodunl de l"ssodlroai>mc aboolu. Elle súnplifie k> 
'"Pf'l'U de q-untit """' S}~ elle rabtil le r¡tbme pow doancr plus de fora: ain elf<U 
ry<hmiqucs" ~ ""~ ou plutl>c le>"'!"'""" pour rnm me<tr< en .... 1e ... leur 
timb.c.º(Qumiau 6t ~- t973. p.43). 
U Difem>eia emrr: J""'& ~=><>que la p.iusa "propiamc,,¡e mtun C> la que ocurn: as Jin de 
""'°y co<r< ~ de '""'°' 00<n¡=tosº (Na>=o Tooús, qp.lit, 1959, p.28) mientras que la 
o::sun es a:u p¡:rs-1. m.b pequeña entre ~mistjquios.. 
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nombre a los versos. En los endecasílabos y heptasílabos que integran gran parte de 

MSF, los más comunes son de tipo trocaico: 6o y dactllico: óoo.14 

La métrica se establece, pues, a partir de la relación tensión-reposo. Pero la 

métrica y el ritmo aunados se conciben en lo que serla una sfncopa, el contrapunto o 

la polirritmia.15 

Hay muchos tipos de endecasílabos que se distinguen unos de otros por la distinta 

secuencia de sílabas fuertes y débiles y que le dan a cada uno un valor y un efecto 

particulares. Entre los más conocidos están: 

el enfático: 6oo oo óo oo óo 

el heroico: o óo oo óo oo óo 

el melódico: oo ó oo óo oo óo 

el sálico: ooo ó o óo oo óo 

el dactllico: 6oo 6oo 6oo óo 

y el polirrltmico, que es una combinación de enfático, heróico, melódico y sáfico. El 

heroico tiene una, el melódico dos y el sáfico tres sílabas en anacrusis. En todos 

estos casos, las últimas seis sílabas permanecen inalteradas, mientras que las 

primeras cinco son las que dan un efecto distinto al endecasílabo. La sexta sílaba 

funciona como eje o centro del periodo. La única sílaba que siempre conserva su 

H Emlco Umbitn cl.lusubs de tipo yimbico: o6, anap6tico: oo6 y anfibriquico: o6o. Navarro Tomá.s 
e'!'Ú"' que "un YC1'0 cocno 'acude, COrTC, vucb', que grama1icalmcn1e se roosidcra yimb;co, oó oó o6 
o. pertenca: ñtmiamenle al tipo lrocaico, roa b primen sihb.J. en macru:si:s,. o 6o 6o óo. La 
traasformxilm se produce desde el momcnlo ca que d periodo rilmico cmpic:u co d tiempo marcado 
por el primer attuto y DO en b sílaba inicial dtbll' (obidcm. p.23). 
15 htóoia Mmsow dice que:•La métrica es un sis.lema de medicióo ~e.a .l.llc~ regulares 
de periodos de tc=ión (<heru) y n:poro (anis) que. en el~ se da por sílabas tónicas y .llona.s o 
IMgas y bmo:s, scg6n b lcngu&, y se C>liendc a csqucm.s de loogitud del Yeno y de cocnpctlici6n 
esllóÍ)Q. El metro puede servir de base: para un tcxio (musical o pottico) romplero o pan cada una de 
sus partes.. La regub.ri<bd de Lu al1crnancias se refacrc t.anto a b dwxióo de cacb uno de Lls periodos 
como a b posición del elcmenlo de lcnsi6o (pc>f ejemplo d xeolo). El ritma, poc su parte,. ta.mbitn 
impáca b n:cun=ci. de motivos yde sus dcwrolloo (ose. b duracióa cnue elb~ pero con dos 
ar>e1cristicas distin!iva> rcspedo de b mtlricao(_)" (Talo critico, 1984, p. t60). Por lo t""'o b 
disu.nci,¡ cctn: b motivos. oo C1 nec:cs.arWncDlc regular. 
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acento (prosódico y rllmico) es la décima, que además es la que crea un enlace con 

el verso que le sigue, a menos que sea final de estrofa o de composición.16 

Gorostiza usa el endecasílabo con gran ílexibilidad y libertad, pero predominan 

en sus versos el enfático, el heroico y el sálico. 

En MSF tarnbié n se puede encontrar el heptasílabo de esos mismos tipos que 

complementa y enriquece los versos endecasílabos dándoles más movimiento y vida. 

De hecho, en algunas composiciones como la silva, el heptasílabo se considera 

generalmente como auxiliar del endecasílabo. 

El poema de Gorostiza no sólo está integrado por estos dos metros, sino que a 

veces aparecen algunos metros sueltos (eneasílabos y pentasílabos); hay incluso 

fragmentos en los que predomina otro tipo de metro, como en el poema X que está 

casi en su totalidad compuesto por octasílabos asonantados, alternados (romance). 

o bien el poema V que presenta un conjunto de heptasOabos alternados con 

pentasílabos (seguidilla).17 

Cada tipo de metro produce un efecto musical distinto; la forma en que se 

combinan entre s! todos estos metros es lo que constituye el principal elemento 

armónico del poema. 18 

La combinación de metros que usa Gorostiza hace pensar que MSF es una silva a 

la que se le suprime la rima, aunque por su aspecto externo a primera vista parece 

un poema libre.19 

16 Navarro Tomh afirma que "sobre las nueo.e s.ilal:w anteriores se CO<Ul111J'O el aut&.tico periodo 
rítmico de""""° tiempos." (l.ot poda°' S1U """°"dad< l"'1!' ManJi<ru o Gordo l.craz, 1973, p.89) 
17 Por cu. parte""'"""" dos poema> los que se distinguen en su prooodi> de los óeni1s, porque sólo 
tstoo baeea mo de 'estrolas' regula=.. 
18 En 1111,,...¡.de11>0\'ÍaÜenlo rapúlo. el poct.1 que cuida bien i. 11CCDtua06a siUbQ, puede ampliar 
nn """° put pedii una ledDnl mAs rap;do, En un pasaje ce el que el poci• quien: ha«r énfasis en cm 
rvplttnl brusca de Lt sintam, puede cm¡>lcv difucntcs cesura> mcdialc1. El ritmo aqul es el 
m<Mmiclllo qne mua el 'cmpo' (po< ejemplo rapido o lento). 
19 Al>tom: a6nna que MSFcs,junto roa t..Sol<tfada de Góngor.a yel Sud!<> de Sor 1...., tm> silva, 
umque i. de Gomilin no es bJ> cs:rict.a. La .a..., par. Al.ttorrc es "1.1 forma mt1rica de Lt div>g>ciba. 
del vuelo crranlc del pcnsamÍCDlo y de Lt f>otasl.aº (Supl Skmpr, enero 1990, p.40). 
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Aunque Gorostiza cuidaba mucho la forma, MSF no es un poema tradicional que 

tenga una división de estrofas ni rima al final de los versos y su fonna de 

composición no es tan clara como la de sus Canciones, pero en el sentido general sí 

se puede afirmar que equivale a una silva, pues es una composición que usa una 

combinación libre de endecasílabos con heptasílabos (ambos en su mayoría 

polirrítmicos) y algunos versos de otros metros sueltos, sobre todo impares. Aun 

cuando las silvas de Góngora en sus Soledades y de Sor Juana en su Primero Sueñe 

ienlan una gran disciplina en el metro y en la rima, también las hay de metro 

variado y sin rima. Esa es la gran ventaja que presenta la libertad de la silva dentro 

de sus reglas: no está propiamenie sujeta a un orden determinado de rimas ni de 

estrofas. Quizás en algún momento presenta asonancias entre ciertos versos. Es una 

de las formas más variadas por su libertad, mas no por ello desordenada. En MSF la 

silva no tiene rima y aparentemente tampoco presenta un orden estructurado de 

versos; sin embargo, llaman la atención las regularidades en ciertas estrofas y el uso 

frecuente de palabras esdrújulas. 

Entre otros elementos complementarios, de orden fónico, figuran recursos como 

la arrnonfa vocllica, la aliteración de consonantes y la paronomasia (por ejemplo v. 

Vl.24-25 el juego de palabras y de sonidos que se da con las palabras ojo y mirar:"un 

ojo/ para mirar el ojo que la mira), la anáfora (como por ejemplo en el poema Il.: 

la repetición tres veces de la construcción "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 "él, que") y las series de frases de estructura análoga, algunas de las cuales 

se señalaron previamente en el análisis de MSF como fuga. 

El ritmo léxico es el que se crea con la repetición de palabras o incluso de frases 

completas, asl como la presencia de sinónimos y antónimos. Esto último es 

importante si se toma en cuenta que la poesía hace uso de muy distintas técnicas, 
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como de las figuras retóricas entre las cuales está Ja metáfora, el oxlmoron y la 

antítesis. 

En las oraciones que usa Gorostiz.a se dan con frecuencia paralelismos de 

expresión, como por ejemplo repeticiones literales o casi literales de palabras o de 

versos en distintas partes del poema. Estas pueden servir como "relaciones de 

enlace" (as! las llama Garza Cuarón) entre los temas de los distintos fragmentos y al 

mismo tiempo dan la sensación de continuación de un campo semántico. En MSF 

estas repeticiones por lo general aparecen al principio de un poema o en un 

momento decisivo, después 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 en las "metáforas 

cruzadas", en las que reside la dificultad de las imágenes y la complejidad del 

significado general del poema. 20 

Como en una fuga, así tambi~n en MSF muchas voces hablan a un mismo tiempo. 

En el caso particular de este poema, llega un momento en el discurso ~tico en el 

que una palabra puede hacer alusión a muchas otras que el lector no detecta de 

inmediato, sino que descubre dcspu~ y a veces sólo con el auxilio de un detallado 

análisis semántico y semiótico. 

Un ejemplo que muestra claramente cómo se confunden y cruzan las voces es el 

verso VIIL46, "el vaso de agua es el momento justo". Aqul hay una armonla de voces 

que ya no distingue entre el vaso y el agua como elementos separados, sino que 

'vaso de agua' ya es un nuevo 'sujeto'. Otro ejemplo que ilustra lo que aqul. ~ 

entiende bajo metáforas cruzadas son los versos IV 31 y 41 en los que se usa el 

20 Bcolriz Guza Cuaróa opu.. a ..ic ra¡>«l<X"l<o m< parca: que Gorostiz>, • difcrcnó.i de o<ros 
poetas muy complejos a>mo G6ogon. m"""1e una cspccial difia11ud met&fória, poato que b gran 
llU10Ñ de .... imigeDes""' claru". Elb atriOO)<: b wfia11ud del poema. lllla complejidad mis biat 
~'!""llama "complcpcbd del maica!>o", lo cnal seria~ Yo coasidcro que es 
~ ca el mo lan complejo 1 nriodo de b mcillon y ea b mcula de lrOpC<, doodc =Xlc b 
~de bs imigeDes y b complejidad del signific>do gcoctal. 
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adjetivo calificativo "estéril" aplicado a dos sustantivos distintos: lo que en un 

principio se identifica con el dios, "una [la inteligencia], exquisita, con su dios estérir, 

desputs ya es parte de la inteligencia: "ay, una [inteligencia] nada más, estéril, 

agria•.2t 

En el poema V es imponante reconocer que la repetición del estribillo presenta 

ligeras ·pero para su significado grandes· variaciones: 

Ay, (>CTO el agua 
. ay, s1 no huele 

luce 
sabe a nada. 

El ritmo léxico también se manifiesta en el uso y la repetición de preposiciones; 

por ejemplo la preposición 'en', que denota ubicación, aparece en los primeros 

versos del poema relacionados al 'yo': "en mi epidennis" o también "en la imagen 

atónita del agua"; como es una preposición que por lo general indica lugar, 'adentro 

de', se usará repetidas veces en el poema para hablar del agua dentro del vaso, por 

lo cual la preposición ya adquiere un valor distinto al inicial. 

