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Introduccién

La ecfrasis, ejercicio retdrico a través del cual se representa una obra de arte visual mediante
las palabras de un poema, es un antiguo recurso de la literatura con origen identificado en la
Grecia cléasica. Para su estudio, algunos tedricos han propuesto un método comparativo que
se concentra en los elementos que un determinado poema ecfrastico recupera de su referente

visual con la intencion de buscar una manera de interpretar a ambos como una unidad.

En el transcurso de esta investigacion hemos pretendido proponer un método de
analisis distinto para el poema ecfrastico, fundamentado en la nocion de descripcion como
punto de partida para configurar un iconotexto, concepto que recuperamos de Luz Aurora
Pimentel, dado que mantenemos la idea de que el poema ecfrastico descriptivo pretende
representar una imagen pero no con intencion comparativa; proponemos demostrar que el
iconotexto, como su nombre lo indica, porta informacion tanto iconica como textual que, en
el momento de lectura, le permite sostenerse por si mismo sin necesidad de compararse con
un referente. Es, de hecho, ese proceso de lectura el medio a través del cual el poema se activa
pues en el momento de interpretacion no solo intervienen los iconotextos sino como estos se
funden con la informacion alojada en la enciclopedia mental de los lectores, creando
referentes inéditos analogos entre si por partir del mismo poema. Todo lo anterior ha
supuesto, de antemanao, retirar del corpus aquellos poemas ecfrasticos que no parten de una
descripcion iconotextual sino de algin otro procedimiento poético mas experimental que
requiere, asi mismo, de otros procedimientos experimentales de interpretacion; derivado de
esto emplearemos el término “ecfrasis descriptiva” para hacer referencia a esta clase
especifica de poemas ecfrasticos. De modo que, delimitado el tipo de poema al que nos

referimos y con la intencion de sostener nuestra teoria ecfrastica descriptiva y de creacion de
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nuevos referentes, nos apoyamos en las investigaciones previas de Luz Aurora Pimentel,
Mauricio Beuchot y el Groupe , con respecto a la descripcion, la analogia y la retérica del

signo visual respectivamente.

Sin embargo, en el trayecto advertimos que estos puntos eran precisamente los
cimientos con los que Alberto Blanco, escritor, artista y cientifico mexicano, habia creado
los poemas ecfrasticos del corpus elegido. Si en principio nos decidimos por este poeta
debido a su enorme interés por el procedimiento ecfrastico, derivado en una gran cantidad de
poemas ecfrasticos con los cuales podiamos definir nuestra propuesta de analisis, con esta
nueva advertencia pudimos relacionar tal idea con otra: el concepto de icono, y por tanto el
de iconotexto, se enlaza de manera adecuada con el de analogia, una de las nociones centrales
en el ideal estético y ético del poeta mexicano: el de la poesia como un rito, una analogia del
mito; una poesia metafisica en busca de lo divino. Asi, la ecfrasis por presentar de forma
analoga cuadros de otros artistas y, a su vez, por ser interpretada de forma analoga por
diferentes lectores gracias a los iconotextos, se convierte en un medio adecuado para la

transmision de la informacidn trascedental que pretende compartir el poeta.

De esta forma, presentamos finalmente una propuesta de analisis para el poema
ecfrastico descriptivo de Alberto Blanco bajo el siguiente orden: en el primer capitulo nos
concentramos en la vida del poeta y cdmo esta influyd en la construccion de dicha estética 'y
de una obra congruente con esta; en el segundo capitulo profundizamos en el aparato teérico
gue, como ya adelantamos, se sustenta en las nociones de ecfrasis, descripcion, narracion,
icono y analogia. Finalmente, el tercer capitulo muestra el analisis propiamente dicho
realizado a algunos poemas ecfrasticos descriptivos del autor a través del cual consideramos

gue hemos comprobado nuestra hipétesis. Es importante mencionar que con esta propuesta
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de andlisis pretendemos contribuir con el estudio cada vez mas creciente de la ecfrasis (y, en
especifico, de la produccion ecfrastica) y, al mismo tiempo, profundizar en la obra de un
poeta relativamente poco estudiado en México como es Alberto Blanco, abonando a los

estudios literarios de la poesia mexicana en dos senderos simultaneamente.

Queda por agradecer las aportaciones teoricas y observaciones de los doctores
Alejandro Palma Castro, Berenize Galicia Isasmendi y Gustavo Osorio, sin las cuales este

trabajo de investigacion no hubiera sido posible.
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Capitulo 1. Alberto Blanco: vida, obra e ideas estéticas

Dentro del escenario de la poesia contempordnea nacional, Alberto Blanco (1951) no es de
los poetas méas conocidos ni estudiados por la academia. Esto, sin embargo, contrasta con la
cantidad de obra que ha realizado: un gran numero de poemas publicados en varios libros y
reunidos recientemente en tres tomos (El corazon del instante, La hora y la neblina y A la
luz de siempre, Fondo de Cultura Econdmica, 2018); tres libros de poética a través de los
cuales muestra sus ideas, influencias y procedimientos para escribir (El llamado y el don,
2011; La poesiay el presente, 2013; y El canto y el vuelo, 2016); ensayos sobre arte y artistas
visuales aparecidos en revistas especializadas y que, mas tarde, darian pie a programas de
television; obra gréafica porque ademas de poeta es un artista visual; y, finalmente,

presentaciones con grupos musicales en el pasado.

Con esta aproximacién podemos, desde ya, vislumbrar las disciplinas que mas le han
interesado en su vida y que, como apuntaremos en este capitulo, formaran parte nuclear de
su obra. Hablamos, desde luego, de la poesia, la pintura'y la musica. A esto, agregaremos dos
intereses mas que alguno podria considerar contrarios: en primer lugar, se encuentra la
ciencia, dada su formacion dentro del terreno de la quimica, y en segundo su interés por un
arte metafisico. Se trata de un poeta que concibe la realidad como alterna de otra realidad
verdadera: la divina. De esta forma, el arte y, en especifico, la poesia es considerada como
elementos que permiten a los humanos conocer o al menos aspirar a conocer ese espacio

divino.

Este primer capitulo de la investigacion se enfoca en conocer los episodios
importantes de la vida del poeta no sélo con respecto a su quehacer poético, como son las

publicaciones realizadas o la recepcion de premios y becas, sino también sobre aquellas
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circunstancias e influencias a través de las cuales desarrollo sus ideas estéticas y su interés
por esa poesia metafisica. Ademas, un recuento de su obra poética nos permitird observar

como ha llevado acabo dichos temas a través de los afios y las diferentes publicaciones.

1.1 Recuento biografico

Alberto Blanco es un poeta, ensayista, musico y artista visual nacido en la Ciudad de México
en 1951. Entre sus estudios profesionales se encuentra la carrera de Ingenieria quimica, que
abandona poco antes de terminar, para ingresar a Quimica en 1968, de la cual se titula en
1973 con una tesis sobre psicotropicos y LSD que le vale una Mencion Honorifica. Sin
embargo, durante su estadia en ese programa le surgen una serie de interrogantes que, segun
la informacion que el poeta expresa en entrevista para la UAM (Blanco “Escritores...”), sus
profesores cientificos no le podian contestar; a sus cuestionamientos del por qué ocurren
ciertas cosas le respondian con un “cémo ocurren” que no lo dejaba satisfecho. Asi que ellos
mismos le recomiendan estudiar Filosofia, lo cual hace al mismo tiempo en la UNAM. En
1974 ingresa a la maestria en Estudios Orientales de El Colegio de México, programa que no
terminaria por declararse harto de los métodos de estudio escolares. No obstante, el
acercamiento al idioma chino le permite adentrarse profundamente en la poesia de ese pais,

que se convertira en una de sus principales influencias.

