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Para lograrse el encuentro de un punto comun en que converjan tres estéticas, al
parecer tan disimiles, como las de Antonio Machado (1855 -1939), Federico Garcia
Lorca (1898-1936) y Jorge Luis Borges (1899-1986), seria necesario atender a una
dinamica compartida dentro del campo de lo simbdlico y metaférico que en su obra se
hiciese presente y que pudiese plantear, al mismo tiempo, una retérica en que
confluyan los discursos de cada uno de los poetas mencionados a lo largo de obras
especificas. En un intento por conciliar las proclamas poéticas de éstos tres, se
intentard trazar la via simbdlico-metaférica en que se inscriben tanto el Romancero
Gitano (1928) de Lorca -y su alegoérica vision del firmamento gitano- como Campos de
Castilla (1912) de Machado y Fervor de Buenos Aires (1923) de Borges -dentro de la
representacion emotiva del suelo patrio o el espacio urbano-, para mostrar el proceso
en que estas obras desarrollan una imagineria mitificante del espacio fisico como parte
constitutiva de la figura del poeta que desnuda una impresién enaltecida de su cosmos
interior.

Es importante mencionar que el concepto de simbolo en relaciébn con su
referente (lo simbolizado), es entendido de manera diversa por los semiotistas y
estudiosos de la Linguistica como en el caso de C. Pierce, que opina que el simbolo es
una convencién social arbitraria escogida para evocar un referente, al contrario del
icono -caracterizado por similitud con dicho referente- o del indice -que representa una
relacion de contigliidad-. Para F. de Saussure siempre se trata de la existencia de
cierto vinculo analdgico entre el simbolo y la realidad o idea simbolizada (Estébanez
Calderdn, 993). En consonancia con el linglista suizo, Ducrot y Todorov tratan de
ajustar la diferencia entre signo y simbolo, mencionando que en el signo, el significante
y el significado mantienen una relacion “inmotivada” (los sonidos no han sido elegidos
por su adecuaciéon o correspondencia con su concepto); en el simbolo, por el contrario,
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simbolizante y simbolizado presentan una relacion “motivada” y “no necesaria” (126). El
simbolo para Bousofio, en cuanto signo, evoca una realidad que trasciende el objeto
simbolizante, y porta un sentido oculto que apela al fondo irracional del inconsciente del
sentimiento y la emocion. Por ello, en el término simbolizante no se percibe o intuye
directa, ni racionalmente, el término o el concepto simbolizado (200).

En el caso de la metéfora, desde la retérica grecolatina, se la ha considerado
como una igualacién implicita, fundada sobre el principio de la analogia entre dos
realidades, disimiles en algunos aspectos y afines en otros. Por su parte, la retérica
contemporanea, en el momento de exponer los aparatos linguisticos que se encuentran
en la plataforma de la construccion metaférica, ha centrado su interés, mas que en el
aspecto comparativo, en el hecho previo de la semejanza (Estébanez Calderén, 662).
Jakobson posiciona el origen de la metafora no como un tropo literario sino como un
fendbmeno propiamente linguistico que atafie a la via de conocimiento y designacion de
la cosa por relaciones de semejanza. La metafora sugeriria no un proceso de
comparacioén sino de transposicion, translacion o desplazamiento de significado de un
término a otro por semejanza latente entre las realidades designadas por ambos
términos que, de forma similar a la metonimia, tendria sus basamentos en la
translacion por contiglidad (347-355).

Anterior a estas acepciones contemporaneas del simbolo y la metéfora, J.
Moréas en un articulo publicado, en el suplemento del Figaro, describe una nueva
estética en la que converge un grupo de escritores franceses que, conocidos por el
publico gracias al libro de Paul Verlaine (Les poetes maudits, 1884), comparten la
necesidad de una ruptura con el Realismo y Positivismo anteriores coincidiendo en ello
con los parnasianos y con J.K. Huysmans que en 1884 habia publicado A rebours,*
relato cuyo protagonista encarnaba, precisamente, la nueva estética decadentista que
tendria gran influencia en la estética simbolista. La poesia, a partir de este momento,
encarna una caracteristica mas espiritual, exigente y hermética, fundada en valores
sugestivos del lenguaje y su capacidad de mediacion entre la idea y la realidad a partir
de un caracter metaférico y musical. Si bien el Simbolismo parte de la idea de que
existen capas profundas que son imposibles de percibir por los sentidos y el intelecto,
esta corriente marcara la poesia del siglo XX con su concepcion de la intuicién poética
gue se produce en el lenguaje simbdlico y a su vez, la idea de la expresion de las
relaciones y correspondencias que el lenguaje crea entre lo material y lo ideal, entre lo
concreto y abstracto (Verjat, 983).

Cabe sefialar que la idea de la poesia como un medio de conocimiento y
explicacion del “misterio del mundo” en consonancia con la concepciéon de A. Rimbaud
del poeta como “vidente” que desentrafia -0 por lo menos trata de desentraiar- el
sentido oculto de realidad, encierra una especie de platonismo (sélo a través del
lenguaje se llega a las “ideas” o “esencias” de las cosas) y misticismo panteista al
concebir el universo como el simbolo de una realidad trascendente o “el libro de dios”.
El simbolo se convierte asi en “la expresion indirecta de un significado, que es
imposible descubrir directamente y que es, esencialmente, indefinible e inagotable” (A.
Hauser, 238). Sabemos que en Espafia y América tanto Simbolismo y Parnasianismo
residen en el origen del Modernismo. Habitan en Machado, J.R. Jiménez y R. Pérez de
Ayala, advierte Shaw, una existencia y calidad de simbolismo entroncado con la lirica

! A contrapelo (Catedra, 1984) o Contra Natura (Tusquets, 1980).
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de la época (Modernismo-Alta Modernidad) que nos revela el apego de dichos autores
por esta estética (151). Es conveniente mencionar que Lorca, a su vez, retoma los
postulados de Paul Valéry? -que pasé de un simbolismo calcado a una poesia pura-
para crear o, por lo menos, exponer su teoria del “duende” y sus concepciones sobre la
inspiracion poética, como se vera mas adelante.

a) Del presentimiento al simbolo

Antonio Machado proporcionaria, como ha sefialado Cerezo Galan, un caracter
simbdlico y sugestivo a la palabra, un estado musical al alma -a través de un
sentimiento de raices subconscientes-, como también, una intuicion y textura abierta
del sentido (18). Se marcaria el inicio, pues, de Machado en la poesia propiamente en
1903 con la publicacion de Soledades, galerias y otros poemas, pero no es hasta
Campos de Castilla (1912) que el poeta afianza la idea de liberar su poesia de
elementos ocasionales y perecederos®. Es por ello que asi se inaugura una nueva voz
gue canta sobre la vida interior, que reclama por una juventud no experimentada o
dejada atrds; a la vez que se instaura una nueva expresion que resuena incesante
sobre la idea de la patria, la muerte, el suefio y el misterio como discurso. Para hablar
de la obra machadiana es de extrema importancia ubicarla en los parametros si bien de
la generacion noventayochista,” también es necesario aludir a las fuertes e