El ritmo sintáctico es el que determina la construcción gramatical de las frases y 

la posición de los diferentes elementos (sujeto, predicado, romplementos) que la 

componen, pues esto tiene un alto valor en la poesía que es ran precisa y exacta en 

la intención de sus palabras. Por eso, al observar este punto, es indispensable 

prestar atención a los diferentes tipos de frases (prepositivas., adverbiales y la 

función de los verbos transitivos/intransitivos/ reflexivos, los verbos 

perfectivos/imperfectivos, y la concordancia entre los tiempos verbales), a los 

encabalgamientos, a la anáfora, a la revaluación continuada de palabras debido a su 

subordinación de modificadores, al cruce sintáctico (cuando por ejemplo un 

sustantivo se vuelve objeto directo o indirecto, lo cual tambifo es muy importante 

21 Mis adcl.an!e se vcrtn coa detenimiento algunas de W ºmcrilons ~ m.ñ impor1anics to 
MSF. 
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desde el punto de vista scmánlico), al cruce de significados, y finalmente a la 

revaluación de cada isolopra provocada por una superposición de ideas.22 

La dificultad para analizar un poema como MSF es en gran medida sintáctica23, 

pues usa oraciones tan largas que los elementos básicos que consúruyen una frase, 

se encuentran muy separados unos de otros (por ejemplo el sujeto del predicado o 

del objeto). Gran parte del poema está construido con base en oraciones 

subordinadas o roordinadas24."Sin embargo, dice Garza Cuarón, la escasez de 

oraciones principales no es un rasgo obvio. Diflcilmente se perciben estas audacias 

sintácúcas entre tantas oraciones subordinadas de muy variado úpo (adjeúvas, 

causales, adversativas, completivas de objeto directo, y de sujeto, adverbiales de 

diversas clases, etc.)[-] cada una de estas imágenes está describiendo: escenas, 

22 fu imponan1:c el anJ.lisis sintáctico, sobre todo en la obra de GorO!>tiza. pues ti era un poc:la muy 
comcicntc que ou.nca desaüd6. W en sus 1cduras de pocsLa ni en sus propios poemas. las reglas y la 
fonción de La sintaxis.. Una prueba de eslo es la cita relacionada con la función del adjetivo a pror®to 
de la obro de N<MX" Re<ordcmos que en Unto que el nombre es la definicióa del objeto y el definir 
un.a función estric:umentc inlclcdtal, el adjetivo es un.a aprcciad6n ya no del objeto. sino de sus 
propiedades, y b sensibilidad el 6cgaoo que las abstrae o desprcodc del objeto a que se lulba 
moment!neamenlc adhcriJas.. De ahl que el adjetivo s.c produ.z.c.a en es.e pi.ano idea.! como cs,pc:jado de 
la re&!idad, pero dc>prendido de ella, ca que se produce la pocsú" (Prosa, 1969, p.12S). 
23 Beauiz Garza Cuaróa r.t:\'Cn que: •EnJ.rc las C$lrudUra5 sintldicas mis repetidas 11 k> largo de 
codos los CllllOS. cxccpro en las cancioncillas quinta y décima.., está el s.iguien1c tipo de cstroctura de 
frase oominal: 

adjetivo -t SUSlantiYo +M + susuntivo 
Esi. eslrUClun suele tcau algunas V>IUntes, por ejemplo. el adjetM> pospuc:sto al !.USWlti\oo (mc:oos 
Crcrucatc), o puede tcnu dos adjctNos. uno anlepucsto y otro !""pucSIO al scgundo =<&Dtivo( .• ).Es 
dcc:ir, estas v.u-ianlcs lieoea bs siguicnt~ formas: 

smuntOO+ aájClivo+M • ~ 
aóJC!M:>. SUSUDlOO. de • w.sL1.n1M:> +adjetivo 
susb.ntÍ'\io +de+ aáJC{M> +sustantivo 
sustanúvo+de+wstantr.~+~jetivo 
l<ÍJC{Ño+<i<HustaoliYO+ aó¡c<M>+=tmtivo' (/lnUta fbcvam<ricana, jul.J;c. 1989, pp. JIJ<). 

JUIJ~ 

La anteposidóo del aójd.Ml, xi.ara ella, oo es muy frecuente; sin embargo. lo cocoolramos 
reiterada.mente en MSF. Por ejemplo: 
coagulado azul de loo1anann 
cirCWJdanlc amor de la ai.a!ura 
b<usco andar de la aU!nn (para las varian!es Yéasc 11>idcm, p.1140). 
24 El hecho de que ~ subordio.3das se conviertan en principales y vicc.us.a. es u.mbttu un recurso 
cu3derislioo dd coolrapunlo en L1 mtí.sica 
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episodios y aspectos múltiples y variados de la paradoja de la vida que acarrea la 

muerte, cuando se une la forma a la sustancia".25 

El ritmo sintáctico en ocasiones crea una sensación de aceleramiento por una 

construcción sintáctica especial; por ejemplo, la acumulación de verbos ya en el 

inicio de MSF (v.l.1-9), que hace sentir el gran movimiento de este preludio; todas 

las imágenes vienen acompañadas de acción26, son rápidas y se suceden unas a otras 

en forma acelerada, por lo cual podría decirse, musicalmente hablando, que es un 

movimiento rápido. 

A veces hay ambigüedad entre los 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 ahí podemos deducir ya 

sea que a cada sustantivo le podría 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 relación con estos tres verbos es importante destacar 

que, mientras en el verso 46 el verbo "ocurre" va al principio y el "cae" va al final (el 

verbo madura no cambia de posición). en el verso 53 invierte su posición y el que 

estaba al principio se pasa al final y viceversa Esto en apariencia no modifica el 

sentido general, aunque si cambia el peso y el sigrtificado de la idea 

En los poemas VII y Y!ll las relaciones de enlace se dan en la repetición 

frecuente, literal o casi literal, de uno o más versos de la sección anterior; a menudo 

son introducidas por una construcción adversativa, con las conjunciones mas, pero o 

no obstante21; ejemplos: "Pero el vaso en si mismo no se cumple" (v.YILI), "Mas la 

forma en si misma no se cumple" (v.YJil.I.). 

25 ibtdcm, p. 1141. 
26 Los YCrbos y sus sujetos son: lleno (yo), sitiado (yo), aboga (el dios), mcoúdo (el fu), ocuha (el 
dios), demunado (la conóeocia del yo), me dc5cubro (yo), es (rclcrido a la imagcu at61llta del aguo), 
tiene (el >gua), abito (el yo que está hmo). 
27 Garn Cu.arón. ~inda liururios, 1977. p.93. 
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En el poema IX las relaciones de enlace son oraciones subordinadas causales que 

presenlan al principio la conjunción porque , seguida de algiln fragmento de la 

sección preccdenle: "Porque en el lento instante del quebranto"(v. IX.30). "Porque 

el tambor rotundo"(v.JX.62), "Porque el hombre de5Cllbre en sus silenclos"(v.IX.92), 

"Porque los bellos seres que transitan"(v.IX.128), "Porque desde el anciano roble 

heroico"(v.IX.162), "Porque raro melal o piedra rara"(v.IX.190). 

También en el poema IX se reitera la oración subordinada temporal que 

introduce el cuando: "cuando la forma en si, la pura forma" (v.lx.20), "cuando los 

seres todos se repliegan"(v.IX.31), "cuando el hombre de5Cllbre en sus silencios" 

(v.Ix.66), "cuando los pcres todos"(v.IX.95), "cuando todo -por fin- lo que anda o 

repta"(v.IX.121), "cuando con ~I, desnudos, se sonrojan" (v.IX.140), "cuando las 

plantas de sumisas plantas" (v.Ix.153}, "cuando el rubl de angElicos melindres" 

(v.Ix.168), "cuando las piedras finas• (v.Ix.181), y finalmente "cuando la forma en 

s(, la rormapura· (v.Ix.198}. 

Esto hace que el poema IX tenga un infinito número de oraciones subordinadas 

(de diíercn\e tipo). mientras que únicamente tiene veinte oraciones principales en 

aproximadamente 200 ver.;os. Dice Garza Qiarón: "Podemos observar, tambi~n, 

que la dificultad sintáctica es mayor hacia el final del poema que hacia el principio. 

En el primer canto, por ejemplo, encuentro en aproximadamenle cuarenta versos, 

diez oraciones principales".28 

El ritmo semántico se refiere a los campos de significado o isotopías. El poe~ 

suele estar construido oo sólo a partir de una, sino de varias isolopfas y en la medida 

en que se crean equivalencias y paralelismos enlre las palabras, se vuelve más 

complejo y vasto el campo de significados (poliiso1op!a). Para entender el sentido 

28 Gana c..vt... R<>Uta ~. jul-&c. 1989, p.1138. 
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verdadero de las ideas, es necesario revaluar estos signos que tienen una 

ambigüedad en primer lugar sintáctica29 

y asl dcsentrai\ar las relaciones poliisotópicas. De esta manera se pueden descubrir 

ciertas relaciones entre palabras que a primera vista no tenían vínculo alguno y, por 

lo tanto, se abren las puertas a nuevos significados y contextos dentro del poema.30 

Dentro del ritmo semántico puede haber un tempo rápido o acelerado que se 

distingue por un alto número de recurrencias y por una distancia reducida entre 

ellas. 

En MSF el ritmo semántico se establece, por ejemplo, por la enumeración en: 

v.VI.23-30, de lugares en los que la substancia líquida (el agua) puede tomar forma: 

el lago, la charca, el estanque, la cuenca de la mano. 

Desde el punto de vista del campo isotópico, los versos II.51-61 contienen un gran 

número de palabras relacionadas con la isotopfa del tiempo (entre los sustantivos 

que indican temporalidad están la edad, el fruto, el minuto, el tiempo, la 

maduración, el instante, la mañana, el día, el repetirse. Los verbos referidos al 

tiempo son 'ocurre', 'madura', 'cae', 'aflora', 'tomar'). El campo semántico se 

establece en el momento en que se mezcla Ja isotopla 'tiempo' con el campo 

29 Se busca la adc010Cióo sétcia CJ>ln: UD SUSUnlM> O Wl verbo y SUS modif>C><lorcs, cnllC UD verbo y 
su objeto, ailn: el sujeto y el pmfic>do. c<c. Es importao<c tambiái el papel qoc desempeñan las 
figuras rc<Orias denlro de c,,1.c c:ampo. De ocucrdo roo el grado de importancia qoc tcng> ada 
clemCDlo deotro de b frase, se puede Yct qut tema domio.a en ese momenlo; este aite.rio se usó pan 
jwtificar y c:q>6= el =bio de peotagram• dcDtro de Lu putituns: el clcmcoto de mis peso ocopo 
el peotagJU» superior, pero pocdc dane el =o de que el clcmcoto de mcnos facrnl pucd.a en un 
mocncoto rcbo»r al de mis ruc= y dcspla=lo al pcnlagnma inferio<. 
JO A este rapc<to oocneaU M6aica Mamoor que la r<duadaacia 'ea lugar de raolYer am1J;güedadcs 
como CD el mo refereoóal de la lengua. Lu aumeau o Lu aca compüando la inla<m.>cióo (_). 
Adopuado b termiaolog!a uliliz><b por el GrupoA puede decir« que lo que pcnnllc esa r=i!uocióa 
es un tfrmioo que cwnplc la Íw>ÓÓa de mediador entre OO. 00.opl.u (aunque, adcml$, puede 
cstoblc= una aucn ambigúcd>d). Uo ejemplo muy claro de csto podrio ser el de b comprcnsión de 
una mctifon Vi obstntia, mcd:Wile ciertos elcmeotos. del coolexto. El lfrmioo mediador pOede darse 
aatcs o dcspots y )'l'lll>pOeslo" lejmo rcspcc10 del tfrmioo &mbiguo. l'ucs bien, C11 ma tc'1o pottico el 
ñtmo scmiotico se ex>mt~U)'C CD b estructura de mcdUci6a propia de ada texto, lo a>al produce un 
mo'oim.Ícnto eoo m..areas rcaurcolcs que se daa en una lectura sintagmitica.. • (Musour, 1973,, p.163). 
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isotópico de Dios para conjugar ambos elementos en Ja idea 'tiempo de Dios'31. No 

hay que olvidar que Jos ritmos están relacionados entre sr. Aquí el ritmo semántico 

está lntimamente vinculado con el sintáctico: Encontramos dos slmiles introducidos 

con el comparativo "como": el tiempo es "como la edad, el fruto y la catástrofe", y 

también es ese 'estéril repetirse inédito' "como el de esas eléctricas palabras". Aqu! 

aparece el 'yo' del preludio casi escondido entre los guiones de los versos 57-58, en 

la palabra "nuestras". 