Al formar parte de una familia de mineros, metalurgistas e ingenieros, durante su
infancia y adolescencia la relacion que experimenta hacia la cultura y la literatura no es muy
amplia. Sin embargo, a la pintura se acerca a través del gusto de su abuela, quien ya en edad

madura, ingresa a estudiar a La Esmeralda, y a los conocimientos en pigmentos y pinturas de
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su padre; a la masica, por otro lado, se acerca gracias a su madre, que tocaba piano (Blanco

“El fecundo...”).

Su acercamiento a la poesia, segun como lo narra la entrevista para la UAM antes
mencionada (Blanco “Escritores...”), ocurre en distintas etapas. La primera se corresponde
con el interés que cualquier nifio manifiesta hacia las palabras y su significado, es decir, la
adquisicion del lenguaje. Pero a los diecisiete afios, al mismo tiempo que ocurre la represion
al movimiento estudiantil de 1968, le surge una fuerte crisis que cambia su panorama y su
relacién con respecto al lenguaje: descubre que éste se puede usar de multiples formas, y se
adentra en lo que €l llama uso méagico de las palabras; por tanto, comienza a leer y a escribir
poesia como tal: “Quiza toda la energia que se estaba desplegando ahi [en el movimiento
estudiantil], me ayudd, y me dio el impulso para aceptar este llamado” (Blanco “El
fecundo...”). Llamado poético para el cual tuvo que lidiar con una negacion familiar que
mejord luego de casi terminar de forma tragica porque la salud de su padre se veia

perjudicada.

En 1970, su primer poema en prosa “El vacio” es difundido por Edmundo Valadés en
El cuento, lo que significa su primera publicacién. En 1975 se convierte en coeditor y
disefiador de la revista de poesia EI Zaguan, en la que puede comenzar a conjuntar los tres
ambitos que definiran sus intereses profesionales: poesia, musica e imagen. En dicha revista
permanece hasta 1977, cuando recibe la beca del Centro Mexicano de Escritores, que le
brinda la oportunidad de publicar su primer libro Giros de faros, teniendo como tutores a
Juan Rulfo y Salvador Elizondo. Entre otras becas, ha recibido también la del
INBA/FONOPAS en 1981, la del FONCA en 1990, la Beca Fulbright en 1991, la Beca

Octavio Paz en 2001 y la Beca Guggenheim en 2008. Ingresa al Sistema Nacional de
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Creadores de Arte en 1994, con reingresos en 2005, 2010 y 2014. Por otro lado, dentro de
los reconocimientos que ha recibido se encuentran el Premio de Poesia “Carlos Pellicer” por
su libro Cromos en 1988 y el Premio “José Fuentes Mares” por Canto a la sombra de los
animales (ilustrado por Francisco Toledo) en 1989, el Diploma “Honor List de IBBY” de
Holanda por También los insectos son perfectos en 1996, el premio “Alfonso X ¢l Sabio” a
la excelencia en la traduccion literaria en 2002 y el Premio Xavier Villaurrutia de Escritores

para Escritores en 2016 por El canto y el vuelo.

Pese a no dedicarse propiamente a la docencia, ha sido profesor de tiempo completo
en el Programa de Creacion Literaria de la Universidad de Texas en El Paso, UTEP, profesor
distinguido y profesor invitado en la Universidad Estatal de San Diego, California, y profesor

durante dos afios en el Middlebury College, en Vermont.

1.2 Publicaciones

Su vasta obra literaria abarca la poesia, la traduccién y el ensayo y presenta ediciones en mas
de veinte idiomas. Pese a contar con mas de 70 libros publicados, tal como lo menciona en
entrevista, su intencion es que estos configuren soélo tres libros: uno de poemas, uno de
ensayos sobre artes visuales y una poética (Blanco “Escritores...”). Eso significaria
considerar a cada una de sus obras como extension de la anterior; en el caso de la poesia,
podriamos decir, como un gran poema en el que cada parte esta conectada a su vez con el

resto, extendiéndose como en una telarafia.

Cuenta con siete antologias de poemas, una nacional y seis internacionales: Amanecer

de los sentidos, publicada en 1993 por el Consejo Nacional para la Culturay las Artes; Dawn
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of the Senses, antologia bilingtie publicada en 1995 por City Lights de San Francisco; De
vierkantswortel van de hemel, traducida al holandés y publicada en ese pais por Wagner &
amp en 2002; A Cage of Transparent Words, publicada por The Bitter Oleander Press de
Nueva York; Feu nouveau, antologia en francés de 2009 publicada por L 'Oreille du Loup.
En Espafia, la Editorial Pre-Textos publica una primera antologia titulada Hacia el mediodia,

en 2013, y la contintia con Solo el anhelo en 2017.

Ademas, en 1998 el Fondo de Cultura Econdémica publica El corazon del instante
dentro de su serie Letras Mexicanas; se trata de una reunion de doce libros de poesia
aparecidos originalmente de 1968 a 1993. En 2005, la misma editorial realiza una segunda
reunion de doce libros diferentes a la que titula La hora y la neblina. En 2018, ambos son

reeditados y se les acomparia con A la luz de siempre, una nueva reunion de doce libros.

Su trabajo de ensayo sobre artes visuales le ha permitido la relacion con una gran
cantidad de pintores, escultores y fotdgrafos. En 1998 reline estos ensayos en su libro Las
voces del ver, que servird como base para la realizacidn de una serie de television homoénima
de Canal 22, en colaboracion con Luis Cortés Bargall6. En 2012 se publica un nuevo volumen
de ensayos sobre artes visuales con el titulo de El eco de las formas. Ademas de contar con
libros completos dedicados a la obra de Rufino Tamayo, Francisco Toledo, Nieto, Joy Laville
y Vicente Rojo. Por otro lado, ha realizado exposiciones de trabajo grafico, sobre todo en la

practica del collage y la poesia visual.

Asi mismo, es colaborador de diversas publicaciones como Artes de México, Critica,
Fractal, Gaceta del FCE, La Jornada Semanal, Letras Libres, Pauta, Revista de la

Universidad de México, Semana de Bellas Artes y Vuelta, entre otras.
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1.3 Influencias e ideas estéticas
Cuando en entrevista para Escritores y poetas mexicanos, de la UAM, le preguntan qué
poetas han influido en su obra, Alberto Blanco menciona a Octavio Paz, la poesia surrealista
y la poesia de los beats norteamericanos, ademas de Rimbaud, Baudelaire, Mallarmé y los
autores mexicanos Sor Juana, Eduardo Lizalde, Gabriel Zaid, José Emilio Pacheco, Jaime
Sabines y Rosario Castellanos. Hemos apuntando también que la cultura y la poesia
orientales suponen un antes y un después en su concepcion de la poesia (Blanco
“Escritores...”). Aunado a esto, en su ensayo El llamado y el don, Blanco se dedica mas
profundamente a este &mbito. Encuentra, en la relacion entre poesia y pasado, dos aspectos
fundamentales: que la poesia trabaja en un idioma con historia propia y enraizado a ella, y
que las metéforas construidas contienen siempre aportaciones escondidas hechas por poetas

de otros tiempos (59). Por eso, para él, siempre hay un pasado visible o invisible en la poesia.

En esta linea, indica que un poeta, pese a su don y su talento, necesita “el
conocimiento y el estudio de muchas tradiciones poéticas. Porque es realmente indispensable
saber utilizar las herramientas propias del oficio” (El llamado 18-19), de modo que abre la
puerta al estudio de la tradicion en el sentido formal. ;Y cdémo propone que se haga este
estudio? Precisamente a través de una poética. Para Blanco, la construccién de esta es la
forma més adecuada de reflexionar sobre la labor poética propia. El llamado y el don es el
primer titulo con el que Blanco comienza a ensayar esta poética, en la que se remitira a

multiples poetas y tedricos que han formado parte en su concepcion de poesia.