2 “Un Valéry en Espafia es un titulo tentador que habra de escribirse” sostiene Gerardo Diego en el afio
de la muerte de Paul Valéry. Diego sefiala que “se pueden decir cosas bien interesantes sobre el
hispanismo del poeta [...] sobre su amor por Géngora y sus viajes y residencias en Espafia y sus
espafiolas amistades. Y luego, sobre los principales capitulos que serian consagrados al estudio de su
influjo sobre nuestros pensadores, artistas y poetas. Otra parte no menos sabrosa constituira el tema de
las versiones poéticas al castellano (Diego, 17-20). Menciona Erika Durante que Gerardo Diego decidio
copiar, todos los textos de Charmes, ya que los ejemplares que llegaron a Madrid se agotaron
rapidamente. Este hecho permitiria crearnos una idea de lo que se podria llamar el “efecto Valéry” y de
su propagacion en Espafia. Un efecto que prescinde de cualquier apego especial por parte del poeta
francés hacia Espafia; puesto que él mismo llegé a mencionar que no poseia del idioma espafiol sino
pocas palabras, y una enorme pena de no conocer mas. Ademas de lo anterior, Durante en su estudio,
apunta que mucho después de 1945, cuando Diego expresé ese deseo de una obra enteramente
dedicada a la relacién de Valéry con Espafia, aparece la tesis doctoral de Monique Allain-Castrillo: Paul
Valéry y el mundo hispanico, obra que ha tomado en cuenta los distintos aspectos de esa recepcion,
varios articulos sobre relaciones especificas, como la de Valéry y Guillén, o la de Valéry y Borges, y
andlisis comparados de las traducciones al castellano del Cementerio marino (453-461).

¥ José Maria Martinez Cachero, atribuye esta caracteristica en referencia al desprendimiento de
Machado de los moldes romanticos e, incluso, algunos de los moldes estilisticos que el Modernismo
habia traido consigo (Menéndez Pelaez, 508).

* Cabe mencionar aqui, que entre aproximadamente 1890 y 1900 -como sefiala Julio Rodriguez
Puértolas- empieza a hacer “acto polémico de presencia intelectual” en la Peninsula Ibérica como en
Hispanoamérica una “gente nueva’, segun era llamada entonces, que nacidos entre 1860 y 1875,
pretendian de maneras diversas crear una transformacién de la cultura recibida. Si bien existia por
primera vez en Espafia y América un cierto reconocimiento mutuo, también se posicionarian los diversos
grupos de escritores, en una dinamica de antagonismo -que como Clarin-, designarian como
“modernos” o “moderistas” a los espafioles que poseian algo indefinidamente nocivo que provenia de
Ameérica. Es por ello que los espafioles “nuevos” parecian estar divididos en pro y anti-modernistas. Es
asi que la polémica llevara a un planteamiento tradicional del problema del antagonismo entre
modernismo y Generacion del 98. Es este panorama el que -de manera nebulosa- pudiese esclarecer la
duda con respecto al hecho de que los llamados modernistas y los llamados noventayochistas, segin
Rodriguez Puértolas, son escritores de una misma época en la que, al parecer, compartian los mismos
conflictos y la misma actitud frente a los valores heredados (197-200).
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imprescindibles correspondencias que con el Simbolismo francés sostenia. El arte
simbolista pretendia, de alguna forma, “representar con la realidad todo el misterio
definitivo que se encubre” postulando el manejo de un material atemporal en que
confluyen mitos y ritos, fdbulas y leyendas, suefios y alucinaciones psiquicas, que
hacen del poema el Unico medio viable para expresar los estados de animo (Alain
Verjat, 982). Como experiencia del absoluto y de la arbitrariedad del mismo signo, se
crea en Machado una praxis retérica en la que el poeta es el ente que nombra y -a la
manera de Mallarmé- sugiere poco a poco un misterio que es la esencia del simbolo vy,
a la vez -como Verlaine-, propone a su manera que es el simbolo la metéfora o la
poesia misma.

Machado, como la mayoria de escritores del ‘98, percibia, aun, un fuerte
potencial en la facultad representacional del signo lingtiistico y como Gonzalo Navajas
expusiera:

El mundo cognitivo y estético del momento en torno al ‘98 mantiene una aspiracion
universalizante y jerarquica en la que el texto literario se concibe a si mismo como el
vehiculo privilegiado de un mensaje que debe crear un lenguaje y formas unificantes en
las que toda una comunidad cultural puede reconocerse. Esa singular y en parte
atrayente situacién es irreproducible en la actualidad en la que la disgregacion y la
ruptura son los principios Ultimos sin que se conciba una Aufhenbung o recuperacién
posterior reunificante. EI marco epistémico del ‘98 se nutre todavia de una confianza

subyacente en la capacidad representacional del signo y la viabilidad de una
comunicacion a partir de unos principios y lenguaje univocos (179).

A todo ello podemos decir que existe en Machado, por igual, una amalgamacion del
simbolo en cuanto signo y es asi que el poema, al igual que en sus contemporaneos -
Lorca y Borges-, alcanza realidades superiores y transforma la experiencia del signo en
una de caracter temporal histérico e intrahistorico. Es decir, la nocion de la
temporalidad y la intuicién® de la realidad proxima como también la lejania de una
ensofiacion, descansan en un presente que encierra en si mismo continuidad, dejando
gue “Castilla [como simbolo] miserable, ayer [dominador]”, en un plano de la conciencia
de la voz poética, suefie, espere o duerma. Para Concha Zardoya este proceso, a
través de una detallada y “pormenorizada” descripcion que rebasa los limites

® Desde la perspectiva bergsoniana el término se reduce al entendimiento como incapaz de captar
algunos datos de la realidad. El entendimiento incorpora a presion la vida en sus propios moldes. Es por
ello que asi se presenta el mundo de las cosas, que son inamovibles como partes de un espacio
homogéneo. Tanto en Bergson como en la poética de Machado, la verdadera realidad se nos abre
cuando nos podemos inmiscuir y sincronizarnos, al mismo tiempo, en el curso de los acontecimientos vy,
ademas, marchar (durar) con ellos como en una corriente de fluidos que caminan de la mano con la
realidad misma. Es asi que el concepto deja de ser concepto para transformarse en intuicion (Bergson,
82). La idea de la conciencia y la temporalidad, en la voz poética que hoy nos concierne, no se
transforma en un elemento infinito e infinitamente creador, sino en una energia finita, condicionada y
limitada por situaciones, circunstancias y obstaculos, que pueden incluso solidificarla, degradarla,
bloguearla o dispersarla. En la obra de Machado se inscribe la presencia de la existencia del cuerpo y el
universo material para entender la temporalidad de la conciencia. Se inscribe una nocion que reinstala la
conciencia a su existencia concreta, que es condicionada y problematica. Podemos relacionar lo que en
su estudio sobre el pensamiento de Henri Bergson, Michael Barlow destaca en correspondencia con la
importancia de la “duracién real” como un dato de la conciencia despojado de toda supra-estructura
intelectual o simbdlica en su simplicidad originaria (96). En su Ensayo sobre los datos inmediatos de la
conciencia, Henri Bergson argumenta sobre la preservacion de la memoria que, ésta puede ser vista
como una creacion totalizadora, ya que en ella cada momento, aln siendo el resultado de todos los
momentos precedentes, es absolutamente nuevo respecto a ellos (65).
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paisajisticos, presenta la sugerencia de otra realidad que es, justamente, la historia de
Espafa. El simbolo de lo espacial entra en la dimensién del tiempo para asumir un
caracter regional y oportunamente castellano (213). “A orillas del Duero” se inscribe en
esta impronta y, como opina Zardoya, el camino al comienzo del poema se limita a una
pedregosa “quiebra” por la que el poeta sube y va ascendiendo de manera solitaria -
bajo el agotador sol de julio- pidiendo un poco de sombra. En las colinas y cerros en
gue habitan aguilas se percibe un aroma a tomillo el cual -muy a la manera de Proust-
transporta al poeta a contemplar el horizonte y el vasto paisaje que en sus 0jos se
extiende. Los ojos del poeta seran el instrumento que aisle cada elemento de la
realidad, mismo instrumento por el que las colinas adquieren la simbologia de un viejo
escudo destruido, que la guerra y el tiempo han “cosificado”; y es asi que el paisaje
estd al servicio del hombre, al servicio del pasado personal e histéorico (213-214).