La correlación de todos los niveles rítmicos mencionados es la que da como 

resultado la armonía. 

En la medida en que se relacionan unos ritmos con otros, apoyándose o 

contradiciéndose entre sr, se va creando el "contrapunto" poético, elemento que 

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

-- o --

31 El Yttbo 'so' coojug>do eo ler=o pct>ana aparece rebóooado mis bko coa el >Ujclo que es el 
vaso: es •un minaco•, •es el (icmpo de Dios'". 



MSFvLAFUGA 115 

ARMONIA 

Prestando especial atención a las metáforas complementarias, metáforas cruzadas y 

a la combinación de los diversos ritmos vistos en el punto anterior, se logra escuchar 

la armonía que la obra presenta. La armonía (palabra del griego que significa 

ajustamiento o combinación) en la música es el resultado de la unión de sonidos o 

ritmos simultfilleos; surge de la combinación de acordes que dan un determinado 

'color' a la melodía.32 

A comparación con las técnicas que se desarrollan en la poesía, como las de las 

figuras retóricas (entre otras el ox!moron, las antltesis e ironlas)33, las técnicas de 

composición tal vez carecen de un equivalente melódico y rítmico, pero sí pueden 

establecer las diferencias entre opuestos o yuxtapuestos (como agudo-grave, íeliz­

triste, alegre-melancólico). Pero los acordes o las notas no son palabras y tampoco 

pretenden serlo. En un sentido metafórico la armonla puede crear una antftesis 

como fenómeno local y estructural. Sus dos contrastes bási=: mayor vs. menor y 

consonancia vs. disonancia, obviamente constituyen un vocabulario distinio al de los 

poetas. Sin embargo, en ambos se puede observar el sentido de la armonía. 

Tanto en la música como en la poesla la técnica armónica es inseparable de la 

contrapuntlstica. En la música la técnica de traslapar voces. de unirlas o 

intercambiarlas, se ve representada en forma más obvia y amplia que en la poesía. 

El estudio que se hizo de los niveles rítmicos, ayuda a entender que la polifonía y la 

32 La difCfCDcia entre la melodía 'J la armoa!a radka en que. m~ntras que ca la mckxl.ta se conlempla 
b "°'3 dcodc: el pun!o de vist> de su tincalidad y por tanro co forma 'boriz<>nl.al", ~decir, se pre<!• 
especial aleocióo '"' b "°" que "' a aw<ar el camino de b obra, la armoola C<lOlcmpla b estrudun 
music.al desde wi puo10 de.;,,. 'w:rtical', es decir, que se preo<Upa poc la coojuacióo J.1gica, cobeta>le 
y bócn lograda de dístious DO!as (o ioduso ntelodlas) que apare= al mismo riempo cu forma de 
a<:o<des. 
33 Móolao Man:;oor, en su~ sobre MSF iodk. que los re"'™" que Gorostiza emplea roa mis 
frccucocia par.i crear diszioros niveles ~y de S<nlido, sou la .aliJcroó6n, b p>roaom..U, b 
simetría., b.s. repcticiooes de p.abbrll o YCrsctS., el uso dd oxfmoroo y la .anlÍlcs.i.s asl como cJ juego de 
palabns y de mtUf0<.._ Tambitn usa b rcpcticióa de verso. o im~ para "hil>t una gmi serie de 
ia.úge:Des coa Olta y nurcar cxpUdlamcote la c:ootinuidad de un.a isot:opl.a o de un campo sc::uúnlico. 
Sólo ea los pocmu V y X oo cxi>rc rcpcticióa de fragmentos dc "'""poemas• (frui Gorostir.a. Poeú1 
y poiri<a. t988, p.228). 
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melodía en el poema también tienen un máximo de energía lineal, pero al mismo 

tiempo están saturadas de implicaciones armónicas. Sus armon!as tienen esa energía 

venical de progresiones lógicas de acordes o en este caso de ideas (de conjuntos de 

.palabras), pero al mismo tiempo son lineales en sus voces34. Vemos, pues, que lo 

significativo tanto en el lenguaje de la música como en el lenguaje de la pocs!a es el 

sistema tonal armónico por si mismo, el cual se encuentra inscperablemente ligado 

a una visión del mundo. 

Dentro de todas estas relaciones complicadas entre un nivel y otro, que en 

definitiva son los que crean la "armonla" musical y el sentido de la obra, 

encontramos el importante papel que desempeña el ritmo en éste y en general en 

todos los poemas. Ya se dijo que ritmo y méuica juntos crean una especie de 

contrapunto comparable con el contrapunto en la música. Veremos que las distintas 

redes de relaciones superpuestas son las productoras de significado. 

Para hacer un análisis que estudie la importancia armónica de las ideas en MSF, 

se debe considerar el manejo del conuapunto (del que se ha venido hablando a lo 

largo del uabajo), en especial en fragmentos como los strettos. 35 

Los ejemplos de estos strettos (o encuentro simultáneo de metáforas) pueden 

encontrarse en numerosos versos a lo largo de la obra; los más frecuentes se 

exponen en los poemas ID y IX. Sin embargo, para los propósitos de este trabajo, 

bastará con analizar uno de los fragmentos que desde el punto de vista armónico de 

la fuga puede considerarse como momento clave, para ilustrar esta interrelación. 

Para entender cómo se manejan los diferentes niveles rítmicos de manera 

simultánea. se analizara a continuación la tercera y principio de la cuarta sección 

34 Eslc A>ismo laió<t>cno lo podem0> c:noootnt en la mr.si<a en laParrU.paraflma. en La menor 
BWV 1013 de Boch. 
35 Los stmt°' en 4 poesf.¡"' podmn dcfulir como en la m!Wu: un tnshpa<sc de ><lCC$ que apooc11 

los dilcr<De> oooccpc°' e idea> dd poema. Lo!= de"""" c¡uc bon apar«ido roa m•)<lf 
íecuenci.l C8 d pocm..a SoOG a.etc tcm..1--c:oatr:&len>.a. tema·respucstl, coalntCllU·YOZ ~ coatnt~ 
C001n.ncspuc:sta. rnpaest¡~em.. y respuesta-coatranes~ 
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del desarrollo de la fuga, es decir, los versos 96 hasta 112 del poema 11136, que 

constituyen una sola 'frase'(musical} larga, compleja, que consta de una serie de 

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

96. Pero el ritmo es su norma, el solo paso, 
97. la sola marcha en circulo, sin ojos; 
98. as!, aun de su cansancio, extrae 
99.IHOPI 
100.largas cintas de cintas de sorpresas 
101.que en un constante perecer enérgico, 
102.en un morir absorto, 
103.arrasan sin cesar su bella fábrica 
104.hasta que -hijo de su misma muerte, 
!OS.gestado en la aridez de sus escombros-
106.siente que su fatiga se fatiga, 
107.sc erige a descansar de su descanso 
108.y suena que su sueño se repite, 
109.mesponsable, eterno, 
110.muerte sin fin de una obstinada muerte, 
111.sueño de sarza anochecido a plomo 
112.que cambia si de pie, mas no i:le sueño, 
113.que cambia si la imagen, 
114.mas no la doncellez de su osadía 
115.ioh inteligencia, soledad en llamas! 
116.que lo consume todo hasta el silencio, 
117.s~ como una semilla enamorada 
118.que pudiera soñarse genninando, 
119.probar en el rencor de la moléetlla 
120.el salto de las ramas que aprisiona 
121.y el ~to de su fruta prohibida, 
122.ay, sm hollar, semilla casta, 
123.sus propios impasibles tegumentos. 

Para empezar, desde el punto de vista del ritmo lwco, salta a la vista la 

repetición de palabras y ralees de palabras (verbos y sustantivos} que dan una 

sensación de acción-reacción. es decir, el verbo lleva a la consecuencia de su acción, 

o bien el sustantivo acarrea su propia acción. Este juego de palabras da una 

impresión c!clica, automática, redundante y sobre todo monótona: 'cxtrae"'largas 

cintas de cintas de sorpresas· y "siente que su fatiga se fatiga" y se "erige a descansar 

36 Ea doodc )"I se e>tabkcicroo las relaciones CDlrc 5"cDo y b =acióli del mundo po< Dóos; .i-. 
tambttn apa.recc la intcligcnci.I como otro clcmcnlo. 
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de su descanso/ suef\a que su sueno se repite,/ irresponsable, eterno/muene sin fin 

de una obstinada muertc".37 

El ritmo fónico está íntimamente relacionado con el léxico, pues al mismo tiempo 

que se repiten los vocablos, se crea un riuno acústico en el que se reproducen casi 

las mismas consonantes y vocales. Además, el ritmo fónico se manifiesta por la 

acentuación de los versos y la métrica, en la que predomina el endecasílabo. A 

continuación se verá el 'esqueleto rítmico' de los versos: 

TI Se hl meocionado que un.a parte de lo que in.legrad ritmo scminlioo es el oúmoron. La 
ooatnposjcióo catre lema y cootraJc""' &.. •la ..ullcsis de la palabr.a que culmU... co el mlmoroo. 
Ya des.de el inicio coconlramos d primer Olimoroo en el LítuJo del poema.: muer1c-.sia fin. La mue.ne 
que cs. la que marca por lo gcoenl el final de a!go, y el 'sin fm'. E.sic enunciado es decisM:J para 
entender las razones de ser dd poema. 



··/··l·l·I· 
:~:~:'.:¡:(¡(·) 
I <·> 
1·1·:1-··I· 
··d···/·/·(·)sáfico 

:¡:~:~:/ ·/·(·) 
· ·· l··· · I · sálico 
· / · · · I · ~ · I · heroico 

'.¡:::~:::~:heroico 
:(:¡:~ :·· / · heroico 

/ ·' /' • • / • / • enfático 
/ · · I · · · l -1 · enfático 

:~):/:!·/· 
• /. ~ - /. • - / - heroico 

'.::¡'.¡::'.¡(· 
/····/···/· 
:/::~:::~~-) 
• l.c • ·l · · · / · heroico 
·/···/···/·heroico 

( ¡:(: { ."!."¡ · heroico 

Dentro del endecasílabo aparece con más frecuencia el heroico que da una 

sensación de marcha solemne a este fragmento. -Hay un encabalgamiento en verso 

98-100, y Ja interjección ihop! (con carácter onomatopéyico) intercalada (v.99), 

rompe un poco con el íluir de las ideas, al mismo tiempo que da Ja impresión de ser 

un acto que proyecta sorpresa (lcomparable con Jos magos que sacan, hop, cintas de 

colores inlerminables de sus sombreros de copa?). La segunda exclamación, en 

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

otra dirección.- La repetición de las palabras da Ja impresión de 'marcha en círculo' 

que alarga Ja extensión del tempo musical 

El ritmo sinláctico es el que más peso e imponaocia tiene en esle fragmento. 