André Breton es el primer autor al que menciona directamente; en especifico a su
Primer manifiesto del surrealismo, de 1924, del que recupera la “surrealidad”, una

armonizacion entre el suefio y realidad. Blanco dice “de esta (...) forma de entender la poesia
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—... abiertamente surrealista— Yy de esta nueva manera tanto de concebir como de escribir los
poemas, dan cuenta también tanto mi obra poética como mi poética” (El llamado 29). A
Blanco le interesan los poemas que estan construidos tanto en la vigilia como en el suefio
porque ahi se encuentra el puente con el lado méagico del lenguaje, con la poesia. Por eso
recupera también a Antonin Artaud, otro surrealista para quien la poesia debe partir de una
ruptura del centro espiritual del mundo, de la transfiguracion de lo posible a un nuevo

desarreglo espiritual y de los sentidos (citado por Blanco, El llamado 31).

Con esto, nuestro autor llega a su primera conclusion: “en Poesia —como en todo arte—
la forma es un medio, y el fin es trascender la forma ... el poema es solo un vehiculo, una
herramienta ... la meta es la transformacion del artista y de quien disfruta de los frutos del
trabajo” (ElI llamado 36). Nos damos cuenta de que, ademas de una reflexion de
caracteristicas formales, Alberto Blanco se ha inscrito con esto en una tradicion mistica de la

poesia, que él preferira llamar metafisica:

29 ¢

Cuando los criticos ... utilizan esas palabras, “mistico”, “metafisico”, etcétera,
de alguna manera quieren dar a entender que se trata de una poesia religiosa...
Religioso es todo el arte. En el sentido mas amplio de la palabra. En el sentido
de que un artista es alguien que no se contenta con el mundo material tal cual;
que ve otra dimension u otras dimensiones en este mundo... Si por religiosa, o
metafisica, 0 mistica, entendemos una poesia y una conciencia que tienen que ver
con saber que no estamos separados, que formamos parte de una inmensa red,

entonces acepto la calificacion gustosamente (Blanco Las formas del instante).

En la entrevista para la UAM (Escritores y poetas mexicanos: Alberto Blanco), el

poeta hace continuo hincapié en que, paraél, la poesia esta constituida no sélo por el lenguaje,
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sino también por la masicay las artes visuales en una triada. Cuando leemos la segunda parte
de su poética La poesia y el presente (198) notamos que Blanco hace eco de las categorias
que Ezra Pound presenta en ABC of Reading acerca del texto lirico: Melopea, ritmo y musica,
que representan al tiempo; Fanopea, imagenes para referirse al espacio; y Logopea, ideas y

significados, pensamiento. Se inscribe con esto en la tradicion de Pound.

En este sentido, podemos mencionar otro de los intereses fundamentales Blanco: la
imagen. Para hablar de esta apunta, siguiendo a Ludwig Wittgestein, que la poesia es un
medio a través del cual se puede transformar en “oro de la vision la ganga de la palabreria.
A dar a luz, a ver la luz, a convertir en luz la inconsciente oscuridad” (La poesia 115). Dicha
aproximacion tiene ya un caracter metaforico en el que se habla tanto de la luz fisica como
también de la luz del conocimiento; desea incluir también aquellas imagenes que se generan
durante el suefio o0 la imaginacion pues su intencion al abordar cualquier tema, insistimos, es

siempre multiple.

Blanco (La poesia 116) apunta que, etimologicamente, la palabra imagen viene del
latin imago, “representacion” o “retraso”; ademas, que pertenece a la familia de imitari, cuyo
significado es “remendar”. De esta forma, la imagen de la palabra como remedo o imitacion
tiene la funcion de evocar a una persona, un lugar, un objeto o un hecho, etc. En su segundo
libro de poética recupera que esto tiene su origen en la concepcidn que de una imagen se tuvo
durante la Edad Media: “‘el mundo visible es el reflejo de un mundo invisible ... descubrir en
las formas sensibles la proyeccion de la belleza del alma y de Dios ... fue la funcion principal
de la imagen para la Iglesia en la Edad Media”, dice citando a Fernando Delmar (La poesia

116).
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Sin embargo, desde su vision de cientifico, no deja de lado los mecanismos
fisioldgicos para indagar qué hay entre el mundo, la pupila, la retina y el cerebro; se responde

con un poema, del que citamos un fragmento:

El mundo entero cabe en la pupila: luces y sombras, perfumes visuales.

El mundo esta de cabeza en la retina y la tierra esta recostada en la mirada.

La tierra es siempre virgen por la virtud absolutoria de la mirada.

Miramos con la luz de la experiencia, pero vemos con la virginidad de la mirada.
La mirada depende de la Luz, pero el cuerpo no depende de la sombra.

La luz es la memoria de las imagenes: mas que la luz de la memoria, la memoria de la luz. (La
poesia 117-118)

La informacién del mundo entra por el canal visual —los ojos— a través de luz. Esa
informacion en el principio carece de sentido, es virgen, pero luego la experiencia y otros
procesos fisioldgicos la configuran como forma o como objeto, le dan luz. De ahi que Blanco

retome esa doble configuracion de la luz de la que hablamos arriba.

La luz de la conciencia, la segunda concepcién de luz, significa notar que las
imagenes, como representaciones de los objetos del mundo, sirven al hombre para conocer
esos objetos, que a su vez son analogias de lo desconocido. Para profundizar mas en esta
cuestion, Blanco (La poesia 121) retoma de Breton la idea de “demonio de la analogia”, que
renombra como “dominio de la analogia”. Se trata de la observacion de la realidad como una
red de interpelaciones, en una logica “poética” donde A es igual a B, B igual a C y asi

sucesivamente, y que consta de varios pasos o escalones.

En primer lugar se encuentra la imagen que es un signo de si misma, dice citando a
Novalis (La poesia 122). Se trata de una pura representacion visual, ya sea fisica como el
dibujo o la pintura, o bien mental, como los recuerdos y los suefios. En las imagenes A es

solo A, lo que significa el grado cero del dominio de la analogia. De este tipo de imagenes,
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apunta, estd compuesta la poesia ya que el lenguaje tiene la facultad de dar a ver, haciendo
referencia al mundo real. Pero este grado no es simple porque una imagen, dice, es ya una

segunda naturaleza con respecto a lo que se observe.

El segundo elemento es el simil, la comparacién, el parecido: A se parece a B, lo que
significa que tienen algo en comun. En tercer lugar se encuentra la metafora cuya intencion
no es constatar que A se parece a B sino de expresar y entender que A es en realidad B. Lo
expresa citando a Ramoén Xirau: “La metafora y la imagen dicen y a la vez sugieren algo
indecible que sin embargo, también, en parte dicen...”. Por otro lado, de John Berger
recupera que las metaforas no se hacen solo por hacer comparaciones sino del deseo de
descubrir las correspondencias cuya suma total demostraria la existencia. EI poder de la
poesia, concluye entonces, es que a través de la metafora puede llevar mas alla (Blanco La

poesia 125-126).

En ultimo lugar se encuentra el simbolo. Es decir, especificamente, aquello que
conocemos y que nos permite hablar de lo que no conocemos (Blanco La poesia 130). De
aqui que diga con Edgar Degas que en el arte no se trata de lo que el creador puede ver sino

de lo que puede hacer ver, dar a imaginar, dar a entender, dar a sofiar.

Para Blanco, la visidn; que comienza siendo imagen, es luego simil y metéfora y
termina en el poder del simbolo, es decir, la que recorre todo el dominio de la analogia; lo
que esta buscando es dar con el “espacio central, fundamental y fundador del mito ... es por
este intrincado enjambre de relaciones, por esta red de homologias, parecidos y similitudes

... que podemos intuir el espacio primordial ... el mito” (Blanco, La poesia 131-132).

Para hablar especificamente sobre el mito, Blanco, citando a Mircea Eliade, indica

gue es un relato de algo sucedido en otro tiempo, fuera de nuestro tiempo; un hecho
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fundamental asociado a los origenes. Esto, a su vez, le lleva a hablar sobre la coexistencia de
dos tiempos: un tiempo humano, cotidiano y civil, y un tiempo de los dioses, que es sagrado
y que se refleja en el mito. Aunado a eso, el mito también habla de otro espacio: el espacio
primigenio. De esta forma, el mito es inamovible y da sentido a la vida del hombre, que lo
representa y actualiza mediante un rito. La poesia nace como un mito y se actualiza como

rito (El llamado 64-68).