La figura emblematica del caracter espafiol, como se ve, se hace presente y
transforma, como ha apuntado Debicki, las escenas y los elementos de la naturaleza
en correlatos de “actitudes subjetivas”, evitando en todo momento el “decorativismo”
gue caracterizaba a la poesia modernista (24); cabe aqui volver a subrayar la fuerte
comunicacién que con el Simbolismo Machado poseia. En “Campos de Soria” de
acuerdo con Debicki, Machado combina dos tipos de descripcién para desplegar la
doble actitud del hablante hacia la antigua ciudad:

iSoria fria, Soria pura,
cabeza de Extremadura,
con su castillo guerrero
arruinado, sobre el Duero;
con sus murallas roidas

y sus casas denegridas!

iMuerta ciudad de sefiores,
soldados o cazadores;

de portales con escudos

con cien linajes hidalgos,

de lagos flacos y agudos,

y de famélicos galgos,

que pululan

por las sérdidas callejas,

y a la medianoche ululan,
cuando graznan las cornejas!

ijSoria fria! La campana
de la Audiencia da la una.
Soria, ciudad castellana
itan bella! bajo la luna.

Es claro que Debicki vislumbra una perspectiva distanciada e idealizada que se
acentla en el contorno de la ciudad y es por ello que Machado nos transfiere su
grandeza histdrica (25). Al mismo tiempo, se presenta una perspectiva que reside en la
imagen de sus muros estropeados, los escudos deteriorados -nuevamente- y sus calles
fantasmales / solitarias, donde la luna, como entidad reflectora, ilumina y tiene la
capacidad de revelar el mundo a través de sus propiedades simbdlicas que se repetiran
en autores como Lorca y Borges. Debicki confirma la opinion de Bousofio respecto a
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“Campos de Soria”, mencionando que Machado edifica simbolos “disémicos™ para

objetivar los estados de animo y para instaurar la experiencia fundamental a partir de
referentes personales especificos (en el caso de Soledades) o a partir de temas
histdéricos y nacionales como puede verse en Campos de Castilla (25). Si bien las calles
fantasmales y solitarias despliegan un tono temporal-historicista de la Espafia desolada
gue los ojos del poeta aprehenden, la dinamica simbodlica de Campos de Castilla va de
la mano con la idea de una soledad nacional. Bousofio se mantiene firme al sefalar la
importancia del simbolo disémico de la “soledad” y el “silencio” reiterado
constantemente en la obra del sevillano como en el caso del poema “A Juan Ramén
Jiménez”:

Callo la voz y el violin
apago su melodia.
Quedd la melancolia
vagando por el jardin.
Solo la fuente se oia.

Para Bousofio este constructo poematico transporta irremediablemente a una
sensacién silente y solitaria, ya que la absoluta desnudez del paisaje -sea natural o
pictérico- no produce en la voz poética que contempla una impresién de soledad tan
fuerte como cuando es notable, en medio del pesimismo, un elemento “incomunicado”
(el violin silenciado o el jardin solitario) ante el espectro de “lo solo” (233). Compartimos
la posicion de Bousofio al mencionar que un paisaje decididamente yermo no posee
“soledad” en sentido preciso, o es mas dificil que en ese caso se haga patente con
bastante eficacia (233). Es claro que el espacio vacio toma fuerza en su silencio
cuando es interrumpido por un sonido Unico como el caso del agua de la “fuente”. Es
por ello que Machado, como Bousofio apunta, usa el susurro de ésta (el agua en la
fuente) como simbolo del silencio y, a la vez, como simbolo de soledad ya que
inconscientemente se asocia lo silente a lo desértico; y el agua que corre con la vida
solitaria del espacio espafiol (233).

A partir de todo lo anterior podemos delimitar que el poder de lo simbdlico en
Machado reside en su caracteristica mediadora entre una realidad sensible o abstracta
y su direccion profunda e indefinible, a lo que se suplanta y se ofrece como intuiciéon o
presentimiento. El simbolo en Machado cumple, entonces, una funcion exploradora de
lo desconocido, lo oculto e inefable. Lo que nos resulta vinculable con la perspectiva de
Jung al creer que la funcion original del simbolo es, precisamente, “la revelacién
existencial del hombre a si mismo, a través de una experiencia cosmolégica”. Para el

® carlos Bousofio explica la causa de las posibilidades del simbolo disémico que reside en salirse de la
lengua y coincidir en la sintesis con una nota caracteristica de los contenidos animicos “reales”, que nos
da la “impresién de la individualizacion que es propia de éstos”. Lo que Bousofio propone es destruir el
caracter analitico de la lengua y ofrecer los diversos elementos de una complicada significacion en
vertientes de “concomitancia y sintesis”. Dicha sintesis nos dara un elemento modificado que se
encontrara representado por un sintagma que, probablemente, resida fuera del poema. Lo que tenemos
dentro del poema es un universo modificante como conjunto de palabras que desprenden una cadena de
signos de sugestion que contribuiran a un mismo clima emocional dentro de la estructura poematica. Por
tanto, los simbolos disémicos vendrian a ser signos de sugestion, aunque tal proposicién no pueda darse
al revés ya que el concepto de “signo” -para Bousofio- es mas amplio que el de “simbolo” porque incluiria
también las voces unidas que entre si originan una misma atmosfera poematica a partir de su sentido
I6gico (219-220).
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pensador suizo la idea freudiana de que el simbolo remite a un sentido oculto, se
contrapone con la hipétesis -freudiana también- de que el simbolo sea una forma de
enmascaramiento de deseos censurados. Por el contrario, el campo de lo simbdlico
derivaria de una manera de comportarse la psique a la hora de internarse en la esfera
de lo que desconoce y le resulta inefable (110-115). El simbolo en Campos de Castilla
va mas alla y expresa una realidad trascendente y desconocida cuyo sentido se va
descifrando mediante una interaccién de lo consciente e inconsciente.’” Si bien hay una
gnosis de la historia por parte del hablante, es preciso sefalar que el tiempo presente
simboliza la negacién de la misma historia -0 del ser-, ya que como Zardoya ha

expuesto:
El paisaje natural se ha convertido en un paisaje historico: es un expaisaje historico, para
ser mas exactos. Porque el presente no cuenta, no vale, no es: Castilla -Espafia- esta
envuelta en harapos y desprecia cuanto ignora. El poeta deja de evocar histéricamente y
vuelve a mirar al paisaje con sus 0jos fisicos. Declina el dia y los campos se oscurecen.
El camino se tiende hacia la vida humana como un puente de blancura. Y la vida se abre
a él para servirle (215).

El poema “Por tierras de Espafia” comparte esta caracteristica de negacion del ser y
podria inscribirse en esta dinamica que trastoca el simbolo del duelo a través de “un
funebre paisaje -un expaisaje-”, como Zardoya diria, que es evocado por un poeta
melancolico; tal es el caso, por igual, de “Caminos”:

El viento ha sacudido

los mustios olmos de la carretera,
levantando en rosados torbellinos
el polvo de la tierra.

La luna esta subiendo
amoratada, jadeante y llena.