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

119 
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una serie de oraciones principales, subordinadas y coordinadas, que se extiende a lo 

largo de 28 versos. 

La impresión de automatismo la da el ritmo de esta creación, de este tiempo casi 

infinito que se manifiesta por la recurrencia de palabras (radicales o ralees de 

palabras) y una serie de enumeraciones de frases subordinadas que explican esta 

"marcha en circulo, sin ojos". 

Hace uso de las comas para denotar la enumeración que va en gradación, en lo 

que Gorostiza mismo llamarla en el poema IX el "crescendo insostenible". 

Este fragmento está 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 imágenes no se rompe y que los temas se siguen relacionando. 

Aunque 'no ocurre nada', el sueño está en plena marcha. Esta marcha la indican 

los verbos. Analicemos ahora con algún detenimiento cuáles son las oraciones que 

aparecen en este fragmento: 

l. Coordinada adversativa (con la anterior referida al "sueño" que no aparece aqul): 

pero 

sujeto: el ritmo, verbo: es, predicativo: su norma/ aposiciones de ésta:el solo paso/ 

la sola marcha en círculo, sin ojos. 

2. Yuxtapuesta: así (adverbio modificador de extrae) 

sujeto tácito: sueño, verbo: extrae, objeto directo: largas cintas, con sus 

complementos adnominalcs (que funcionan como adjeúvos explicativos): de cintas 

de sorpresas, circunstancial de origen: aun ( = enlace conjuntivo) de su cansancio. 

3. Interjección con valor de oración exclamativa: hop. 

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

sujeto elidido: cintas, verbo: arrasan, objeto directo: su bella fábrica, circunstancial 

de lugar. en un con>tante perecer enérgico/ en un morir absono. 

5. Subordinada a<h·erbial temporal: hasta que 



MSF y U\ FUGA I ARMONIA 121 

sujeto elidido: sueno/ aposiciones: hijo de su misma muerte/ gestado en la aridez 

de ( = adnominal con función de adj. explicativo) sus escombros, verbo: siente. 

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

sujeto: su fatiga, verbo: se fatiga 

7. Yuxtapuesta con 5 y, como 5, subordinada adverbial temporal (nexo elidido: hasta 

que): 

sujeto elidido: sueño, verbo: se erige a descansar, completivo del verbo 

(explicativo): de su descanso. 

8. Coordinada copulativa con 5 y 7 y, como 5 y 7, subordinada adverbial temporal 

(nexo elidido: hasta que):y 

sujeto elidido: sueño, verbo: sueña 

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

sujeto: su sueño/ modificadores con valor a positivo: irresponsable, etemo"JS / 

muerte sin fin de ( =compl. adnom. explic. de muerte) una obstinada muerte/ sueño 

de ( =compl. adnom. explic. de sueño) garza anochecido a plomo, verbo: se repite. 

10. Subordinada adjetiva explicativa (de 9), afirmativa: que (sl) 

sujeto elidido: sueño de garza, verbo: cambia, término prepositivo del verbo 

(función de objeto): de pie. 

11. Coordinada adversativa restrictiva de 10 ; como !O, subordinada adjetiva 

explicativa (de 9), negativa: mD$ (no) 

sujeto elidido: sueño, verbo elidido: cambia, término prepositivo del verbo: de 

sueño. 

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

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

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

explicativa (de 9), negativa: ma.1 (no) 

38 Podría wnbttn funcion.tr como prcdicW;oo. modific:aDdo ~\abo •se repi1c•, 
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sujeto elidido: sueño, verbo elidido: cambia, objeto direcio: la doncellez, 

complemento adnominal (explicativo): de su osadía. 

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

sujeto: (sueño)/ aposiciones: {oh) inteligencia,(aposición de intel.) soledad en 

llamas/ {si) como una semilla enamorada, verbo: consume, objelo directo: lo/ todo, 

circunstancial de dirección: hasta el silenciol9. 

15. Subordinada adjetiva explicativa de "inteligencia/ semilla": que 

sujeto elidido: semilla, verbo: pudiera soñarse germinando40• 

16. Yuxtapuesta con 15 y, como 15, subordinada adjetiva explicativa de 

"inteligencia/ semilla": 

sujeto elidido: semilla, verbo: (pudiera) probar, objeto directo: el salto de (=compl. 

adnom. explic.) las ramas, circunstancial de lugar: en el rencor de ( compl. 

cxplicalivo) la molécula. 

17. Subordinada especificativa de "salto": que 

sujeto elidido: semilla, verbo: aprisiona, objeto directo elidido: salto41• 

18. Coordinada copulativa con 15 y 16 y, como 15 y 16, subordinada adjetiva 

explicativa de "inteligencia/ semilla": y 

sujeto elidido: semilla, verbo elidido: pudiera probar, objelo directo: el gusto de 

( = compl. adnom. explic.) su fruta prohibida. 

19. Subordinada circunstancial modal: 

(ay42). sujeto: i.emila casia, verbo: sin hollar, objeto directo: sus propios impasibles 

tegumentos. 

39 Tambibl se podría inlerprtt>r romo ~U>cluso al >ilcocio lo roosumc·, pero aqul DO me de<cadrt a 
estudiar lodu bs posibilidades intcrp1ctativas_ puo. es un ampo intenninalbe. de manen. que me 
centro só&o en un.a Íntaptef~ 
.a Gerundio modal que se puede Yet C()fllO una oración adverbial ¡nodal, pero aqul se ioteqxc(a como 
parte clcJ verbo (pcrlfnsi>). 
41 Podrá "'" la.s ranw. 
42 El r.alor que aqul"' le do• ·o1i· y "•'fes de simples inlcrjcttioacs que fonnan parte de la.s 
oraciooC$ en b.s que: est!n. aunque el ·oo· ~ mis "iaculado a la intcigcoci.a que ti •3'(, que esti 
separa<lo del '°"º clcJ cooiato ( cocno 'bop") por roma.. 
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Este breve análisis ayuda a reconocer cómo funciona el ritmo sintáctico a través 

de la repetición de ciertas estructuras sintacticas. Por ejemplo salta a la vista el uso 

constante del complemento ad nominal introducido por la preposición 'de', que tiene 

una finalidad explicativa, pero al mismo tiempo crea una imagen más complicada 

del sustantivo al que está complementando. 

Se repiten las oracines de objeto directo introducidas por 'que', por ejemplo, bajo 

la cláusula subordinada temporal •hasta que .. :, hay tres oraciones subordinadas 

objetivas. Asf también se repiten dos veces las estructuras subordinadas adjetivas 

explicativas: •que cambia si de pie•, •que cambia sf la imagen•. Estas oraciones van 

alternadas por coordinadas adversativas restrictivas (negativas): "mas no de sueño•, 

•mas no la doncellez( ... )". 

Finalmente otro punto característico de MSF en su estructura sintáctica 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 "sueño• en este 

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

poético. 

El ritmo semántico es el que conjuga todas las isotopfas que aparecen en estos 

versos. Las isotopfas se mezclan al grado tal que resulta dificil saber a qué se está 

refiriendo una palabra, pues hace referencia a muchas otras. El campo isotópico del 

tiempo (manifiesto en palabras como ritmo, marcha, perecer, morir, muerte, fatiga 

(verb. y susL), descanso (y verb.), repite, eterno, sin fin) va de la mano del sueño 

"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 

sueño (pues la inteligencia ·se sueña" igual que el sueño), lo cual lleva a confusión. 

Apenas en el poem:i que le sigue, la inteligencia ya es una 'vcri independiente. 
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El campo de la creación de Dios aparece con palabras como la "bella fábrica", 

que remite a los mundos que distribuyó en el caos y que echó a andar "acordes 

como autómata•"; en este sentido el mundo, lo creado, pertenece al campo isotópico 

de lo que aquí se ha venido llamando 'forma'. La palabra "semilla" aparecerá en el 

poema IX. como el momento en que toda la creación regresa a sus orfgenes; aquf se 

puede ver que es la 'vida' en potencia, pues es la que "aprisiona" el salto de las 

ramas. 

A continuación se presenta un diagrama de la estructuración de los versos que 

quizá sirva como una explicación sintáctica y hasta cierto punto también semántica: 
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SUEÑO-tpcro el ritmo es su nonna 

l 1 et solo paso. 

la sol~ m,rcha co clrcu1o, 

SlD OJO$; 

asl. aun de su cansando, citrac . 

IHDPI ! 
largas ~nlas de cintas de sorpresas 

quc+cn un constante pcrca:r co~rgico l kn un moñr absorto 

arrasan sin cesar su bella íábrica 

hasta que -hto de su misma muerte 

~
! gtslado en la aridez de sus cscombros­

sientc que--+ su fatiga se fatiga 

se erige a descansar de su descamo 

y sueña que --t su sueño se rcpile, r lfTCSpon.sable, Cierno 

~:ucctc sin rm de una obstinada muerte 

t
ul"° de~ ande~cido a plomo 
que cambia si pie, 

m~ no de sueño 

uc c:ambla sí la únap 

mÍs oo la dooccllcz de su °".U. 

lob in1eligcncia, soledad en llanas! ! q~ lo consume todo hasta el silencio 

sl,como unosemjillalt~~;. ~=~~la 

lcl salto de Lu ramas 

qifeap~ 
y el gusto de su lruL> prolUbóda. 

ay, sin bollar, semilla casta 

sJ' propios impasibles tegumentos. 
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Resumiendo las funciones de los ritmos que crean una armonla, se puede decir 

que el rilmo léxico se manifies1a por la repetición de palabras o raíces de palabras. 

Al mismo tiempo que estas repeticiones van creando un ritmo léxico, se va 

estableciendo el rilmo fónico, claro, éste también aunado a la acentuación de los 

versos que, como hemos visto, son relativamente regulares. El sonido y el 

significado de cada palabra se conjugan en forma armónica, es decir, el ritmo fónico 

ahora influye también sobre el ritmo semántico, en la medida en que contribuye a 

dar una cierta melod[a y cadencia que une todas las palabras y todos los 

significados. Da la sensación de cadena en la que la palabra lleva a la acción misma 

que surgió de ella: verbo y sustantivo provienen del mismo radical y se manejan 

como una especie de acción-reacción. El ritmo sintáctico también da la idea de que 

todo está relacionado con todo; las oraciones subordinadas que usa, sirven para 

explicar estaS relaciones tan entreveradas, confusas, pero al mismo tiempo lógicas 

entre las distintas palabras o ideas. Estas relaciones por extensión crean un vinculo 

entre los diferenies campos isotópicos. Aunque en verso 115 parece que hay un 

corte que marca el rumbo hacia otro campo de significación: el de la inteligencia, 

pronto vemos que no está tan lejano al del sueño y que de hecho es parte del sueño. 

Vemos, pues, que todos los elementos aunados desembocan en ese vasto campo de 

significado y que juntos crean un ambiente y una impresión determinada como 

resultado de su interrelación armónica. 

La armonía además se da por las metáforas cruzadas que son esccnciales en el 

poema y por lo cual se hará mención de las más importantes que aparecen a lo largo 

deMSF. 

Ya se ha dicho frecuentemente en este trabajo que el contrapunto en la poes!a se 

establece a través de metáforas cruzadas. Y este fenómeno aparece en el 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 campos isotópicos. 