Finalmente, en El canto y el vuelo, el tercer titulo de su poética, encontramos en este
sentido que, si bien manifiesta importantes intereses en los &mbitos del arte y la literatura,
debido a su formacion como quimico también es importante para €l la presencia de cientificos
y sus teorias. De esta forma, “expresando su doble condicion de poeta y de cientifico”
concluye que la poesia puede trabajar a la par de la ciencia, porque son dos formas diferentes
de entender el mundo y no representan una contradiccion: es mas, el hombre necesita de

ambas para poder existir (El canto 36-37).

1.4 La obra poética de Alberto Blanco: una bisqueda aproximativa a lo divino

Hemos apuntado que, pese a haber publicado un importante nimero de libros, Alberto Blanco
ha buscado crear un solo libro de poesia, es decir, que todos los libros y todos los poemas
gue revisaremos suponen una continuacion, un libro mayor y unico. Sin embargo, al
acercarnos a las tres reuniones de libros que hasta ahora ha publicado, podemos advertir
ciertos temas, medios y aspectos que transgreden fechas y publicaciones, llegando a repetir

un libro en diversas reuniones de poemas. El mismo hace hincapié en esto:
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El sentido y el orden con que se publican estos doce libros de poemas, escritos
entre 1973 y 1993 ..., no obedece a un criterio cronologico: no siguen el orden
en que fueron escritos ni el de las publicaciones previas. No se trata, pues, de una
recoleccion de todos los poemas escritos en esos afos; tampoco de una antologia.

Se trata de un ciclo completo de poemas. (El corazén 9)

Es decir que los poemas a los que nos vamos a acercar tienen una intencién diferente:
la de transgredir el tiempo y el espacio fisico para lograr un determinado entendimiento. De
entrada, esto puede no sonar légico del todo, por tanto, antes de abordar propiamente el
contenido de cada libro y con la intencion de aspirar al entendimiento de las obras, conviene
acercarse de nuevo a la poética de Alberto Blanco para puntualizar algunos conceptos que

nos permitan encontrar mas claridad en su proceder y en su obra®.

Lo primero que debemos dejar por sentado es que para nuestro poeta la Poesia (y aqui
comenzamos a distinguir entre Poesia y poesia, cuyas diferencias recuperaremos mas
adelante) es un don que surge después del llamado que alguien elegido misteriosamente ha
recibido. El poeta, entonces, no es el origen ni el creador del mensaje que se va a transmitir
sino que es solo su mensajero, y para no perder esta condicién debe cumplir con dos cosas:
en primer lugar, compartir tal mensaje con su comunidad; y en segundo, trabajar su oficio,

instruirse para poder compartirlo con gracia (El llamado 10-14).

! Siguiendo estas ideas de Blanco, la de su obra poética como un solo poema y la de la transgresién del orden
cronolégico de su aparicion, Carlos Zamora-Zapata realiza en 2014 un trabajo de investigacion titulado Critica
Contextural: El corazon del instante de Alberto Blanco: Ensayo de un Método, en el cual plantea un andlisis
que responde al cuestionamiento sobre si cada uno de los poemas del libro conforman un dnico poema extenso,
que a su vez tendria como influencia el libro Libertad bajo palabra de Octavio Paz. De esta forma, su desarrollo
incluye la revision del orden en que los poemas se presentan y cémo se relaciona cada uno con los demas.
Nuestro andlisis, pese a considerar la cercania entre las teméaticas de cada poema, no seguird un camino
equivalente al de Zamora-Zapata puesto que analizaremos poemas representativos, si, pero aislados de sus
respectivos libros.



Fernandez 20

La Poesia es, por tanto, un don mistico y por eso no llamaré la atencion el empleo de
las palabras, los nimeros, los temas y los seres como simbolos; esto es observable desde el
comienzo al atender al numero exacto de libros y capitulos que contienen tanto cada una de
las reuniones poéticas como los tomos de la poética, respectivamente: doce?. Desde luego,
no se trata de un numero al azar, sino que adquiere un valor simbélico relacionado con este

entendimiento de la poesia: una herramienta de conocimiento y profundidad mistica.

En segundo lugar, como ya lo adelantamos, debemos considerar con Blanco la
distincion entre Poesia y poesia. La Poesia con mayuscula es “la cima y la gloria de toda la
creacion humana ... la esencia misma del arte”( EI llamado 39). Por eso, el poeta indica que
el acto de acercarse a la Poesia es “Un enaltecimiento que aspira, en Ultima instancia, a
alcanzar la condicion misma de un demiurgo, es decir, un creador [...] cuando utilizamos la
palabra Poesia de esta manera, lo que estamos haciendo es hablar de un estado divino de la
creacion pura” (El llamado 39-40). ¢ Y por qué, entonces, un poeta no es un dios? Blanco se
responde diciendo que el poeta, a diferencia de la divinidad, requiere de un lenguaje y de
ocasiones sentimentales preexistentes sobre las cuales se pueda crear ((El llamado 41).
Ademas de que, como aclara mas adelante, en realidad no podemos conocer esa Poesia,

porque es homdnimo de lo més alto, de la divinidad.

En este sentido comienza a dirigirse a la poesia, con minuscula: la que si puede
conocer el hombre y que se vale del lenguaje para expresar, mediante un género literario, una
verdad provisional: “Las cosas son asi pero pueden también ser de otra manera ... la poesia

no sabe de verdades absolutas. Sus verdades nacen ... de un ser humano en particular” (El

2 Para Jean Chevalier y Alain Gheerbrant, “el doce simboliza el universo en su desarrollo ciclico espacio-
temporal” (424). Conviene conocer esta acepcion dado el interés del poeta en el tema.
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Ilamado 45-46). La poesia con minuscula sirve para que el humano pueda intentar acercarse
a la Poesia con mayuscula a través de analogias que permitan hacer ver a las palabras los
dolores, sensaciones y sentimientos méas profundos del humano, convirtiendo al poema en un

oraculo.

Con lo anterior podemos establecer tres niveles en los que se puede hallar el locutor
poético presente en su obra: la realidad individual y consciente en la que existe; una realidad
basada en los recuerdos y sentimientos, cuya voz es la poesia; y una realidad total, majestuosa
y divina, que es la de la Poesia. Esta aclaracion nos permitira situarnos adecuadamente en

cada poema.

En el primer recuento, El corazon del instante, somos testigos de los inicios del poeta
en esta vision de la poesia. Cuenta con dos ediciones, la primera de 1998, y la que
emplearemos para esta revision publicada en 2018. Giros de faros, el libro que inaugura
dicho recuento, nos presenta un recurso que serd comudn en el resto de su obra: la
contemplacion. Poemas cuyo nucleo se encuentra en la observacién y la descripcion de esta.
A través de la contemplacion se (y nos) acercard principalmente a la naturaleza y a los
animales, y a las sensaciones que estos producen en el poeta. Verdnica Velazquez Chavez en

su resefia a una antologia personal del autor que también incluye dicho libro recupera que:

Giros de Faros es la puerta abierta a la naturaleza: toda ella tranquilidad y
belleza, enfrenta y derrota la vida citadina [Sin embargo] EI amor a la naturaleza
no lo es todo, es mas bien una afioranza, una respuesta a una pregunta todavia no
expresada ... prepara el camino para una reflexion profunda sobre la creacion

(humana y artistica). (274)
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Si hemos dicho que la poesia permite ver como un oraculo, la contemplacién y su
representacion poética comienzan ya a situarnos en un puente de acceso a la Poesia. El mundo
visible es reflejo del mundo invisible, apuntamos arriba. Reivindica con esto, la funcién de

la imagen como analogia.