Tres elementos funcionan como simbolo de pérdida y duelo en este fragmento: el
“viento” y los “torbellinos” como dos dispositivos de devastacion y desprendimiento que
arrasa -diriamos- con todo lo que habita en la “tierra”; ademas de la “luna” iluminadora
gue, nuevamente, es el mecanismo revelador del pésimo y desértico paisaje. Es asi
gue lo expuesto por Jung sobre el desplazamiento del simbolo a un “mas alla” de si
mismo hacia un sentido adn inasible y oscuramente presentido, nos remite a una
“inexpresabilidad” que nos resulta poco satisfactoria en el plano objetivo de la lengua,
pero que en el plano del espacio poético es parte de una conciencia colectiva y de
conjuntos simbdlicos que siguen actuando como modelos o arquetipos de conocimiento
y comportamiento (164). Es importante mencionar aqui que, a partir de esta
“inefabilidad” en la expresion, podemos marcar la relacibn entre Machado y la
Generacion del ‘27 tratada ya por Debicki en una dinamica que, lejos de la oposicion
que la critica ha puesto entre el noventayochismo y el ‘27, ha sintetizado y hecho
evidentes las correspondencias de la obra del sevillano -en el dltimo periodo de sus
Campos de Castilla- con el adelgazamiento y simplificacion de vocabulario de la
generacion que le sigue (25).

" Cf. mi articulo: “Voz poética, temporalidad y conciencia: dos poemas en Campos de Castilla de Antonio
Machado”. Destiempos 3. (2008):12 pp.
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b) La metafora de una conciencia mitica

En este dltimo sentido podriamos ubicar la obra que Federico Garcia Lorca
desarrollaria en su totalidad aunque se pueda encontrar su mas claro ejemplo en el
Poema del cante jondo® (1921) y el Romancero Gitano (1228).° Ya lo ha mencionado
Ernst Cassirer que no podriamos hablar de un descubrimiento de la realidad subjetiva
en el mito si fuese acertada la nocién -ordinariamente concebida- de que el concepto
del “yo” y del alma fundamenta la apertura de todo pensamiento mitolégico (197). En el
campo de la critica simbdlica y la mitocritica nos tropezamos frente al problema, como
sefala, Blanco Aguinaga, de la cultura popular en el mundo moderno. Y es que el “RG
por una parte trata de personalisimos poemas en los que la nota dominante es la
angustia del hablante ante una realidad social agresiva y violenta que impide toda
practica de libertad -basicamente, libertad erética-". Al mismo tiempo que tenemos, al
margen del poemario, las asociaciones simbolicas “freudianas” que la critica ha tratado
de dar al RG con empobrecidos ejemplos (navajas como peces; dura luz de naipe;
toros y caballos; nifio de junco) que sélo adelgazan su potencial como texto poético.

Se encuentra al igual, en dicha obra, un proceso metaférico a través de
personajes y espacios que se mitifican en tanto que se objetiva la experiencia, “por
tratarse de romances:® tradicional medida en que la narracién, descripcién y
exclamacion lirica, con toda su originalidad, tienen -a la manera relativamente
tradicional- su lugar exacto” (Blanco Aguinaga, 316). Dentro de esta estela de
perspectivas criticas se localizan, asi, imagenes de corte esencialmente vanguardista
como también una sencillez dramatica en la narracién o la descripcién. Segun Blanco
Aguinaga se trata en el RG de fundir, incluso, la imaginacion surrealista con la tradicion
popular andaluza, asi como de llegar con ello al mayor publico posible. Todo esto con
la intencion de “humanizar’*! la poesia en un sentido machadiano, respondiendo,
primero, a un profundo instinto poético popular consciente-inconsciente y, segundo, a
un conocimiento certero de que nada es dificil para el pueblo, ni nada demasiado facil
para el intelectual “auténtico” (317).

La obra de Lorca, de manera unificadora, presenta arquetipos que cumplen la
funcidn de provocar imagenes primordiales e ideas analogas en lectores de diferentes
rubros -incluso culturas- ante situaciones fundamentales parecidas; al mismo tiempo
gue sienta la base de su formacion en manifestaciones culturales del tipo mitico o a
manera de leyenda. Asi lo mitico, como Correa ha descrito, se nos da en el RG en una

8 Se puede considerar esta obra como la primera gran cristalizacién neo-popularista, segtn Garcia
Posadas, ya que sin él no hubiera sido posible lo que el RG logra asentar de manera excepcional: el
sentido del misterio, patetismo, su orientacion a los grandes enigmas del amor, la muerte, el dolor y la
ena (17). Ademas de volver “lo gitano” en parte del patrimonio y emblema nacional espafiol.
A lo largo de este trabajo se abreviara RG.
% Garcia Posadas sitia en la figura de Garcia Lorca la culminacion de la renovacion del romance
iniciada en el s. XIX por Duque de Rivas y Zorrilla, quienes le devuelven su raiz narrativa, tras el lirismo
del Romancero nuevo y la agonia del género en el s. XVIIl. Para G. Posadas, el Modernismo volveria al
romance lirico consiguiendo un ritmo novedoso, asonancias y encabalgamientos brillantes. Segun G.
Posadas, Lorca conocia perfectamente la evolucién del romance dejando atras el modelo modernista
heredado por J.R. Jiménez, pero al mismo tiempo fundiendo la caracteristica narrativa y lirica, a la vez
del romance, sin que se perdiese la calidad del mismo (20).
' vale la pena mencionar aqui, que en estos afios Ortega y Gasset habfa explicado y “predicaba” la
“deshumanizacion” del arte y que frente a ello Machado proponia la posibilidad de crear una nueva
poesia a través de un nuevo romancero (cf. “Arte deshumanizado y rebelion de las masas” en la obra
citada de Blanco Aguinaga).
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vision que apunta “hacia el hombre de carne y hueso que va dejando por donde quiera
la huella de sus pasiones elementales y violentas, sorprendido en todo momento por la
presencia ineludible de la muerte” (39). Lorca ha puesto la intangibilidad del mito en el
plano de lo vitalmente tangible en “una modalidad de acontecer biografico individual y
colectivo”. Y es por ello que el gitano (IlAmese: Juan Antonio de Montilla, Antofiito el
Camborio, Preciosa o Soledad Montoya) se nos expone como una figura épica que
avanza en la linea de su destino “empujado por fuerzas oscuras” (Correa, 39).

Para Christopher Maurer, Lorca delimita su estética y usa como pretexto la
figura de Gongora para crear una alegoria de su propia concepcion de la metéfora.
Maurer sostiene que “en un principio, lo que Garcia Lorca admira en Gdéngora es su
actitud hacia la naturaleza”. Maurer, ademas, define la naturaleza, en términos de
Machado, como ‘todo lo que adn no es arte, incluyendo en ello el propio corazon del
poeta’. En conexién con el mundo fenomenolégico, de acuerdo con Maurer, Géngora
creia que el artista debia “ordenarlo, recomponerlo, no imitarlo”. Apunta asi Maurer
que, Lorca reconocia en Gongora el uso de una metafora “eternizante” y no sélo el uso
de elementos emotivos; ademas de creer Lorca -como Gongora- en el peso y las
limitaciones que trae consigo la inspiracién’? en el proceso de creacién de un poema
(Maurer, 16-17).