Las relaciones entre \os diferentes elementos en las primeras secciones de MSF 

parecen ser muy claras: el agua está relacionada con el hombre, con el alma y con la 

idea de substancia, mientras que el vaso se vincula con Dios, con la forma, con el 

tiempo. Vaso y agua juegan un juego de opuestos, pero este juego se empieza a 

complicar: aparece el sueño, que en un sentido es comparable con el agua, pues 

también tiene gran libertad, pero también forma parte del mundo de \a forma en el 

momento en que Dios empieza a soñar su sueño de la creación 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 atmósfera de luces" que ciega 

nuestros sentidos. El sueño es, por tanto, pane del tiempo, de la luz y del lenguaje; 

es, también, un espejo engañoso y la "temprana madre de esa muerte niña". En 

oposición al sueño, pero también como equivalente a éste, aparece \a inteligencia 

que es estéril, que no puede ni siquiera crear un mundo, aunque sea ilusorio, como 

el del sueño, 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, ególatra como el sueño 

y obstinado en no ver la unidad en las cosas para descubrir la Divinidad que está 

escondida detrás de la materia, de los objetos. 

Veamos a continuación algunos de los cruces de metáforas más notorios y 

relevantes para entender mejor \a lógica de ideas de Gorostiza y su manejo tan 

complejo de los campos isotópicos: 

El verbo ahogar aparece varias veces en distintos contextos: "dios inasible que me 

ahoga· (1.2.). También el agua (Y.45-46) "ay amor, ( ... ) se ahoga/ ay, en un vaso de 

agua"; hacia el final del poema (IX-37) "el hombre ahoga con sus manos mismas" los 

himnos, ya no se ahoga él mismo; el lenguaje unos versos más abajo "se ahoga -
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confuso- en la garganta"(IX.88); y finalmente de la boca del mismo "Esplritu de 

Dios" emana una muerte que "hubiese al fin ahogado su palabra 

sangrienta."(IX.229), siendo Dios en realidad el opuesto al hombre, pero vemos que 

sucede lo mismo con el lenguaje 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 más variados. Primero el sueflo "toma en su mano 

etérea a la criatura" (IIl.80); el agua "en la entumida cuenca de la mano" (VI36) 

participa del anlacc diabólico que une a la fonna con la substancia y por lo tanto al 

hombre con Dios -La idea 'entumida' aparece nuevamente en verso Jx.95 al hablar 

de la "entumida noche submarina• .• La forma también úene una"hosca mano de 

diamante" (Vlll.6) con la que rige su imperio; finalmente el hombre "ahoga con sus 

manos mismas" sus propios himnos (IX37). 

El lenguaje: aparece primero como ese "frondoso discurso de ancha copa" (111.60) 

detrás· del que se esconde 1a ralz de la palabra"; la inteligencia reconcentra su 

silencio "en la orilla letal de la palabra" (IV.45); el lenguaje es, además, ese 

"gangoso idioma" (IX), pero por otra parte es ese "aéreo lenguaje de colores" 

(Jx.70) que salta "con un ruidoso sincope de espumas"(IX.79); 1ambién es el que 

"bine.a enfurecido la palabra/ de hie~ la tuerta frase de ponzoña"(IX.83), y 

finalmente esos "nombres destemplados" (IX.137), el tronco que en la 'descrcacióo' 

queda "desnudo de oración ante su estrella". En el poema IX, al momenlo de 

regresar a sus orígenes los elementos., aparecen algunos con ambutos que nunca se 

babrfa sospecllado que les corresponden; por ejemplo la plata úenc una 1engua 

fidedigna" (IX.178) y también se "ahoga en el agua de su canto". Dentro del campo 

del lenguaje cabe aclarar que, mientras que la poesCa, con sus metáforas auzadas, sí 

posee hb.enad y sI crta, el lenguaje y las palabras romo tales son secas y limitadas, 

pero en definitiva todo lenguaje mucre como parte de esa ilusión del sueño. 



MSF "LA fUGA I Afu.IOSIA 129 

Poesla: se presenta como "poema de diáfanas espigas" (III.62); después como 

"descarnada lección de poesla" por medio de la cual instala un infierno alucinante 

(VI.49), las "limpias metáforas cruzadas" (Vl.39-40), por cuyo arte crea el encendido 

vaso de figuras; el vaso que es un "epigrama de espuma" (Vll.7); los "himnos" que 

loaban la rosa marinera (IX); en las augustas pituitarias "no juega, acaso, el 

encendido aroma, con que arde a sus pies la poesla" (VllI.8-10). 

Espuma: viene del poema l del verso 19 "sola prisa de acosada espuma" referido 

al agua, pero el vaso de pronto también es ese "epigrama de espuma" (Vll.7); o bien 

al agua no le basta tener sólo reflejos que no son oua cosa que "briznas de espuma" 

(VI.21); el vaso está "en el agua de aguijada espuma" (IX.14); "marchito el tropo de 

espuma en la garganta" cuando el agua se ve atada al vaso (1.33) -la garganta en la 

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". Asl 

también está "marchito el tropo de espuma en la garganta".- Vemos que el atributo 

de espuma que inicialmente le corresponde al agua, también afecta al vaso, al 

lenguaje, a la garganta. 

La relación dios-estrellas: se empieza a establea:r esta relación en el momento 

ca que sabemos que él es un dios "mentido (-)/por su radiante atmósfera de luces" 

(l.2-3) que es como una 'estrella mentida' "por su sola luz,/ sin estrella, vada" (X.37-

39). Pero la idea de estrella aparece a lo largo de la obra (siempre como una 

ilusión); es un vaso que se hinche "como una estrella en grano" (1.40); o Dios "en 

sonoras estrellas precipita" una desbandada pólvora de plumas (lll.44); o los peces 

todos -peces también son los hombres en el verso 0.16: "peces del aire altl.simo"­

discurren "como estrellas de escamas diminutas" por aquella entumida noche 

submarina (IX.95); aparecen en el último poema en ese Diablo que es la fatiga -

recuerda al sueño de poema U! cuya "fatiga se fatiga" - y esa muerte incesante que 

mata al Dios en la rosa en las piedras y las estrellas.. Las estrellas "ennegrecen" en el 
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momento en que el trayecto de la 'invulsión' ha regresado a la Nada (IX.27) -lo 

negro también se ve en el "negro sabor de tierra amarga' (IX), pues desaparece 

codo lo que parecía verdadero-, la 'febril estrella, lis de calosfrío' (IX); hay una "luz 

sin estrella, vacía/ que llega al mundo escondiendo su catástrofe infinita' (X.39); la 

estrella es una menlira de la exiscencia 

La luz: luz "mentida' de las estrellas; aparece también en los dislintos colores, 

sobre todo en forma de ese azul de Dios. La luz de pronlo 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" (VI); o "no ocurre nada, sólo esta luz" 

(aquí la luz como ilusión que hace creer que ocurre algo); o el vaso que 'en un 

llanto de luces se liquida" (VII.23). 

Risa/ sonrisa: el agua que está "hundida a medias, ya, como una risa agónica" 

(I.15); la "única riente claridad del alma' (III5); el disfrutamos enteros "en sólo un 

golpe de risa" (x.22); el sueño que es la "muerte niña, sonrienle" (V .26); las 

"palabras que nos sonríen" desde sus frases despobladas (1159); el "golpe de risa" 

con que se quiere consumir el mundo (X). 

Amor/ deseo: "circundadnte amor de la criacura" (11.20), el amor del agua por el 

vaso "más que amor sed, más que sed idolatría", la inteligencia como semilla 

"enamorada" (III.119), el "iracundo amor" que embellece a la inteligencia (IV5), el 

vaso que "anicula el guión de su deseo" por el líquido (Vll.20), el agua, "ay amor, 

que se aboga/ en un vaso de agua" (V.45-46), la inteligencia: "el iracundo amor que 

lo embellece (IV 5), "en la cima angustiosa del deseo" (IX56). 

Rencor: el sueño que "satura de odios purulentos, de rencores zánganos" (III.71); 

la inteligencia "se mantiene as~ rencor sañudo" (IV), el sueño prueba en el "rencor 

de la molécula" (lll.121), el vaso "sosteniendo el rencor de su dureza" cede a la 

condición 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 el "álamo 

temblón" (IX.41) y en el "temblor del 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 "estéri~ agria" (IV.41 ). 

Soñar: no sólo el sueño "se mira a sl mismo" en plena marcha (III.88) y sueña que 

su sueño se repite (Ill.I 10) como la muerte sin fin de una obstinada muerte, sino 

también Dios sueña la creación y la inteligencia y "se pone a soñar a pleno sol/ y 

sueña los pretéritos (tiempo) de moho", como semilla enamorada, se sueña 

germinando. El agua "está en su orbe tornasol soñando" (1.35). Y no ocurre nada 

más que "un cándido sueño que recorre" las estaciones (III.48), ese sueño 

"desorbitado." (III.86). 

Nada: el agua "nada tiene/ sino la cara en blanco" (1.8), y nuevamente se repite 

"pobrecilla el agua/ay, que no tiene nada" (V.), además no huele, luce ni sabe a 

nada (V); y en las zonas lnfimas del ojo "no ocurre nada" sólo la luz (Il.679 y IIl.2); 

en la médula de esta alegria de la creación "no ocurre nada" (!Il.47); para que no 

quede duda, se reitera que "nada ocurre, no, sólo este sueño/desorbitado" (IIl.86); 

cuando la creación regresa a su primer silencio, "los sere todos se repiliegan/ hacia 

el sopor primero,/ a constrir el escenario de la nada" (IX26); las entrañas, fuentes, 

"en donde el sueño no duele,/ donde nada ni nadie, nunca, está muriendo" (IX222). 

Nada más: la inteligencia "que nada más absorbe las esencias" (IV .29), la intel. 

"ay, una, nada más, estéril" (IV.41); el vaso-tiempo "ocurre, nada más, madura, cae" 

y "cae, nada más, madura, ocurre" (11.45 y}. 

Ahorgar. el agua que se ahoga, "ay, en un vaso de agua" (V}, el Dios parece haber 

ahogado su palabra sangrienta" (X224) 
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Edad: el vaso "cumple una edad amarga ("tierra amarga" (lx.38)) de silencios" 

(1.24), "la edad, el fruto {"prometido fruto de mañana" {Ill.17), la inteligencia que 

prueba "el gusto de su fruta prohibida" (lll.123)) y la catástrofe" (11.47), la "rosa 

edad que esmalta su epidermis" (como la del yo, "sitiado en mi epidermis" 

(I))(Vlll.22), la forma que "envejece por dentro a grandes siglos" (Vlll.24). 

Silencio: "edad amarga de silencios" (l.24), el hombre "descubre en sus silencios" 

que su lenguaje se le agosta (IX), todo se consume "hasta el primer silencio 

tenebroso" (IX). 

Muerte niña: el agua en el vaso cumple un "reposo gentil de muerte niña" (l.25), 

mientras que el sueño es la "temprana madre de esa muerte niña" (Vlll.61). 

Espejo: "como el agua de un espejo/ se reconoce" ("me descubro" (1.8) en la 

imagen atónita del agua que funciona como un espejo)" (130,31); Dios sueña "como 

un espejo del revts, opaco (='palabras turbias' y 'oscuramente')" (111.25), "le arranca 

otro espejo por respuesta" (Ill.20); inteligencia es un "páramo de espejos" (IY.16), el 

vaso es un "espejo ególatra {la inteligencia también es ególatra)" (Vll.13), el sueño 

cruza la teoría de wia nube "por un aire de espejos inminentes" (VIIl.71). 