Siguiendo el mismo sentido, la intenciéon de ver y dejar ver, y como ya preveia
Veldzquez Chavez, en La parabola de cromos Blanco se valdra de los multiples temas que
han reproducido pintores y escultores a lo largo de la historia para reflexionar, mediante el
uso de simil, metaforas y simbolos (el dominio de la analogia, al que ya nos referimos) sobre
la existencia y, por primera vez de manera textual, sobre la dimension sagrada de esta (pues
como hemos mencionado, para él la poesia y el arte son una forma de religiosidad). En este
sentido, el significado de tratar a la naturaleza y sus temas (ya sea arboles, animales, frutos,
insectos) cambia de dimension: la creacién de la vida es un milagro y su representacion es
un ritual. Por tanto, otro de los temas que abordara tanto directa como indirectamente (a
través, de nuevo, de analogias) es la existencia de “el otro mundo™, “el pais de un mejor
conocimiento”; es decir, la Poesia, para la cual existen diversas puertas y ventanas, como lo

es la poesia con minusculas.
Velazquez Chavez apunta que en el libro

Las referencias religiosas se hacen mas concisas y exactas ... no es solo una
equiparacion basada en la tarea creadora, sino mas bien trata de la relacion
establecida entre ... tres conceptos [Dios, naturaleza, hombre]. Asi nos
encontramos con reflexiones ontoldgicas que involucran a la divinidad (su vida
y su muerte), por medio de cuestionamientos o afirmaciones, directamente con

la naturaleza humana ... Importante, a mi parecer, es la relacion hombre-Dios,
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ya que introduce una voz poética en primera persona [que] se cuestiona, se
arrebata, se desmiente, pero jaméas —y esto es muy importante— renuncia a su
esencia “natural” y, por ende, divina. La apaticion de esta personificacion solo
demuestra una cosa: el hombre es parte de la naturaleza y, por lo tanto, también

es parte de la creacion. (275-276)

Al mismo tiempo, comienza una experimentacion con la forma de los poemas. Si en
Giros de faros preferia las técnicas de la poesia oriental (poemas cortos y contemplativos),
ahora se inclinara cada vez mas por el verso libre y por la atencién en la disposicion de versos
y palabras con fines estéticos y rituales. Al respecto, el propio Blanco cita en entrevista una
gran cantidad de formas y estilos presentes en el libro para luego agregar: “Asi como hay
muchas formas poéticas en ese libro, hay formas distintas de aproximarse a la pintura, de
establecer una relacion entre la palabra y la imagen” (“Las formas...”) y apuntar algunas de
estas formas: relacion con un cuadro en particular, una serie de cuadros de un mismo artista,
con toda la obra de un pintor, 0 poemas que no tienen que ver con la obra de un determinado

artista sino con su vida.

Dado que de este libro obtenemos dos de los poemas que analizaremos: “Una batalla
de romanos” y “Nacimiento de una nueva flor”, es importante apuntar que la version de La
pardbola de cromos presente en la reunion que revisamos esta dividida en dos partes, la
primera se titula Cromos y es, a su vez, una version aumentada del libro homoénimo publicado
en 1987, en la que ya se encontraban los poemas en cuestion. La segunda parte se titula La

otra mitad de la parabola.

Si hasta ahora se habia concentrado en las sensaciones producidas por la vista, al

menos de manera tematica, en Paisajes en el oido abarcara el otro sentido que completa la
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trilogia de elementos poéticos que Blanco ha recuperado de Pound y que hemos apuntado
mas arriba. Porque si las imagenes son analogias de la realidad metafisica, el ritmo de las
palabras y la poesia “hace eco de las vinculaciones intimas que existen entre ritmo y tiempo,
musica y tiempo, madre y tiempo ... los cantos provienen del interior del cielo” (La poesia
90-91). Es decir, que estamos ante una analogia auditiva de la voz de los dioses. Es mas:
Blanco entiende la repeticion del verso y de su expresion ritmica como una vuelta al origen
(La poesia 104). Mediante la reflexion en torno a composiciones musicales de diversos
géneros y épocas, en este libro continuara con la atencion en temas que ya habia manejado:
principalmente sobre la realidad metafisica (la Poesia) a la cual se accede mediante la poesia
y la naturaleza como resultado de una creacién, cuya contemplacion —ahora auditiva— es una

experiencia sagrada.

Ademas, este libro le brinda la oportunidad de reflexionar sobre su propia existencia;
en tanto que el mero existir no significa un acceso directo a la realidad mistica, descubre otro
punto de entrada en momentos impactantes de su vida, como la matanza de Tlatelolco, el
terremoto de 1985 o rituales misticos en los que ha participado, por mencionar algunos
ejemplos. Ritmo y tiempo se rednen, entonces, no s6lo de manera metaforica, sino que
también lo hacen denotativamente. Aln mas importante para Blanco es aquella relacion de
los recuerdos con la divinidad, con la Poesia; “una especie de esencia que subyace a los
momentos privilegiados del recuerdo: aquellos que han sido tocados en el tiempo por el soplo
del espiritu que viene desde mucho antes del tiempo y que sobrevive al tiempo” (El llamado
61). Con estos dos conceptos, la musica y el recuerdo, podemos decir que ha cumplido ya
con el propdsito de construir en su poesia un espacio de reunién entre la musica, la imagen y

el tiempo.
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La reflexion sobre la naturaleza continta con El libro de los animales, en el que estos
se convierten en augurios o0 mensajes de los dioses, mediante los cuales podemos acceder a
la Poesia, que llamara reino trascendental en Tras el rayo, siguiente libro del ciclo en el que
se mantiene el uso de metaforas para reflexionar sobre la existencia, los origenes y las
entradas a dicho reino. En este libro llama la atencién el uso de poemas de largo aliento, hasta

ahora poco empleados por el autor, y la inclusion de un tema nuevo: el amor por una mujer.

Materia prima es un libro que también tiene relacion con el arte y que, aparentemente,
se aleja de los temas miticos y misticos. Sin embargo, a través de las metaforas utilizadas en
torno a temas como los recuerdos (de igual forma que con los eventos impactantes de
Paisajes en el 0ido), los gustos personales y deportes, la casa y la ciudad, se convierte en uno
de los libros mas reflexivos sobre la existencia terrenal, su final y posterior ingreso a la
existencia mistica. La conclusion a la que se acerca hacia el final del libro es que el hombre
mismo, con todo aquello que lo ha construido y de lo que ha formado parte, es la materia
prima de su trascendencia, de su divinidad, pero que debe buscar el método para lograrla.
Considerando a Materia prima como una continuacion de La parabola de cromos, Velazquez
Chavez (276-278) escribe gue este libro recrea el crecimiento, la madurez, el sufrimiento y
las afioranzas del hombre siempre como parte de la naturaleza y la divinidad, y la busqueda

en el vivir cotidiano de la armonia con estas y de la respuesta que supone esta armonia.

La reflexion termina en Trébol inverso cuando Blanco escribe sobre la muerte como
destino al que le sigue el renacimiento. Esta vida es la continuacion de otra vida metafisica a
la que habremos de regresar. En el segundo tomo de la poética lo expresara citando a

Bettelheim: “La tarea del arte es la celebracion del ser humano y su destino, para ayudarnos
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a aceptar nuestra condicion de mortales al convencernos de que aquello que le da sentido a

la vida del hombre trasciende nuestra experiencia individual” (La poesia 77).

Con El corazon del instante termina un grupo de poemas dentro de este primer ciclo.
No es fortuito que sea el titulo del ciclo poético ya que expresa el puente perfecto con el
siguiente conjunto de poemas. Si hay una vida anterior, un reino trascendental, otra realidad
eterna y divina, entonces una de las lineas que dividen, el instante, es la relacion sexual. En
palabras de Alberto Blanco, en entrevista para Fractal (Blanco Las formas...) este poema lo
remite hacia su esposa, Patricia Revah, desde luego, pero también hacia su mujer interior: la
poesia. En los siguientes libros abandonara, poco a poco, los temas misticos para dirigirse a
temas, en apariencia, mas comunes o propios de la realidad pero que, como ha quedado claro
ya, se dirigen a la misma trascendencia mediante metaforas y simbolos o la reflexion de la

constitucion propia del ser humano y su mundo.