La metéfora y la vision seran los recursos a los que Lorca atribuiria gran
importancia en la creacion poematica. Lorca en “La imagen poética de don Luis de
Goéngora”*® comenta que, para que una metéfora cobre vida, es necesario cubrir ciertas
condiciones esenciales: forma y radio de accién -su ndcleo central- y una redonda
perspectiva en torno de él. Segun Lorca, el nucleo se abre como una flor, pero en el
radio de luz que lo rodea se puede encontrar el nombre de la flor y se percibe la calidad
de su aroma. La metafora esta siempre regida por la vista, pero es la vista la que la
hace limitada y le da su realidad. Aun los mas “evanescentes poetas” tienen la carestia
de delinear y delimitar sus metaforas y sus ilusiones. Y algunos, Keats o Juan Ramén
Jiménez, se salvaguardan -por su plasticidad dotada de hermosura- del oscuro mundo
poético de las visiones. La vista no deja que la sombra empafie el contorno de la
imagen que se ha dibujado delante de ella (Garcia Posada, 50-60). Para Correa, reside
en las lineas del RG -a través de la metéfora “regida por la vista”- un anecdotario vital
gue incorpora lo fabular y lo mitico al mismo tiempo que imprime al poema un dinamico
impulso épico nutrido de elementos de la naturaleza césmica creando, asi, una nueva
realidad simbdlica (39-40).

12 Este término resulta problematico para Lorca y para hablar de ello tendriamos que atender a lo que el
“duende” representa para el poeta granadino. Lorca da su concepcion sobre la inspiracion hablando de
Valéry y el rechazo del poeta francés al “estado de inspiracion” como el momento no-idéneo para escribir
un poema. Para Lorca la inspiracidon no se conecta con un dinamismo creador, sino con una postura de
recogimiento, ya que hay que dejar descansar la visién y el concepto para que puedan ser clasificados
por la psique creadora. Para Lorca los misticos no producen su obra en el momento de iluminacién sino
cuando el “Espiritu Santo” los abandona y lo inefable se empieza a convertirse en algo legible. Hay que
regresar de la inspiracibn como cuando se retorna de un pais extranjero, segun Lorca (Miguel Garcia
Posada, 67). Es en este proceso donde reside el concepto lorquiano del “duende”.

'3 Garcia Posadas, en sintesis, atribuye al RG una influencia gongorina ya que el texto esta presidido por
la idea de ver en Gongora al padre de la poesia objetiva y creador del sentido moderno de la metafora,
“gue consigui6 elaborar una obra poética capaz de resistir la erosion del tiempo” (22). Asunto que resulta
capital para nuestro estudio porque en ello reside el fondo de la revolucién gongorina y por tanto, en ello
reside la capacidad del verso lorquiano de eternizar de manera mitificante sus objetos y personajes.
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En el “Romance de la luna, luna”** Correa entrevé la interaccién de dos planos

de la realidad alrededor de un nucleo emocional -que, para Lorca, es ése que se abre
como una flor- que llena de dramatismo el poema. La luna funciona segin Correa como
el elemento que inaugura un rito con caracter de hechiceria como también lo femenino
en este dinamismo ceremonioso que es representado con la muerte del nifio en la
fragua gitana (41). El poema nos cuenta una sencilla y conmovedora historia: la muerte
de un nifio gitano en una noche de luna llena. Es en este escenario en que la realidad
se transustancia en el mito de una forma atractiva, ya que la anécdota se diluye en un
confuso y heterogéneo mundo de sensaciones que enlazan con lo primigenio y lo
eterno: el recurrente temor ante la muerte. Lo que subsiste tras la lectura es,
primordialmente, la impresion de lo fatal, pero todo se logra con la accién primaria del
nifo -que es en realidad una no-accion, ya que sabemos que esta muerto- al mirar la
luna. La vista, una vez mas, es el vehiculo por el cual el poema lorquiano, logra su
cometido metaforico:

La luna vino a la fragua
con su polisén de nardos.
El nifio la mira, mira.

El nifio la esta mirando.
En el aire conmovido
mueve la luna sus brazos
y ensefia, lUbrica y pura,
sus senos de duro estafio.

Garcia Lorca utiliza, mitolégicamente, la imagen de la luna si bien para decantar el
antropomorfismo “hechicero” del femenino astro, también y, cdmo sefiala Correa, para
adentrar al lector en una atmésfera mitica de completo hibridismo esotérico™ y misterio
(41).

El recurso esotérico en Lorca es recurrente y se relaciona siempre con la
metaforizacién “alargada” que el poeta realiza de la muerte. Ya en el “Romance
sonambulo” desde el inicio del poema es notable que el ser*® de los entes poetizados
se nos da como nulo con anterioridad a todo lo que pudieran proyectar o, incluso,

4 Christopher Soufas ya ha estudiado este romance en particular y ha interpretado el caréacter de
consternacién que Lorca tenia por la creatividad, mencionando que deberia leerse como “una alegoria
de las actitudes lorquianas existenciales y artisticas tanto previas como del presente, ahora
personificadas en los gitanos” que descubren la ausencia de la esencia al ver el cuerpo muerto del nifio.
Soufas atribuye una cierta disposicion del nifio para ayudar a la luna misma que lo lleva a una muerte
gue se representa como la perdida de la voluntad y la vision, “la cual son capaces de evitar los jinetes
%itanos con los ojos entornados” (239-240).

Tomamos este término con su acepcién de doctrina, conocimiento ancestral o rito de una corriente
religiosa o filosdfica, que es secreto, incomprensible o de dificil acceso y que se transmite nicamente a
un grupo de iniciados. Como una disciplina de lo arcanico, se atiende aqui a todos elementos del
universo que estan relacionados entre si por vinculos reales o simbélicos, recibiendo por ello, el nombre
de correspondencias y, que al no ser evidentes, requieren ser descifradas. Para Faivre el axioma
hermético de la correspondencia: lo que esta arriba es como lo que esti abajo; lo que est4 abajo es
como lo que esta arriba” evoca este principio. El “microcosmos” guarda relacién con el “macrocosmos”.
La naturaleza visible se relaciona con la invisible. Por tanto, La “naturaleza” ocupa un lugar esencial y
sagrado en el “cosmos” (Faivre, s.e.) La naturaleza vive en todas sus partes y, es en este aspecto de la
vida en que se funda el aspecto magico del universo lorquiano.

18 Acerca de este tema en particular, cf. el estudio de Christopher Soufas citado en este trabajo.
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alcanzar en un ambiente de completo esoterismo. La voz poética del “Romance
sonadmbulo” -como una conciencia de los personajes en éste (la gitana y el
contrabandista)-, funciona como una entidad ritualizada que llama a la propia muerte.
El caminar “sondmbulo” hacia una nada, como sostiene Christoph Eich, incorpora
elementos tales como el barco, el mar o el caballo’” como una simbolizacién de
espacios “identificables” que flotan libres como en un vacio donde los protagonistas co-
existen, pero el Unico punto firme de existencia trdgica en estos espacios es la
“baranda” y, la propia “luna” (108). Estamos trasplantados, en el poema de Lorca, en un
mundo al que sélo es posible acceder por medio del estado “verdoso” y surreal del
suefio. Un mundo en que la muerte se presenta como direccion dltima y que sdélo pone
de manifiesto las preguntas que surgen a partir de la propia estructura narrativo-poética
del romance: ¢de dénde vienen nuestros personajes?, ¢cual es su origen? y/o ¢donde
reside dicho origen? Este aparente alejamiento del personaje por parte del poeta
funciona como las dos caras de la moneda: por un lado se acentta el origen mitico del
objeto-personaje como ser inalcanzable y, por otro, lo pone en el nivel de lo “humano” -
en términos de Blanco Aguinaga, lo “humaniza”™ a través de condiciones y experiencias
gue no resultan ajenas a un posible lector (la tragicidad y el temor que la muerte
representan). Lo que podemos responder es que tanto el contrabandista como la gitana
aparecen como entes aislados y, es la muerte la que los aisla aun mas consigo
mismos; pareciera que habitan en soledad y su interconexion solo es posible a través
de la busqueda o la espera en la muerte del otro como se lee en los siguientes versos:

Ella sigue en su baranda,

verde carne, pelo verde,
sofiando en la mar amarga [...]
Los dos compadres subieron.