Sed: agua está "cantando ya una sed de hielo justo" (137), "más que amor sed, 

más que sed idolatría", el agua trae "una sed de siglos en los belfos, una sed fría" 

(Vl.4), el sueño que somete imágenes al fuego, angustias secas (lenguaje como pozo 

desecado (IX)) como la sed del hielo". 

Frío: "la sed de hielo justo" del párrafo anterior; la manzana que sabe a "luz fria" 

(Y .29); la "sed fría" (Vl.4); el agua que sigue all~ "marcando el pulso/ glacial de. l~ 

corriente" {IX.6-7); el sueño que que estrecha a la criatura con "brazos glaciales de 

la fiebre" (Ill.85); inteligencia, "helada emanación de rosas pétreas' (!V.17) -forma: 

jardines de la piedra (IX. 161y167) (vaso es una "flor mineral" (VII.11), la forrria es 

un jardín de huellas fósiles, 'rosas subterráneas· (VIIl.29)-; la "menta de boca 
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helada" (IX.152); al final de MSF la muerte es esa 'putilla del rubor helado" que nos 

enainora y con la que nos vamos al diablo. 

Calor, llama/encendido: el vaso "se enciende/ como un seno habitado por la 

dicha" (l.41, 42), el agua es ya un "encendido vaso de figuras• (VI.41), el "encendido 

aroma• de la poesla (VIll.9-10), el vaso es "un minuto quizá que se enardece/ basta 

la incandecencia,/ que alarga el arrebato de su brasa" (Il.33-35), "libertad 

enardecida" de la substancia, del agua: "asl, en heroica promisión , se enciende" 

(L41); el sueño somete "imágenes al fuego" (IIl.65); el vaso es el "minuto 

incandescente" de la maduración del agua; hay algo en el vaso "una llaga tal vez que 

debe al fuego" (VII.17); inteligencia "soledad en llamas" (ID.118) que lo consume 

todo basta el silencio; los seres "se repliegan en la pira arrogante de la forma" 

(lx.33); "la egregia masa/ podrá caer de golpe hecha cenizas" (Vlll.39); el lenguaje 

que "prolonga el insomnio de su brasa/ en las mustias cenizas del o!dt>" (IX. ~1); 

los seres se "abrasan, consumidos por su muerte" (IX.34); las "et~reas llamas del 

atroz incendio" (IX.36); el Diablo es como una "hoguera enardecida" por el canto, el 

sueño 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/ el aceite ritual de Jos sentidos" 

(IX200). 

Ojo: Dios tiene un "ojo proyectil" que cobra alturas; el agua "quiere un ojo" para 

mirar ese ojo de Dios que la mira (VI24-25); la muerte tiene un "ojo lánguido" con 

el que enamora al hombre; y el hombre, el 'yo' tiene "ojos insomnes• por cstaroc 

imaginando ese sueño, esa creación y esa muerte sin fin de las cosas que lo dejó sin 

domúr. 

Grito/ gemido: el vaso es "una ventana a gritos lumi005os• (l.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 Vll.IO rinde una "ílor de traAfparencia" al agua (1.45); 

el alma del hombre "advierte en una transparencia acumulada que tiñe la noción de 

Él de azul" (11.8-9); las palabras sonríen "desde sus claros huecos" (II.60); el vaso, 

primero 'por' y luego 'en' su rigor aclara al agua (l.20 y VI.!); la "riente claridad del 

alma" (IIl5); el hombre cantaba "himnos claros" (IX39). 

Egoísmo: Diso/ sueño "por la gruesa efusión de su egoísmo" los pronombres 

antes eran turbios (111.8); también la inteligencia tiene un "angélico egoísmo" 

(IV. 14); el vaso es un "espejo ególatra" (Vll.13). 

Tiempo: aunque el tiempo es un elemento que aparece con mucha frecuencia y 

de las más 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 está "en la cumbre de un tiempo paralitico" (IV. 18); después se 

relaciona con el agua en el vaso que dura "el tiempo de una muerte" (VI.43). 

Instante: está vinculado con el tiempo; es el momento de la unión entre la forma 

y la substancia; es un mlnimo y al mismo tiempo "perpetuo" (IX.19) y "lento" (lx.30) 

instante del quebranto. 

Color blanco: la inteligencia "reconcentra su silencio en blanco" (IV.44); el agua 

"no tiene sino la cara en blanco" (1.14). 

Derramarse: "mi conciencia derramada" (1.5 ); el sueño "siente que su materioa se 

derrama" (Vlll.67). 

Alas/ ángeles: la inteligencia que está "más allá de las alas"; "alas rotas en 

esquirlas de aire" del 'yo' (L6); la imagen del agua no es sino un "desplome de 

ángeles caldos" (Ll !); al agua no le basta tener sólo reflejos "para el ala de luz que 

en ella anida" (Vl.22); la inteligencia tiene un "angfüco egoísmo" (!V.14). 

Substancia: el sueño "perfora la substancia" (IIl.76); la inteligencia finge "su 

emoción de substancia adolorida" (IV.4). 
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Lodo: el 'yo' siente su •torpe andar a tientas por el lodo" (1.7); la inteligencia 

"finge el calor del lodo" (IV.3); el sueño oye nacer el trueno del derrumbe "por la 

espesa lentitud del lodo" (Vlll.65). 

Tierra: la "tierra tiene tez de esmeraldas" (V.18); la muerte "sabe a tierra• (V 37); 

la "sed del agua ara cauces en el sueño moroso de la tierra" (Vl.6); himnos son 

ahogados por el hombre en un "sabor a tierra amarga" (IX.65); los bellos seres 

transitan "por el sopor añoso de la tierra• (IX.129). 

Mar: hay un "mar fantasma" que respiran los hombres (1.15-17); Dios tiene 

•mares plácidos de cobre" (11135) y "dispara desde el mar" el prodigioso tiro de la 

carne (11139); hay una "rosa marinera" (IX.45) 

Sangre: la inteligencia reconcentra su silencio "en la inminencia misma de la 

sangre" (IV.46); "el tesón de sangre anda de rojo" (Y.19); el sueño perfora los 

miembros •como una sangre cáustica" (Vl.7); el cruel sueño •roe, quema, sangra, 

duele" {VIII.SO); hay "flores de sangre, eternas" (IX.110); hay tambifo •irasgos de 

sangre, libres,/ en la pantalla de su sueño impuro" (IX.130). 

Impulso: Dios, al "impulso didáctico del Indice" crea los mundos, pero la muerte 

también tiene un impulso por el cual los seres ingresan "en el suplicio de la imagen", 

es decir, el mismo impulso que crea las cosas, hace que mueran. 

Escombros: Dios está al final "gestado en la aridez de sus escombros" (IX); el 

sueño •nutre sus escombros paulatinos" (VITI.62) y "crece en los escombros 

cotidianos" (lx.58). 

Estrangular/ amoldar/ estrechar: el vaso es una red que "estrangulaº al agua 

(129); Dios como vaso es una "oquedad que nos estrecha" (112) y que "en un ilustre 

hallazgo de irania' estrecha a la criatura (IIl.84-85); Dios es como un vaso que nos 

"amolda el alma perdidiza" (11.6). 

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

el sueño •se erige" a descansar de su descanso (Ill.9); la criatura 'se pone en pie, 
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veraz, como una estatua" (11.31) -amor que 'mana en lentas ondas de estatuas' 

(11.22); hablando de árboles hace mención del"tornillo sin fin de estatua" (JX.144)-; 

el vaso es el "tiempo que nos iza' (11.62) -"iza (también) la flor su enseña", V-; el 

agua "ya puede estar de pie frente a las cosas" (Vl38). 

Silencio: el sueño "en cun claro silencio se deslfe" (VITI.70); el hombre descubre 

"en sus silencios/ que su hermoso lenguaje se le agosta' (JX.66); todo al final 

regresa al "primer silencio tenebroso" (IX.127); el lenguaje y todo lo creado por el 

lenguaje también es presa del silencio; toda la creación desemboca 'en el acre 

silencio de sus fuentes' (JX218). 

Diabólico/ infernal: el sueño no elude seguir a la alegria "a sus infiernos (lll51); 

el rito de eslabones que se consuma entre el vaso y el agua es un "enlace diabólico" 

que encadena el amor a su pecado (Vl.30); por la descarnada lección de poesía se 

instala "un infierno alucinante" (Vl.49); y al final se ve que el Diablo es una "espesa 

fatiga" como la fatiga del sueño creador, es una "ciega alegria", 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", el hombre se va al Diablo (X). 

Llanto: el vaso en un ilanto de luces se liquida' (VD.25); el sueño en el "prisma 

del llanto" deshace las imágenes (III.68); Dios llora "con un llanto más llanto que el 

llanto" (IX.225). 

Todos los ejemplos expuestos son una prueba de que Gorostiza manejó muy bien 

el recurso de las 'metáforas cruzadas'. Presentar todas las metáforas serla entrar 

demasiado en detalle. por lo que únicamente se citaron algunos de los fragmentos 

en los que resulta evidente este fenómeno. 

ln que se quiso mostrar es que Gorostiza aplica este recurso con tanta frecuencia 

para demostrar y poner en práctica su teorla de la creación, y de esta manera 

comprobar que la 'creación' sólo surge a partir de la unión de otros elementos, los 
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cuales, al fundirse en una sola cosa, mueren y se 'descrean' como elementos 

independientes. 

Gorostiza se sirve de la metáfora cruzada para hacer notar cómo las cualidades y 

características de un objeto (concepto o idea). pasan a ser poco a poco atributos de 

otro elemento que a simple vista no tenla relación con el primero o que incluso 

pareda ser su opuesto. El ejemplo más claro y evidente que ilustra esta 

metamorfosis es la fusión del vaso con el agua: 

El vaso, que en un principio es rfgido, duro y que estrangula, estrecha y pone de 

pie al agua, va asimilando atributos de substancia lfquida, perdiendo as! su 

estabilidad en tanto que se "ablanda y adelgaz.a• hasta que finalmente se liquida en 

un llanto; y no se liquida solamente en el sentido morirse: Gorostiza juega aquí con 

la palabra para dar la impresión al mismo tiempo de que el vaso se hace lfquido. A 

pesar de que el vaso en su soledad puede regir perfectamente su orondo imperio, 

tiene "acaso un alma•, está cansado de verse a si mismo sintiendo que "no se 

cumple", su existencia necesita 'llenarse' de sentido para realmente !legar a ser feliz. 

El agua, por su parte, se presenta como esa "libertad enardecida", claro, con la 

"cara en blanco", por lo cual no puede verse a si misma. Busca, por lo tanto, en su 

amor e idolatría por la forma, por lo menos una máscara para finalmente tener una 

cara, erguirse y llegar a ser, gracias a las metáforas cruzadas, un 'encendido vaso de 

figuras', aunque esto signifique perder su libenad, ahogarse en un vaso de agua y 

hacer que el aire se coagule entre sus poros. 

Otro ejemplo de metáfora cruzada, aunque quizá no tan obvio, es la idea del 

espejo. El espejo, como concepto mítico y místico: 

Primero el agua funciona como un espejo en el que el 'yo' se descubre y se ve 

reílejado (Jo cual puede interpretarse como que el hombre se ve reílcjado en la 

superficie del agua o bien que se 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 el agua de un espejo"; el vaso, por su parte, también 

resulta ser un "espejo ególatra" que se abre hacia su propia luz y "se absorbe a si 

mismo contemplándose", pero más adelante hará senúr al agua cuajar "la máscara 

de espejos" que éste le procura. 