Un ejemplo claro lo tenemos en La raiz cuadrada del cielo, en el que los temas
cambian para concentrarse en leyes y teorias cientificas; todo como parte complementaria a
su reflexion sobre la existencia en la tierra. Al reflexionar sobre la relacion entre ciencia y
poesia en El canto y el vuelo, la tercera parte de su poética, Alberto Blanco concluye que, si
bien recurren a métodos, herramientas y lenguajes distintos, ambas persiguen el anhelo de
penetrar en la realidad profunda y comprenderla, y aunque no se necesiten la una a la otra, el
hombre si necesita de ambas (El canto 26-36). Sin embargo, para el Gltimo libro del ciclo,
Antes de nacer, Blanco se remite al tema mas trascendental y mistico de todos los que ha

trabajado: el final como el principio, la condicion ciclica de la existencia.

Con todo lo anterior, encontramos que en este ciclo poético las preocupaciones mas

importantes de Alberto Blanco comenzaron con una contemplacion de lo que rodea y forma



Fernandez 27

su existencia propia, para dar paso a la reflexion sobre ella, sobre su continuidad, su final y
su renacimiento. Esto visto desde diferentes angulos que, como podemos corroborar con su

biografia e influencias, son congruentes con la formacién del autor.

La siguiente reunidn de poemas, a la que el autor considera como un segundo ciclo,
se titula La horay la neblina y fue publicada originalmente en 2005, con una segunda edicion
revisada y corregida en 2018. En este ciclo, a diferencia del anterior en lo que se refiere al
aspecto formal, Alberto Blanco comienza con la experimentacion a través de la poesia visual.
Se abre con una adaptacion poética de la Comedia de Dante, titulada Pequefias historias de
misterio ilustradas, en donde las tres secciones mantienen los nombres de aquel libro clsico:
infierno, purgatorio y paraiso. En la primera seccidén encontramos poemas de horror y fantasia
terrorifica que nos hace pensar en los castigos del poeta italiano, la siguiente seccién es
menos macabra pero mantiene una atmosfera oscura. La Gltima seccion, como podemos
esperar, se trata de poemas que dan una impresion de suavidad y blancura: el paraiso. En

todos estos poemas el elemento fundamental es la imaginacion y la fantasia.

Los temas misticos que encontrabamos en el primer ciclo, representados con escenas
de la vida real en Poemas vistos y antipaisajes han dejado el sitio a la reflexion a partir de
correspondencias entre los elementos del exterior y los pensamientos del interior del yo lirico.
Asi, nos recuerda que otro de los accesos al tiempo total de la divinidad, el de la Poesia, es
el suefio y el recuerdo. De hecho, el tercer libro recogido en esta segunda reunién se titula
justamente asi: Poemas traidos de suefios y en él hallamos el suefio como punto de partida
de nuevas metéaforas y reflexiones sobre la existencia. Como también lo hace en una nueva
seccidén de sus Paisajes en el oido, en la que a través de estrofas cortas inspiradas de nuevo

en pasajes musicales o sonoros, se remite a la reflexion de la realidad en relacién con suefios,
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derivando en una reinterpretacion del ideal barroco: toda la vida es un suefio. Siguiendo esa
intencion, Blanco cita a Albert Béguin para indicar, en la tercera parte de su poética: que “El
ritmo de la vida onirica, en el cual se inspiran los ritmos de nuestras artes ... puede acoplarse
al paso eterno de los astros o a aquella pulsacion original que fue la de nuestra alma antes de

la caida” (El canto 142).

Romances de ultramar hace una pausa de los temas existenciales y deja un espacio
para el amor. Se trata de poemas que, a través del tratamiento sobre el recuerdo y la nostalgia,
exploran la historia del autor con respecto a sus relaciones amorosas, lo que no significa
abandonar la reflexion mediante analogias y metaforas que, como hemos visto, es una de las
practicas comunes en Alberto Blanco. Se convierte, ademas y como también ocurri6 en el
ciclo anterior, en el libro que rompe con la tendencia que llevaba el ciclo para dar paso a una

nueva.

Segun la “Nota preliminar” (Blanco La hora 9), Medio cine constituye la novedad
mas grande con respecto a la edicion anterior de esta reunion de poemas en tanto que suplié
a otro libro, Medio cielo. Este nuevo libro mantiene una relacion importante con el resto de
la reunion pero la evolucion de sus reflexiones deriva en el tema que hasta ahora habia

abandonado directamente: la metafisica, el misticismo.

Como ya lo habiamos visto con cuadros, obras musicales y artistas, en esta ocasion
encontramos peliculas, actores y otras producciones audiovisuales como medio para la
reflexion de la realidad. El cine para sofiar despierto o para sugerir que la vida es una pelicula
que alguien —aun no sabemos quién— podria estar viendo; entonces, para el autor, preguntarse
por el creador o los creadores vuelve a ser importante; ;son estos una fantasia de la

inmensidad con la que el humano no puede lidiar? ¢Existe solamente la creacion sin el



Fernandez 29

creador? Dejara esas preguntas sin respuesta, por ahora, pero en el siguiente titulo, El libro
de las piedras, volvera a referirse a los astros, a los signos astrologicos y a la magia, a traves
de una figura a la que llamara “chaman del suefio”. Podemos asegurar que con esto reafirma
que una de las multiples entradas al otro mundo a las que se ha referido es precisamente la

del suefio.

Ya en Reldmpagos paralelos la mencion del otro mundo se hace evidente, incluso
con el titulo del libro (que, a su vez, mostrara una relacion con el siguiente ciclo poético,
como podremos notar mas adelante). EI mundo diferente es revelado a los hombres por la
luna, diosa madre de todas las almas. Con esto, la poesia que como hemos advertido es una
forma de ritual para Blanco, se convierte en el camino de salvacion. La reflexién de la
cotidianeidad es, al mismo tiempo, una reflexion sobre el origen y la creacién de las almas y

su devenir el mundo creado.

La conclusion es presentada en El libro de los animales: el hombre es la reunién del
tiempo y espacio. Aqui los animales se vuelven analogos a los humanos; se mencionan sus
nombres y caracteristicas para referirse a las que adquieren los hombres. Con esto, debemos
apuntar, continda la contemplacion con una reflexidn posterior. Estos dos ultimos titulos

cuentan, ademas, con gran experimentacion formal.

La horay la neblina, libro que da titulo al ciclo, hace referencia explicita al tiempo y
su fugacidad. Con poemas que tratan sobre diferentes temas (entre los que encuentran
experiencias rituales en Real de catorce, la importancia simbolica de los nimeros, o las aves)
el autor continGa con la revision de su existencia, se cuestiona sobre el fin de la vida y
reflexiona sobre lo que viene después de la muerte. Todos ellos temas que ya habia abordado

en poemas anteriores.
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En los Gltimos dos titulos, Album de estampas y Tiempo extra las conclusiones de las
reflexiones cambian abruptamente. El primero, dividido una vez mas en dos secciones
Cromos y Materia prima (que, aunque comparten titulo con los de la primera reunion,
cuentan con contenido diferente), vuelve a ocupar a las obras de arte como ejemplo de la
realidad y punto de partida para pensar sobre la existencia, pero ahora la conclusion remitira
en la mayoria de los casos a un aspecto técnico, fisico y cientifico mas que a uno propiamente
divino (aunque tema se mantiene siempre en su obra asi sea de forma muy poco notoria,
como ha ocurrido en casos equivalentes mencionados anteriormente). De este primer libro
analizaremos el poema “Ruptura”, Giltimo poema de la primera seccion del libro, en el que se
observara claramente la importancia de la descripcion ecfrastica. Méas severo es el segundo
caso, en el que extrafiamente el autor, fundamentado en leyes cientificas, niega la existencia
de otro lugar u otra dimension: no hay mas que el aqui y el ahora para vivir. Se trata del Unico

caso en el que se presentan dudas manifiestas sobre la otra realidad en toda la obra del autor.