El largo viento, dejaba

en la boca un raro gusto

de hiel, de menta y de albahaca.

Es claro que el suefio es el espacio surreal-metafisico que nos permite, como una
posibilidad incondicionada, poner a nuestros protagonistas en medio de las cosas o
entre otros hombres, pero al mismo tiempo nos revela la imposibilidad insuperable de
éstos; la imposibilidad cierta en tanto que la extrema posibilidad de la existencia es su
renuncia a si misma. Los entes poetizados de “Romance sonambulo”, a través de una
decision anticipadora, reconocen la posibilidad de la muerte y esa metaforizacién de la
muerte por parte del poeta, se hace alcanzable para el lector de la siguiente manera:
1) La baranda funciona como un simbolo decisivo en el que arrojarse por la borda se
antepone al quedarse en el estadio del espacio vacio, como ya lo mencionara
Christoph Eich, dando pie asi al cumplimiento de la totalidad ontoldgica, a través de la
muerte; 2) desde esta perspectiva, en tanto que el contrabandista sube a la montafa, el
sabor a muerte -en la mera idea del viento- se le representa a manera de “de hiel, de

" Segun Correa, el caballo representa y funciona en todo el RG como el simbolo de la propia realizacién
gitana y al ser elevado a la categoria de cosmica figura “sugiere la constitucion de un simbolo mitico de
significado cordial y afirmativo en oposicion a la figura mitica del toro el cual con fusion con la luna es
sugeridora de nefasto acontecer” o augurio de lo fatal (78).
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menta y de albahaca™® vy, es asi que, su conciencia de la muerte ya es certera desde

mucho antes que ésta se presente. Pareciera que la voz poética, a manera de
iluminacién, le hubiese provisto de una capacidad para asumir su propia muerte a partir
de la muerte que esta por sucederse: la muerte de la gitana. Estamos, pues, en las
postrimerias de un “umbral” que nos resulta fisicamente proximo (el espacio de la
naturaleza) pero que con el elemento césmico (la luna) y los elementos magico-
esotéricos (la albahaca y la menta) bien podria tratarse del suefio nocturno o la
transicion de las almas a otro plano al que el hombre de carne y hueso no puede
acceder aun. Es de esta manera como Lorca logra que vida, muerte y lo gitano se
transfieran al plano de lo eterno y lo mitico.

Algo similar sucede en el espacio metaférico con el romance “Preciosa y el
aire”, que mas que un ritual magico-fantasmal (como el “Romance sonambulo) nos
lleva a una practica de cortejo sexuada-ritualizada a partir de simbolos antropomorfos
innovadores. Para Correa, el viento que levanta la falda de la gitana; la pandereta de
ésta como luna de pergamino; el sendero, el silencio y la luz césmica del relampago,
con una insistencia en lo caliente y luminoso, funcionardn como un constructo
simbdlico-metaforico que revela el “empefio de posesion” por parte del “agresivo
enamorado” de la joven (46), como se ve en los siguientes versos:

Su luna de pergamino
Preciosa tocando viene.

Al verla se ha levantado

el viento que nunca duerme.
San Cristobalén desnudo,
lleno de lenguas celestes,
mira la nifia tocando

una dulce gaita ausente.

Como es notable y sin ahondar mucho en la historicidad e intertextualidad del propio
titulo del romance,*® podemos decir que por medio de la fuerza agresiva, masculina y
sexuada del viento a partir del antropomorfismo de sus instintos, ademas de la
caracteristica insomne del mismo es como Lorca logra eternizar y, por tanto, mitificar al
amante-destellante. Ademas del espacio fisico que se repite en Lorca para poderse dar
esta mitificacién de los personajes: el silencio, la noche y la luminosidad del propio
relampago -que en otros poemas se atribuye a la luna- que le da al viento una
caracteristica divina. Es asi que estos usos le permiten a Lorca, segun Debicki,
aproximarse a la esencia o a la comunién con lo universal ya que la metafora esta al
servicio de captar la “intensidad vital y primitiva del gitano mitico” (360).

'8 Cabe mencionar la connotacién magico-herbolaria de la albahaca como elemento para permitir al alma
trasladarse por el umbral sin que demonios y entidades negativas interrumpan el transito hacia el mas
alla (Zoraida Candela, 111).

' No cabe duda que lo primero que se viene a la mente con este romance es la homénima cervantina:
La gitanilla. Aunque conviene mencionar lo sefialado por Garcia Posada en sus notas a la edicion del RG
gue asevera el conocimiento del libro IV de la Metamorfosis ovidiana: “El rapto de Oritia por Béreas” por
parte de Lorca, asi como las similitudes que de la obra ovidiana se desprenden. Ademas cabe y es justo
sefialar las correspondencias gongorinas que Garcia Posada atribuye a esta estrofa especifica, que
conecta directamente con la sexta estrofa del Polifemo en la que el ciclope toca la zampofia para
seducir a Galatea (110-114).
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c) Universos ulteriores: pasion por Buenos Aires

Para enlazar la apasionada y mitica poesia de Lorca con la poética ultraista de
Borges, es necesario hacer alusion, antes que nada, a Jill S. Kuhnheim y su hoy
capital: Spanish American Poetry at the End of the Twentieth Century; exhaustivo
estudio que logra poner en el contexto de la poesia contemporanea lo que la creacion
ultraista de Borges iniciaria con su “poética urbana”, muy a pesar de lo que los lectores
mas acerrimos de éste hayan llegado a opinar acerca de su Fervor de Buenos Aires
(1923).%° Este pequefio poemario, en comparacién con la totalidad de la vasta y rica
obra del argentino, ha sido relegado -por la critica contemporanea- a un lugar rezagado
en que el mismo Borges tratara de posicionar esta coleccion ya entrada su carrera
como ensayista, narrador y poeta. Si bien Borges -como la critica se ha empefiado en
sostener- no estaba escribiendo sobre Buenos Aires en esta obra, sino sobre cualquier
centro urbano; en términos de Jill S. Kuhnheim: “Borges intellectualizes, personalizes,
mythifies, and dehistoricizes the particularities of Buenos Aires in the 1920s”. Kuhnheim
propone que esta obra, en especifico: “tell a story about the city [and] the poetic
speaker in this collection meditates on the city and finds in it his own metaphysical
dilemmas” (82-83).%* Como es evidente no hay una historia literaria que pueda abarcar
todos los aspectos necesarios para dar de Borges una imagen coherente y valida. De
acuerdo con Oviedo, la maestria de la obra borgiana no sélo se limita al escribir de un
modo totalmente innovador en la América Latina de su tiempo sino a un “pensar e
imaginar” la literatura desde un angulo que implica una revolucién donde el leer,
escribir, recordar, imaginar, razonar y sofiar confluyen en lo que éste ha llamado “el
estatuto borgiano”: esto es, una completa reflexion e invencion tanto de la literatura
como de si mismo en su papel como lector y autor al mismo tiempo (15-16).