Dios, en su creación, sueña, "como espejo del revés, opaco,/ que al consultar la 

hondura de la imagen/ le arranca otro espejo por respuesta". La inteligencia es un 

"páramo de espejos" y el sueño se destre "por un aire de espejos inminentes". 

El espejo es, pues, una ilusión que 'puebla de fantasmas los sentidos' de todos los 

elementos imponantes que aparecen en el poema y conjuga en su reflejo todas las 

formas. 

No es dificil percatarse del mecanismo de metáforas cruzadas que usa Gorostiza 

para lograr estas constantes metamorfosis, no es siquiera necesario deducirlo, pues 

él mismo da la clave al lector para ver cómo se logra el cambio de la materia y por 

extensión para entender toda la 'muerte sin fin': "por arte de esas limpias metáforas 

cruzadas" y éstas no son otra cosa que el lenguaje hecho poesía que se pone de pie 

como una estatua, igual que el agua en el vaso. Es la poesía, según él, la que 

permite la verdadera creación: la creación es la transformación y ésta última es lo 

único que verdaderamente existe, lo único estable, que implica necesariamente la 

"muerte sin fin". 
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VI. CONCLUSION 

Hay suficientes ejemplos de obras de arte que lrabajan con un lenguaje inspirado en 

una manifcslación artística que le es ajena. Basta mencionar la obra de Mussorgsky, 

Cuadros para una exposición, o el hecho de que algunas composiciones musicales 

reciban el nombre de "Poemas sinfónicos". Pero así como la müsica hace suyos 

elementos de otras artes, as! también sucede con la poes!a. 

Gorostiza, por ejemplo, encontró equivalencias entre la poesía y la música 

afirmando que ruabas son artes eflmeras, en contraposición con las artes perennes, 

como la eseultura; sin embargo, se inclinó a pensar que la poesla, la e.1encia poética, 

abarca un campo más amplio eo 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 oora MSF ha quedado claro que el lenguaje poético y el musical 

tienen muchos punlos en común, en particular si se consideran las semejanzas que 

hay entre la estructura del poema y la de una fuga: ambos combinan el rigor en que 

se desarrollan con una libertad de la creación. 

En este trabajo se ha visto que la música, si bien no "ilumina" a la poesía., al 

menos le da otro "brillo" y muestra hasta qué punto los dos lenguajes artísticos se 

pueden comunicar, complementar y combinar entre sL Además se reconoció que 

ambos lenguajes surgen de la misma lux que Gorostiza llama escncía pohica, pero 

que merecerla ampliar su denominación y llamarse esencia artfslica para hacer con 

ello justicia a las otras artes, las cuales, como se quiso haber mostrado, tienen uo 

gran parenlesco, pues >u vínculo es esa fuerza sutil que las une. Esa Escocia 

Artística o Energía primordial funciona como un prisma que fracciona las artes en 

diferentes colores, pero que al 'regresar a sus orígenes', como los elementos de la 

creación en MSF, se unen integrando la Luz con mayúscula, madre de todas las 

artes. 
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Si es cierto 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 

artística, surge la pregunta sobre la legitimidad de estudiar un arte con la ayuda, la 

visión de otro arte, es decir, si el análisis de una obra se enriquece por el simple 

hecho de apoyarse en otra forma artística que no sea la que interviene directamente 

en su creación... 

Aquí se estudió MSF con la ayuda de la música, concretamente de la fuga que, a 

mi juicio, fue el camino idóneo para abordar el análisis estructural y conceptual y as! 

entender mejor las razones que Gorostiza tuvo para vertir sus ternas dentro de esta 

forma en particular y lograr de esta manera que, como el agua en el vaso, el poema 

mismo se irguiera ante el mundo. 

Gorostiza tomó muy en serio el trabajo de 'construcción' del poema y sin 

embargo, como dice Rubln, "no deja de ejercer la libertad más completa en cuanto 

a la métrica y el vocabulario de los versos individuales"1• Esto no contradice las 

reglas de la fuga. Claro que podrfa afinnarse que habria otras estructuras musicales, 

aparte de la fuga. que pudieran coincidir con el esquema del poema; considero, sin 

embargo. que Gorostiza pretendla con su obra algo más que exponer sus ideas en 

una estructura armónica cerrada: aspiraba elaborar ampliamente sus ternas hasta 

agotarlos. En este sentido la fuga es más afln al poema. pues su meta fundamental 

es precisamente explotar el principal motivo musical de manera exhaustiva. 

El verdadero arte de la fuga es buscar la libertad máxima de expresión de un 

determinado tema, hasta llegar a agotarlo dentro de las reglas de annonla qu~ ~ 

fuga permite. La fuga, para los grandes maestros, oo es tan rígida ni carente de 

libertades corno suelen concebirla los musicólogos. Los temas de Bach, por ejemplo, 

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

!Rubio. (,no oOnl poákJJ modmul. Munu si'1{"' tk JosJ Gormtiui, t966, p.16t. 
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sino que exigen una libertad similar a la del estilo sinf6nico2• Bach abrazó con 

ahinco la forma musical de la fuga, porque conjuga una estricta econom!a del 

lenguaje con una libertad relativa, al mismo tiempo amplia, de la forma. Gorostiza 

buscó esto mismo en la poesía. Las obras de ambos tienen algo de mfstico, y est>in 

apoyadas en una estructura perfecta, resueltas con rigor, matemáticamente, por lo 

que resultan obras geomttricas cerradas, espirales. 

La revolución de Bach con su juego de las más distintas y distantes áreas tonales y 

la forma de recorrer todas las tonalidades mayores y menores le pernúten abarcar 

un amplio campo de expresión. Lo mismo hizo Gorostiza en la escala del lenguaje, y 

los saltos a otras 'tonalidades', si así se quiere, como la filosofía y la religión entre 

muchas otras. Su juego er~ la poesla como "una especulación, un juego de espejos, 

en el que las palabras, puestas unas frente a otras, se reflejan unas en otras hasta lo 

. infinito y se recomponen en un mundo de puras imágenes donde el poeta se aduei\a 

de los poderes escondidos del hombre y establece contacto con aquel o aquello que 

está más allá".3 

La forma de expresión de Gorostiza en MSF es la silva de endecasílabos, 

heptasílabos y otros metros de distintas medidas, todos ellos mezclados y sin rima ni 

orden de estrofas. Encontró en la silva la fonna ideal de expresión, pues pcmúte la 

combinación libre de metros. 

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

rimaba (rima consonante o asonante), se tomó desputs la libertad de dejar la rima 

2Claro que co ocasiones los al= de la fuga soo limitados, ruando OSI! cooccbida por ejemplo para 
ser ejcanada en clave; de ah! que su posm;lidad de fraseo su mis n:stringida que tD DWI fugo pzn. 
mtísica instrumenlaL Las fo~ Je B:.cb para ótg.a.no son disli.ol.as a la\ f1.1:p5 ~clave. La 
lranscñpcióa. de la mism..i. ml'Wc:a para unos instrumcDCos a ()(ros._ segtiu afuman aJguoos music:61ogas. 
pierde su scnlido original. Cada cual d~oUa su propia fuga roo las YeatajM y dcm:ouj.uy los 
caminos que permiten los dis.lintl'S instrumenl~ Así. Ll p.ilabra ea la Íllg.2 de Gorostiza t:.\ otro 
inurumento mw.io.l y como tal tiene que dc.sar-rolW sus rormas de cxprcsióQ propias. adapu.r y 
ampliar, de"" oc:=irio, U, lep qU<: rigea la !ugJ en la ID~ pan =ar UD> fuga C<Xl la pdabn 
Jcntro de 10!. cánones de Ll poc:sl.1. 
llosé GoroWza. ibidcn, pp.205-206. 
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por comple10 y enlregarse a un juego libre de versos, pero no por ello perdió el 

orden y la lógica internos. La silva, dentro de su rigor, ha mostrado ser una de las 

formas poélicas que contiene más posibilidades combinatorias de versos, ri1mos y 

efectos. Aunque muchas veces rompe las propias leyes que se le imponen, ~sto sirve 

para reafirmar su estabilidad. Se puede decir que es un compendio de las reglas 

poéticas más importan1es aplicadas a un poema. Así también la fuga reúne los 

principios más imponantes de la teoría musical y los conjuga en una forma de 

expresión que, dentro de sus reglas, ofrece una vasta combinación de juegos 

melódicos y armónicos que incluso hasta ella misma rompe para ampliar su campo 

de expresión, sin poner en peligro su eslructura. 

Tanto la silva de Gorostiza como la fuga de Bach son producto de una inmensa 

labor de delalle, de cuidado y de perfección. 

Es obvio que la meta de Gorostiza no era crear con MSF una obra musical y que, 

por lo tanto, la comparación con una fuga no es más que un asidero en el cual nos 

podemos apoyar para acercamos al poema tan rico y complejo. El hecho de que se 

haya considerado a MSF como una fuga no quiere decir que se tenga que llevar la 

analogfa hasta una absoluta identificación. Sería absurdo pretenderlo, además de 

ocioso. La supuesta rigidez, pero al mismo tiempo el campo de libcnad que ofrece 

la fuga, son un marco ideal para entender los motivos de la silva de Gorostiza. 

Con la combinación de estas dos formas artísticas tan distintas y al mismo tiempo 

tan cercanas, se pueden llegar a entender los niveles de excelsitud que alcanza 

Gorostiza con su MSF. Esto •último quizá justifica el haber tratado MSF como una 

fuga Pero lo importante ha sido mostrar la interrelación entre poesía y música, al 

grado que, como dice Gorostiza. la poesía "nace de la música". 
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Tanto Bach como Gorostiza pusieron un fin a sus fugas sólo cuando consideraron 

que la obra estaba terminada y no habfa nada más que agregar4; y eso es 

precisamente MSF. Esto no quiere decir que el tema de las obras de ambos 

maestros haya quedado también agotado para nosotros, sus lectores, sus criticas; al 

contrario, allí donde ellos acabaron, ali! nos toca empezar: ali! donde termina la 

ilusión del Dios mentido y donde nos podemos ir con el Diablo, alll es precisamente 

donde podemos comenzar nosotros a explorarlas. Sus 'fugas' son tan profundas y 

compejas que diflcilmente se llega a tocar fondo en ellas. Esto no es un privilegio de 

las fugas. Sucede con todas las verdaderas obras de arte y as! es como se defienden 

del olvido y del tiempo. 

Aceptemos el reto y la invitación de Gorostiza. 'Vámonos al Diablo'. No al caos, 

porque el Diablo ya existe. Ya es el primer día de la creación. Abramos los ojos. 

Veamos cómo la Luz se hizo. 

Serla deseable que algün estudio próximo ampliara aún más el campo de la 

interpretación e interrelación que tienen los lenguajes de todas las artes, pues queda 

todavía un inmenso terreno virgen para explorar. 

41en su dcurroUo plásJ.icoj el poema crea romo un a.tadro en el sentido de b supuftcie que ha de 
lknat (-) El desarrollo pli>tiro resulto limit•do ea cu.lnlo •que el poema debe coofinatse al <5p>cio 
qoc el aut0< le coa=le; y "' finito, !""que ah!, de<Jlro de = espacio, c:I poem• se agola y llQba, de 
suerte que cJ aUfoc mismo podrta rccort.1.1ki. si qu~era, peto nunca proseguirlo: (Jos.é Gocostiza. 
ibídem, p.211). 
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VII. APENDICE 

Arorde: tres o más tonos de diferente allura que son tocados simultáneamente. 

Aliteración: repetición de un mismo sonido, vocal o consonante, a lo largo de un 
enunciado. 