A la luz de siempre es el titulo del tercer ciclo de poemas, publicado en 2018 el ultimo
ciclo que ha visto la luz. Conjunta doce libros de poesia sin un orden cronolégico, como en
los casos anteriores, en los que quedan totalmente claros los intereses metafisicos de Blanco.
En el primer libro incluido, que da titulo al ciclo, podemos encontrar una reintegracion a los
pensamientos alrededor del ser: la existencia como un misterio en el que no hay verdades
totales, sélo contemplacion de imagenes y sonidos, tiempo y espacio. La vida se acaba y el
ser se transforma para recomenzar. Aunque los individuos desaparezcan, el mundo continta

su curso. Sélo los dioses pueden transgredir esa regla, y con ella a la palabra y al tiempo.

En este sentido, como parte de la contemplacion de la existencia, Blanco se remite a

la revision de diversas técnicas que los humanos han practicado para conocer o alcanzar esa
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divinidad: en primer lugar, los signos astrologicos y la observacion de los cuerpos celestes
como el sol; luego, la memoria (como ya habia hecho anteriormente) que a través de traer al
presente lo que él fue en el pasado actla como punto de partida para un nuevo comienzo; las
alabanzas, que implican la fe mas que el entendimiento de lo incierto; los viajes en tierra o el
viaje de los rios como metaforas de un gran viaje astral (el agua sera para él una imagen del
cielo). La relacién con estos temas le hace concluir que las palabras de los humanos no

pueden aspirar a la verdad, aunque lo intentan.

Uno de esos temas, la memoria, serd el punto central en Duermevela, el siguiente
titulo del ciclo. La memoria como una accién que escapa a nuestra inteligencia, pero se instala
en nuestra sensibilidad gracias, en este caso, al suefio, al que ya se refirié previamente. De
este modo, continta con la revision de un Alberto Blanco del pasado, el joven un tanto
inmaduro, y como ha ido cambiando tanto personalmente como a nivel de su quehacer
poético. Comprendemos que la luz de siempre a la que se refiere el titulo del ciclo es la luz
de la memoria porque, como ya lo habia insinuado en el libro anterior, la reiteracion del
pasado es un punto de partida en el presente, una luz en el camino. Al mismo tiempo,
podemos hablar de esa otra luz para la cual la memoria es camino y es la luz de la conciencia,
a la que nos referimos antes cuando apuntamos que es uno de los intereses principales para

Blanco.

Si hasta ahora contdbamos con un Libro de los animales o un Libro de las piedras,
para este ciclo Alberto Blanco dirige su atencién a los otros seres que acompafian a los
humanos en la existencia. En El libro de las plantas se menciona la hermandad que existe
entre todos los seres que pueblan la tierra; esto es una revelacion que se permite notar gracias

a la poesia, y otras actividades artisticas trascententales. Para el poeta, las plantas y los
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arboles son espiritus eternos que no sélo acompafian a los humanos sino que los observan.
Por eso son simbolos de union entre el cielo y la tierra 'y, por tanto, pueden representar niveles
de conciencia y consuelo de la existencia. Pero estas plantas y arboles, como todos los
espiritus (y eso lo entenderemos mas adelante) antes fueron personas o seres, por eso tienen

memoria y nostalgia, la luz que ha manifestado el poeta.

Por otro lado, tanto en Piedras rodantes como en una segunda remision a Relampagos
paralelos, el autor recurre una vez mas a los recuerdos, la imaginacién y la nostalgia para
reflexionar sobre el objetivo de nuestra existencia: sobrepasar la vanidad para lograr la
trascendencia, el punto luminoso en la oscuridad, la luz de la conciencia, la luz de siempre;
esto significara volver al hogar del que fue exiliado, la casa de los dioses. Al mismo tiempo,
los objetos cotidianos de este plano de realidad, como una loteria, o incluso las leyes
cientificas mismas vuelven a convertirse en metaforas de esa otra realidad divina. Llaman la
atencion dos cosas de este segundo libro: en primer lugar, notamos que el locutor se encuentra
presumiblemente deprimido, desganado y triste. A la par de su reflexion sobre la existencia,
y como parte de su observacién cotidiana, no deja de lamentar la violencia en el mundo, las
afectaciones del cambio climatico y, quiza, un rompimiento amoroso. Por otro lado,
apreciamos que vuelve a recurrir a las rimas consonantes y a las versificaciones que habia

dejado en favor del verso libre.

El tacto y la mirada es un libro méas que se inscribe dentro del interés del autor por
las pinturas, las esculturas y los artistas. De nuevo, se inspira en la apreciacion de estos para
escribir acerca de sus reflexiones que, sin embargo, comenzaran a ser mas personales y por
tanto ligeramente abstractas. Alun asi, observamos que la direccién de los poemas es la

misma: la poesia es una luz en la oscuridad de la realidad, la muerte es inevitable ya que es
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el destino de toda vida pero ese destino es un total misterio. Al mismo tiempo, continua el
gradual emparejamiento entre los temas cientificos y los temas misticos. De este libro
analizaremos ¢l poema “El camino de los ancestros”, pues consideramos que es un poema
que refleja de manera muy tangible la relacion que pretendemos demostrar entre ecfrasis,

analogia y trascendencia.

El mismo caso se repetird en La edad de bronce y Musica de camara instantanea: la
recuperacion de artistas, en este caso musicos de jazz en el primero y de mdsica académica
para el segundo, como punto de partida de reflexiones que realizard a través de la
experimentacion en el verso y la poesia visual. Nos encontramos de nuevo ante la idea de
cruzar el umbral mediante la mdsica, como hemos apuntado, analogia de la voz de los dioses;
ante los ejercicios de memoria, a traves de una pequefia autobiografia musical en la que se
remite a los grupos musicales en los que participo; ante el suefio, dirigido al regreso de su
amada o a la obra de arte perfecta; ante el final de la vida, expresada como una obra musical
que tiene comienzo y tiene final. Pero su intencidén fundamental, segun se aprecia hacia el
final del primer libro, es la de abandonar la depresion acercandose de todas las formas

posibles a la divinidad.

Por eso es importante el libro que esta en medio de esos dos: Cuenta de los guias,
quiza uno de los mas largos de su obra poética, aunque en él domine la prosa. Aqui narra un
viaje biografico del emisor que ird adquiriendo un tono metaférico y simbdlico para
compararlo con el camino de la vida, convirtiendo al emisor en un locutor. De modo que
todos los temas y preocupaciones que ha expresado a lo largo de toda su poética tienen un
lugar en este largo poema: el origen de la vida, el camino a recorrer, la muerte, el destino y

el regreso; ademas de la mencién de mitos, elementos de la naturaleza, animales, musica y
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arte. Todo desde el punto de vista de la poesia como luz que ha dominado este tercer ciclo.
El viaje que es primero real y luego poético se convierte, en su condicion de luz, en un viaje
mistico; no sélo por su condicion de poema, que lo ha acercado a los dioses al emplear su
lenguaje, como ya apuntamos antes, sino también por el citado contenido. El locutor indicara
que el destino es el principio, lo cual se relaciona con la condicidn ciclica de la existencia

que ha enmarcado la poesia de Blanco.

En Ambherst Suite, una nevada en la ciudad del mismo nombre, le conduce a pensar
en la belleza de la vida y en que esta se acaba. Tema que reiterard en Contratiempos, libro en
el que ademas se concentra en toda la configuracidn universal que deriva en el nacimiento de
alguien; cada detalle de la existencia hace parte importante en ella porque todos estamos
conectados en un mismo ser. Al reunir el nacimiento con la muerte estamos ante el mismo
ciclo: se nace, se aprende y reflexionay luego la vida se acaba para volver al origen: un nuevo
nacimiento, alcanzar la divinidad y, como espiritu, “estar en todas partes en secreto” (A la

luz de siempre 550).