A parte de dirigir e, incluso, colaborar en revistas de vanguardia como Proa,
Prisma, Martin Fierro y Nosotros, para 1920, Borges se dedica a crear los poemas que
formarian sus primeras colecciones poéticas difundiendo el credo ultraista; por igual,
organizando actividades con vanguardistas argentinos y practicando una forma
moderna de criollismo, aplicando la imagineria del ultraismo, ya fuese a la descripcion
urbana o al universo gauchesco (Oviedo, 19). Para Zunilda Gertel es necesario
considerar tres momentos decisivos en la interrelacion de los principios poéticos de
Borges: 1) ciclo ultraista, que abarca sus afios en Espafia (1918-1921) y el ultraismo
portefio -que veremos claramente en FBA-; 2) fracaso, rechazo y desercion del
ultraismo (1930-1958) y 3) poesia personal por la via mitico-metafisica de la cual su
plenitud se ubica en el afio de 1960 con la publicacion de El hacedor y el afio de 1964
con su Obra poética (Gertel, 46). Aunque no es dificil rastrear el “fantasma del
ultraismo”, como Borges lo llamaba, a lo largo de su obra, seran FBA (1923), Luna de
enfrente (1925) y Cuaderno de San Martin (1929), las tres obras que se acerquen a
esta estética.

Por la cercania de Borges con la generacién lorquiana y sin lugar a dudas, con
el movimiento de vanguardia que, efervescente, se encontraba en esas instancias, FBA

2 A |0 largo de esta seccion se abreviara FBA.

! Estos mismos postulados tienen perspectivas similares en los estudios de Paul Cheselka (The Poetry
and Poetics of Jorge Luis Borges. New York, Peter Lang, 1987); Zunilga Gertel (Borges y su retorno a la
poesia. lowa City: U. Press and Las Américas Publishing, 1967) y Saul Yurkievitch (en “Borges, poeta
circular”. Expliguémonos a Borges como poeta. Ed. Angel Flores. México: Siglo XXI Editories, 1984).
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serd una obra que reune un vocabulario novedoso, desconcertante y excesivamente
subrayado; una obra de paraddjica realidad que se encuentra plagada de giros locales
y usos arcaizantes del vocabulario espafiol; asi como toques barrocos o de ingenio
conceptista (Heft, 230). Para Gertel el ultraismo de Borges se remite a Rafael
Cancinos-Assens y la relacion del poeta argentino con los ultraistas espafioles.
Algunas caracteristicas de esta corriente podrian conectarse con movimientos como el
expresionismo aleman, el cubismo, el futurismo y el dadaismo, pero tanto Borges,
Guillermo de Torre como Eugenio Montes fundamentan su estética en el rechazo al
modernismo -por lo cual existe una desarmonia en la continuidad del arte-, una sintesis
dialéctica y, por Gltimo, no una ruptura con toda la tradicién,? sino un nuevo enfoque
de la misma.?® Borges habla de ello en su articulo “Al margen de la moderna lirica” -
publicado en la revista Grecia (1920)- y sefala que:

En todos los paises donde han surgido las modernas tendencias, en Bohemia, en
Francia, en Alemania y en Espafia, la critica las ha sacrificado sobre la vieja cruz de
claridad y de euritmia. No han advertido en la labor ultraista mas que los barroquismos
de la forma, sin inquietarse del espiritu del nuevo angulo de visién que la subraya. [...]
Hoy triunfa la concepcién dinamica del kosmos [...] para expresar la milenaria juventud
de la vida que, como [el poeta], se devora, surge y renace en cada segundo. [...]
Queremos descubrir la vida, queremos ver con ojos nuevos. [...] El ultraismo no es
quizas otra cosa que la espléndida sintesis de la literatura antigua [...] que considera las
palabras no como puentes para las ideas, sino como fines en si [...] (Verani, 259-251).

Y es con estas premisas que Borges inaugura su poemario con un afan de “descubrir la
vida” a lo largo de las calles bonaerenses por medio de un “nuevo angulo de vision”;
tan asi lo hace, que el primer poema que se desprende de FBA se titula “Las calles”.
En esta pieza Borges, como menciona Gertel, profundiza en su apego por la metéfora y
el ritmo como elementos unificadores de una nueva lirica ademas que su imagen
metaférica lo lleva a descubrir el motivo conductor de sus inquietudes metafisicas (83).
Ya habian sefialado Wellek y Warren que imagen y metéfora se transforman en el
mundo poético, especificamente, en el simbolo y los simbolos a los que llamamos “mito
poético” (186). Para Paul Ricouer, la metafora, al servicio de la funcion poética, es una
estrategia de discurso por la que el lenguaje se despoja de la funcién de descripcion
directa para llegar a un nivel “mitico” en que se libera, su funcién de descubrimiento;
ademas, de “operar un cambio” entre el poeta y el mundo, gracias al cual crecen juntas
la vida individual y universal (326). Vamos a ver -en Borges- que tres son los problemas
que preocupan al poeta: el lenguaje, lo mitico y por supuesto, el arte de la escritura.

La operacidon de este proceso tripartita en Borges y su cosmos se inicia en su
poemario introduciendo la ciudad como si se implantase un nuevo monarca al mundo.

2 5eglin Gertel, los andlisis de la nueva poética vanguardista en relacion con las letras del siglo XIX han
revelado que existian numerosos puntos de vinculaciéon con los caracteres de creadores como Poe,
Baudelaire, Rimbaud, Verlaine, Mallarmé y/o Whitman (48).

% El ultraismo perseguia una supresién de lo anecdético, dando categoria lirica a los motivos derivados
de la técnica y la vida moderna; una fusién de los estados animicos (relacion directa con el simbolismo);
anular el objeto en la metafora creando ultra-objetos; verso libre y ritmo por sobre todo (a manera de
ideolecto); supresion de los signos de puntuacion y lazos sintacticos; apego al espacio en blanco con el
propdsito de dar al poema un valor plastico; por mencionar algunos (Cf. Jorge Luis Borges. “Ultraismo”
originalmente publicado en Nosotros. (1921): 466-471, pero retomado por Hugo Verani en la obra que
aparece en nuestra bibliografia, pags. 264-269).
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Los cuatro puntos cardinales son testigos de este acontecimiento y lo particular se
transforma en universal al reflejar su deseo de captar y comunicar el ambiente de la
ciudad mas grande y dinAmica de América Latina en los afios veinte, como quien
descubre con asombro que la ciudad y el sujeto estan interconectados. Buenos Aires
es asi, una ciudad que el poeta esta re-descubriendo a su regreso de Europa. Las
calles se presentan como una metafora de la tierra prometida donde todo es posible. El
horizonte y el espacio celeste se unen para crear un nuevo vinculo cosmico entre el
hombre, Dios y el mundo, como se aprecia en los versos siguientes:

Son para el solitario [las calles] una promesa

porque millares de almas singulares las pueblan,

Unicas ante Dios y en el tiempo

y sin duda preciosas.

Hacia el Oeste, el Norte y el Sur

se han desplegado — y son también la patria — las calles:
ojala en versos que trazo

estén esas banderas.

Esta unién de espacio-tiempo-divino y espacio-tiempo-mundano es posible captarla
también en el poema “Campos atardecidos” donde su motivo -en el ocaso- en que con
una audaz metafora culterana, conjugando lo terrenal y lo divino, une al mismo tiempo
ascenso y opresion; éstos dos elementos, segun Gertel, funcionan como una
representacion del fracaso de lo cotidiano (56), que a nuestro ver, resulta como el
fracaso del lenguaje anterior al ultraista para expresar ese mundo “ulterior”, como
puede verse en los siguientes versos:

El poniente de pie como un Arcangel
tiraniz6 el camino.

La soledad poblada como un suefio
se ha remansado alrededor del pueblo.
Los cencerros recogen la tristeza
dispersa de la tarde. La luna nueva
es una vocecita desde el cielo.
Segun va anocheciendo

vuelve a ser campo el pueblo.

El poniente que no se cicatriza

aun le duele a la tarde.

Los trémulos colores se guarecen
en las entrafias de las cosas.

En el dormitorio vacio

la noche cerrara los espejos.