Allegro: indica tempo rá~ido. Usado para determinar un movimiento o una 
com~ción de tempo rápido. Frecuentemente se usa para el primer o el último 
movunicnto de la sonata y la sinfonfa 

Anaausls: cuando una melodía no comienza con una nota fuerte, las notas que 
prettden a la primera acentruada reciben el nombre de anacrusis rítmico. Térm100 
también usado en la poesía para hablar de las primeras sílabas no acentuadas en el 
ver.;(). 

Anáfora: repetición de una o varias palabras al principio de "ersos consecutivos. 

Andante: Medida de tempo que indica velocidad moderada, entre allegretto 
adagio. 

Antftesis: enunciación cercana de ideas opuestas. 

An"""1tad6n: valores rítmicos aumentados al doble de su valor original. 

Cadencia auténtica: pausa rítmica o punto de reposo al final de una frase. Su efecto 
se ve gobernado parcialmente por las caracterfsticas melódicas y armónicas de la 
música. 

Campo smiinUco: campo de significación establecido por la relación de semejanza 
u oposición entre diversas isotoplas, creado por las figuras usadas en el texto. 

CaDo-= imitación literal de una melodía, instrumental o vocal, por otra, en un 
intervalo especifico de tiempo. 

Camoaa: pieza instrumental del Rencimicnto, que suele ser la transcripción de un 
madrigal 

Capricdo: pieza instrumental de textura polifónica que recuerda a la fantasía y al 
ricercar. 

Ct:sanc aine o pausa en el verso después de cada uno de los acentos m6tricos 
reguladores de su armonla. 
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Cláusulas métricas: núcleos de dos o tres sílabas principalmente en las que se 
organizan las palabras dentro de un periodo. Por su acento, las cláusulas pueden ser 
yámbicas (oó), anapésticas (ooó), anfibráquicas (oóo), dactilicas (óoo) y trocaicas 
(óo). 

Coda: sección que se añade a un diseño dado y que sirve de conclusión de ~te. 
Puede ser breve o larga. En la sinfonía y la sonata a veces adquiere una gran 
importancia, sirviendo también como sección de desarrollo adicional. 

Codetta: ver coda. Figura musical pequeña sugerida por el material. 

Contrapunto: combinación de dos o más melodlas independientes, que se escuchan 
simultáneamente. En la música contrapuntfstiea, las armonías se derivan de la 
combinación melódica. 

Contratema: acompaña a la respuesta. Si se mantiene a lo largo de la fuga, se llama 
contra tema 'obbligato' y seguirá al tema como una sombra. El tema y el contratema 
son los dos principales protagonistas de la fuga. Es la continuación de la voz que ha 
expuesto el tema. 'Algunas fugas tienen dos o más contratemas, y otras simplemente 
usan figuras contrapuntfstieas libres'. 

Crescendo: término usado para indicar aumento de fuerza acústica. Contrario a 
decrescendo. 

Divertimento: tipo de suite instrumental característico de Renacimiento, que 
recuerda en parte al diseño de la sonata, pero generamente ·es de naturaleza más 
ligera y entretenida. Consiste de movimientos variados, incluye la forma sonata, 
entre otras. 

Dominante: la quinta nota de la escala diatónica. El tono de la dominante singifica 
que la música está relacionada con una escala diatónica, sirviendo este grado como 
tónica o nota del tono. El acorde o tríada de dominante es la relativa más próxima 
al acorde de tónica. 

Endecasílabo: verso de once sílabas. Por su acentuació puede ser enfático (acentos 
en ¡_>rimcra, sexta y décima: óoo oo 6o oo óo), beróico (acentos en segunda, sexta y 
décuna: o 6o oo 6o oo óo), melódico (acentos en tercera, sexta y décima: oo ó oo 6o 
oo óo), sáfico (acentos en cuarta, octava y décima o en cuarta, sexta y dtcima: ooo ó 
o oo 6o óo), dactíloco (acentos en primera, cuarta, séptima y décima: 6oo óoo óoo 
óo), galaico antiguo ( acentos en quinta y décima, poco común), a la francesa 
(acento en cuarta sobre palabra aguda y otro en sexta u octava 'j décima: ooo ó o 6o 
oo óo) y polirritmico (combinación de enfático, heroico, melódico y sáfico). 

Enumeración: acumulación de expresiones equivalentes que forman un todo. 

Episodio: Esta frase que conecta una parte con otra se conoce como fragmento 
episódico (del alemán "Zwischcnspiel"= canto intercalado) o simplemente episodio. 
Su función es la de unir dos afirmaciones del tema; está por lo general escrita en 
estilo imitativo y usa una parte del tema o del contratema, pero muchas veces 
también introduce elementos completamente nuevos. 

Fan135la: composición instrumental de diseño totalmente libre, a veces puede ser 
polifónico, y otras melódico, y se usa a mcnudio para indicar una imporovisación. 
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Término también usado para referirse a una parte de una composición en la cual 
sus temas son tratados libremente. 

Forma sonata: término usado para describir un movimiento (por lo general el 
primer y el último movimiento) de Ja sonata, la sinfonfa o el cuarteto de cuertas. 
Consta generalmente de tres secciones llamadas exposición, desarrollo y 
recapitulación, a veces seguida de una coda o codella. Se usa también el término 
'allegro de sonata', pero éste también se presta a confusión, porque ha,. algunas 
composiciones que pueden estar en movimientos más lentos como el andante 
(aunque el 80 % de Jos allegro de sonatas están escritos en allegro). También se le 
conoce como primer movimiento, pero tampoco coincide siempre, pues hay forma 
sonatas escritas en segundo o cuarto movimiento. El nombre quizá más acertado 
para llamar esta forma serla "forma de desarollo", pues tiene gran peso la técnica de 
esta sección, mientras que en otras formas es incidental o está definitivamente 
ausente. 

Frase: a) en la música: parte de la melodía separada del resto por una cadencia 
rftmica o punto de reposo. b) dentro del lenguaje: sintagma, es decir, cadena lineal, 
horizontal de palabras (no confundir con oración que tiene sujeto y predicado). 

Gradación: progresión ascendente o descendente de ideas. 

Hemistiquio: mitad o parte de un verso dividido por una cesura. 

Heptasílabo: ver.;o de siete sílabas. Por su acentuación puede ser trocaico (acento a 
partir de la segunda sílaba en las nabas pares: o 6o 6o 6o ), dactflico (acento a partir 
de Ja tercera s.ilaba: oo ó oo óo) y míxto (acentos en la primera, cuarta y sexta 
sílabas). 

lotennexzo: ténnino que sugiere origen casual de la composición, como si estuviera 
escrito entre dos obras de mayor importancia. 

Interpolación: inversión de las voces en cur.;o, adoptando una las funciones de Ja 
otra y viceversa, intercambiándose as! Jos papeles. 

lsotopla: linea de significación expresada por un vocabulario relacionado con el 
tema significado. 

Largo: indicación del tanpo que quiere decir muy lento. 

Madrigal: canción coral polifónica, de carácter secular, del RcnacimicnlO. 

Metárora: relación de homología entre dos conceptos sin nexo comparativo. 

Metro: figura retórica que se da por la periodicidad de ciertas formas ~tricas 
(atenidas a un determinado número de sílabas) y, si las hay, a la periodicidad de 
estrofas. 

Minuet: Antigua danza aristocrática, en ritmo triple, usada en las primeras suites 
instrumentales, en la sinfonla clásica y en la música de cámara de ese periodo. 

Motete: Canción coral sagrada, en estilo polifónico y cantada en latín, caracterfstica 
del Renacimiento. 
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Motivo: idea musical compacta que aparece en el tema o melodía y que se presta a 
repeticiones o desarrollos variados. 

Oxlmoron: relación sintáctica de dependencia entre palabras con significados 
opuestos. 

Paradoja: dos ideas aparentemente opuestas unidas por dependencia sintáctica. 

Paronomasia: Figura que consiste en colocar próximos en la frase dos vocablos de 
forma parecida, repitiendo consonantes o vocales en palabras cercanas que las hace 
casi homónimas. 

Pedal: Prolongación de una nota que se mantiene a lo largo de uno o más compases 
acompañando a Ja melodía. Hay pedales aparentes o inminentes. 

Polilsotop!a: Muchas líneas de significación en un mismo discurso. 

Preludio: pieza musical diseñada para ser tocada como introducción por ejemplo 
antes de una composición de música sacra (preludios coraloes) o antes de una 
composición, panicularmente de fugas o suites. A veces aparece independiente; su 
diseño es variable. 

Puente: pasaje modulatorio que sirve de unión entre un tema y otro. A veces suele 
tener importancia temática. 

Qulasmo: repetición de expresiones semejantes con significados cruzados. 

Respuesta: imitación del tema en otra tonalidad vecina, generalmente la dominante. 
Si reproduce el tema lnte~entc, se Je llama respuesta real. Pero en mucbos 
casos, para preservar Ja 'urudad tonal' de la fuga, Ja respuesta tiene que someterse a 
mutaciones que alteran algunos de sus intervalos melódicos y hace más suave la 
modulación 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 música instrumental de los siglos XVI y XVIl escrita en 
contrapunto imitativo, particularmente para órgano y para dar un carácter solemne; 
es generalmente polirrlunico. 

Rima: repetición de sonidos a partir de la última vocal acentuada en palabras 
finales de verso. 

Rondó: forma instrumental del siglo XVII que consiste en una sección recurrente, el 
'refrán' tocado alternadamente con otras secciones variables. El rondó mediaval es 
una composición vocal mono- o polifónica con repetición del refrán musical y de 
texto' 

Silva: combinación libre de endecasílabos con heptasílabos, rimados o sueltos. 
combinados con algunos versos de otras medidas. Frecuentemente en la poesía no 
estrófica la rima se reduce a la simple asonancia de dos versos pares, con lo cual la 
composición adquiere el aspecto de una silva arromanzada (particular de la poesía 
modernista). La poesía moderna suele combinar los versos de once, siete y cinco 
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sílabas principalmente, asl como metros sueltos en composiciones equivalentes a 
silvas sin rima. 

Simetría: dos o más construcciones sintácticamente iguales en un mismo verso o en 
versos consecutivos o cercanos. 

Slmll: relación de homología entre dos conceptos mediante un nexo comparativo. 

Sinfonía: composición para orquesta basada en la estructura de la sonata. 

Sonata: la forma más importante de la música instrumental del J>Criodo barroco 
hasta nuestros dlas. Consta por lo general de cuatro kovimientoas mdepenclianetes. 
Hay dos tipos importantes de sonata: la clásica y la barrOQI. La clásica tiene el 
siguiente esquema: l. allegro (de carácter rápido, dgeneralmente dinámico; fonna 
sonata), 2. adagio (lento, !!rico, largo; forma sonata. forma ternaria o binario o 
variaciones), 3. minuet o scheno (carácter como de danza; forma ternaria), 4. 
allegro (rápido, enérgioo; forma sonata o rondó). Las características de la sonata se 
transportan a otros upos de música instrumental, principalmente la sinfonía y , con 
algunas modificaciones, el concierto. 

Streno: tema que traslapa a la respuesta o viceversa; se usa por lo general al final 
de la fuga. El stretto surge cuando las entradas estful muy cerea una de otra (por 
ejemplo en la Fuga en do mayor,!, No.! del Oavecín bien temperado), corno en el 
canon, pero sólo sucede en una pequeña parte del tema. 

Tema en una ruga: es la idea musical concentrada que sirve de base al diseño de la 
fuga. 

Tempo: velocidad a la que debe ser tocado un ritmo dado. 

Tónica: La primera nota de la escala dada es el tono alrededor del cual gira la 
pieza. Esta nota es la tónica. 

Vlnice: indicación de tempo que significa muy rápido. 
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