Borges en estas lineas deja claro lo que encontraremos mas adelante a lo largo de su
obra: la nocion de que el mundo es nuestra invencion, ilusibn o apariencia es
introducida. Sobre este particular sefiala Oviedo que “el ejercicio superior de la mente,
en la poética borgiana, no esté ligado a la busqueda de la verdad, sino al de la pura'y
desinteresada especulacion, que se entretiene en la belleza de los argumentos o en el
arte de producir conviccion usando testimonios maleables” (20); o, en términos de
Ricoeur, la interaccion poética se puede dar en el plano de la predicacion o
especulaciéon. Esos “espejos” que la noche cerrara en el “dormitorio vacio” se acercan a
lo expuesto por Ricoeur y su vision sobre la interaccion del poeta con el mundo, ya que
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como Machado o incluso Lorca -tomando la perspectiva de Ricoeur-, Borges estaria
alterando el cddigo lexical y creando un sentido con todo el enunciado que contiene la
palabra metaférica (209). En Borges es notable una economia conceptual que lleva sus
metaforas, como diria Ricoeur, “al redil de la palabra”. Borges desvia la retérica para
crear una ciudad mitica y universal, “retornando”, como indicaria Gertel, a la poesia
misma. Dicha poesia estara creando la idea, a través de la especulacion (los espejos):
1) una obsesion borgiana de la realidad como meras imagenes, 2) el tiempo y el
espacio como elementos duplicables y 3) la nocion de infinitud que se transmuta en el
mismo lenguaje.

Escribir Buenos Aires significa para Borges el acceso a una palabra “nueva” o
“clave”. Buenos Aires se convierte en la metafora emocional y a la vez se transforma en
un simbolo de “infinito laberinto”, como un espacio fisico cadtico en que el poeta busca
su verdad. Esa “palabra clave”, en Borges, sera su reiterado “espejo” y las
multiplicables imagenes que de él se desprenden. Hay una idea de existencia multiple
dentro de la ciudad o el espacio urbano como se lee en “Inscripcién en cualquier
sepulcro™

No arriesgue el marmol temerario

garrulas transgresiones al todopoder del olvido,
enumerando con prolijidad

el nombre, la opinidn, los acontecimientos, la patria.
Tanto abalorio bien adjudicado esta a la tiniebla

y el marmol no hable lo que callan los hombres.

Lo esencial de la vida fenecida

-la trémula esperanza,

el milagro implacable del dolor y el asombro del goce-
siempre perdurara.

Ciegamente reclama duracion el alma arbitraria
cuando la tiene asegurada en vidas ajenas,

cuando ti mismo eres el espejo y la réplica

de quienes no alcanzaron tu tiempo

y otros seran (y son) tu inmortalidad en la tierra.

El poema nos plantea algo puramente borgiano: hay que morir para que el retorno
pueda darse, y el lugar idéneo para hacerlo es Buenos Aires -universal, mitica y eterna:
una especie de Roma borgiana-. Es por ello que los espejos funcionan en su poética
como la metafora de la réplica y la permanencia absoluta de la “posibilidad” en los
pardmetros de lo terrenal y lo divino al mismo tiempo. Buenos Aires pareciera el sitio
ideal para que este proceso se lleve a cabo y se contintde. La metéfora, pues, funciona
en Borges como el vinculo que lo va a conducir a lo largo de su inquietud metafisica,
por las calles y barrios de la legendaria ciudad. Gertel apunta que para Borges, en su
sentido mas amplio, la metafora debe asumir casi una caracteristica religiosa y
demidrgica (84). La vision, al igual que para Lorca, debe predominar y, después de
ésta, el sonido -que es mas la musica en el verso-, para que la metafora asi, pueda
darse; y en términos borgianos, ésta se transforme en “una identificacion voluntaria con
la finalidad de emociones” (Gertel, 86). Buenos Aires, de forma emocional -como
apunta Kuhnheim-, se disuelve y reaparece ante los ojos del poeta para unificar pasado
y presente, articulando lo rural y lo urbano para asi acercarnos a una nostalgia de lo
gue ha dejado de existir pero se eterniza en la inmanencia del mismo espacio
bonaerense (85).
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El simbolismo poético, como ya hemos visto, entra en la categoria de la
metafora o, mejor, uno de los procedimientos por los cuales emerge el simbolo en la
obra poética tanto de Machado, Lorca y Borges, es la metafora. La metafora en estos
tres emerge como un discurso total sin aislar las palabras o las frases dentro de la
estructura poemética. Para unificar asi las poéticas de Machado, Lorca y Borges
conviene sefalar que sus manifestaciones estéticas, en términos de Prada Oropeza,
sin duda se hallan mas préximas a la lengua que el propio género narrativo (537). La
via simbolico-metaférica en que se inscribe el Romancero gitano, a manera de
alegoria, pone de manifiesto con un lenguaje depurado pero a la vez de tono mistico y
arcano, el universo gitano al alcance del hombre que al presenciarlo, por medio de la
lectura, se transforma en un “iniciado”. Lorca ha objetivado la poesia para ponerla en el
plano de lo terrenal explicando entre sus lineas un horizonte mas amplio y cGsmico que
hoy en dia -muy a nuestro pesar- se ha vulgarizado, simplificado y comercializado para
transformarse en un tipico producto del “nacional flamenquismo” en la Espafia
contemporéanea, poniendo en entredicho los verdaderos valores que el Romancero
gitano reuniria como el texto mas dramatico y brillante de toda su generacion.

Si la obra de Lorca, como ya lo hemos dicho, “humaniza” con un sentido
machadiano la poesia, este sentido machadiano se hace presente en Campos de
Castilla con la dinamica del mirar hacia fuera para poder explicar el adentro. Su
lenguaje simbdlico se rige por esta premisa: la mirada del poeta por el paisaje concreto
-ya estuviese poblado o desolado-, en un momento histérico concreto, y como
mencionara Blanco Aguinaga “histéricamente determinado y abierto” hacia una Historia
colectiva, que pudiera ser la Historia de todos (242). En Fervor de Buenos Aires de
Borges la ciudad platénico-ultraista asi vista por el poeta, -que puede ser la ciudad de
todos-, se metaforiza a través de una obsesion por el fatidico “Sur” y por las calles que
se transforman en parte de su “entrafia” meditativa. La especulacion sobre el tiempo, el
espacio y la existencia toma tonos filosoficos y universales al contraponer metaforas
gue muestran el proceso en que esta obra -al igual que la machadiana y la lorquiana-
desarrolla una imagineria mitificante del espacio fisico como parte constitutiva de la
figura del poeta, desnudando una infinitud de impresiones glorificadas de su
firmamento interior. La postulacion del sentido nuevo de la significacion simbdlica, en
las obras de éstos, es el trabajo de todos los elementos que se entretejen en las
relaciones semidticas de su discurso. Muy a la manera que Ricoeur lo expondria,
podemos decir que el movimiento del discurso poético de estos tres artistas se nos
revela como un hecho por el cual se abre una relacion disimil al de la lengua comun,
con los infinitos semanticos, no de referencia a ellos, pues su dispositivo significativo no
es el signo, sino el simbolo; por ello logramos decir que la disertacion poética tanto de
Machado, Lorca y Borges, al descansar en el efecto estético y no en el designativo-
cognoscitivo del discurso cotidiano de la lengua, postula una nueva situacion, nos
obliga a ver de otra manera nuestro mundo, nos ofrece una configuracion de sentido
gue lo enriquece y lo abre a dimensiones inusitadas para el sentido comun y para el
conformado en las constelaciones semanticas de la lengua.
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