El ciclo acaba con Metapoemas, un libro que, como su nombre indica, se dirige a ser
una poetica en verso: de la forma de hacer poesia; de los contenidos de la poesia, la poesia
como el tiempo y el espacio; del origen de la poesia, cuyos nombres son muchos (y los ha
ocupado a lo largo de los ciclos). Termina apuntando que el poema nos muestra cosas de

nosotros que nosotros mismos desconociamos.

Gracias a la manera en que recupera intereses e ideas equivalentes aun cuando cambie
de libro, podemos concluir que se esta construyendo una gran obra que vuelve a si misma,
una analogia mas de la condicion ciclica. A lo que llama ciclos es a la evolucion del

pensamiento y del tratamiento alrededor de esos intereses, siempre en una condicion circular.
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La denominacion de ciclos tiene que ver a su vez con la vida; el nacimiento, el camino, la
muerte y el recomienzo. Dentro de este gran tema, surgen los temas que le son
complementarios: la existencia, el origen, el destino. Y, en un grado menor pero ain muy
presente, la memoria. En general, la reflexion sobre la poesiay el arte ocurre dado que es uno
de los medios a través del cual cruzar el umbral hacia la otra dimension, la divinidad y el

origen.

Por otro lado, un recurso de vital importancia en el que ha sentado su obra es en la
intertextualidad. No s6lo a la hora de estructurar sus poemas a partir de artistas visuales y
musicos, y en sus obras, sino también al basarse, remitirse o citar textualmente versos y
contenidos de otros escritores, tanto asi que en los tres libros de reunion anota al final una

larga lista que incluye el origen de cada intertexto y el nombre de los artistas.

En este sentido, recuperamos una idea que Javier Galindo Ulloa escribe sobre la
poesia de Blanco y que se relaciona en gran medida con la intencidn de nuestra investigacion:
“El poeta contempla la realidad acorde a las imagenes que se reproducen en la mente y es
mediante la palabra como resurge la creacién, pero con una forma estética que le permita
expresar lo que realmente vio y escuch6 en su momento” (97). Debemos apuntar que, pese a
que a Galindo Ulloa concentra su articulo en el silencio y la palabra, también recupera del
propio Blanco algunas de las ideas que hemos apuntado mas arriba. Es por eso que, al mismo
tiempo, aborda también algunas de las intenciones metafisicas y divinas que Blanco imprime

en sus poemas?®.

3 Nos resulta interesante que la conclusion a la que llega Galindo Ulloa es similar a la que hemos planteado en
nuestra hipétesis como punto de partida sin haber leido previamente su trabajo. EI hecho de que el concepto de
imagen mental pueda surgir desde el sonido, el silencio o la palabra de Alberto Blanco, como escribe Galindo
Ulloa, no hace sino confirmarnos que nuestro andlisis del modo en que esto ocurre es pertinente para el estudio
de su poesia.
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En cuanto a la forma, advertimos que las estrofas y versos cortos, asi como las figuras
poéticas orientales, se mantienen en toda su obra, mientras que la experimentacién y la poesia
visual comienzan solo a partir del segundo ciclo y se mantienen hasta el final del tercero. En

el mismo sentido, son contados los poemas de largo aliento.

Finalmente, prestemos atencion a la informacién que brinda sobre su relacion
transtextual con otros artistas. En El corazon del instante indica que en los poemas que tienen
que ver con las artes visuales o con la musica el didlogo se da de muchas formas, algunas de
las cuales ya citamos arriba. Indica que, a diferencia de lo que hizo en la primera edicién
(usar apostillas), ahora le parece mejor indicar los artistas mediante un indice. Lo mismo hace
en La horay la neblina, en el que en su primera edicion habia empleado sélo dedicatorias, y
en A la luz de siempre. En este Gltimo, ademas, agregara la aclaracion de que no se trata de
poemas dedicados a artistas ni reproducciones escritas de sus obras sino que se trata de
creaciones paralelas (A la luz 9). Esto y las formas de relacidn con obras citadas en nuestra
observacién de La parabola de cromos nos insto a revisar si los poemas que analizamos eran
efectivamente ecfrasis, entendida desde su concepto tradicional, y hemos concluido que si
pues la intencion de re-presentar a través de iconotextos a una obra anterior para

recontextualizarla permanece en cada uno de los poemas elegidos.

1.5 Recapitulacion

Alberto Blanco es un prolifico poeta y artista con una considerable cantidad de obra
publicada. Comienza a escribir cuando, luego de la matanza de 1968, siente un llamado que

él llama poético y que le invita a difundir un mensaje divino a las personas, es decir que se
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enlaza con una tradicion metafisica de la poesia, siguiendo una lectura de poetas como

Octavio Paz, la poesia surrealista o los poetas malditos del siglo xix.

En este sentido, desarrolla durante su juventud un interés en saber por qué ocurren las
cosas; la ausencia de respuestas durante sus estudios profesionales en el area de las ciencias
le llevo a alejarse de ellas para adentrarse en la filosofia y la poesia, de mano de las cuales
confirma su aproximacion a la idea del espacio de lo metafisico. Por lo tanto, su obra se
concentra en la distincion entre Poesia, aquello inexperesable que pertenece al espacio y
tiempo divinos, y poesia con mindscula, que es la forma en la que los poetas pueden compartir
con las personas aquellos mensajes divinos, siempre siguiendo el dominio de la analogia, que

permite a la imitacion y la metafora derivar en un rito.

A lo largo de las publicaciones, que trascienden los afios en que fueron creadas, pues
el poeta ha reorganizado sus publicaciones con la intencién de hacer un solo libro de poesia,
dicha intencion estética metafisica, que parte de la distincion entre Poesia y poesia, le ha
Ilevado a tratar diferentes temas como la muerte, el suefio, el amor, el arte y los elementos de
la existencia misma que, ademas, se acompafian por el empleo de diferentes formas métricas
(que van desde el soneto, pasan por el verso libre y llegan a formas de completa
experimentacion) siempre relacionadas con el tema tratado y que revelan el interés que
expresa el poeta por compartir de la manera mas integra su mensaje divino, como podremos

comprobar con mayor claridad en el capitulo tercero.
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Capitulo 2. Hacia una propuesta de andlisis interpretativo para el procedimiento del poema

ecfrastico

Un sector importante de la investigacion ecfrastica concentra su interés en distincion y
comparacion entre la produccion textual ecfrastica y el referente-objeto visual que la origind.
En su libro Galeria de palabras. La variedad de la écfrasis, Irene Artigas Albarelli recopila
algunas de estas investigaciones que conviene tener presentes como antecedentes para un
estudio como el nuestro. En primer lugar, refiere que fueron Leo Spitzer y Jean Hangstrum
quienes comienzan a emplear el término “ecfrasis” en un nivel académico (dado que tanto el
nombre como su origen practico se remontan a la Grecia de Homero). Para Spitzer se trata
de un género que consiste en la descripcion poética de una obra de arte pictorica o escultorica,
pero también de una persona, batalla o lugar. Hangstrum alimenta la definicién al apuntar
etimoldgicamente que la ecfrasis (ek, afuera y pfrasein, decir o declarar) hace hablar a obras

de arte mudas (Artigas 14-15).

Posteriormente menciona también a A. W. Heffernan, quien opina que la
caracteristica principal de la ecfrasis es la rivalidad entre imagenes y palabras, la cual se
presenta como invitacion a comparar las habilidades de la escritura con respecto a las artes
visuales: la friccion representacional. Con esto en mente, define la ecfrasis como “la
representacion verbal de una representacion visual” (citado en Artigas 13), en donde la

relacién entre ambas es tangible y manifiesta.

Aportando a esta discusion, Artigas se remite a Grant F. Scott quien, en “The Sculpted
Word. Keats, Ekphrasis, and the Visual Arts”, se pregunta si la ecfrasis constituye una parte
importante de las preocupaciones y elementos presentes en la narrativa primaria (la de la

imagen visual) o si lo que provoca es hacernos olvidar esta narrativa. Su respuesta es que la
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ecfrasis “acelera y detiene la vida ... se apropia de y libera la imagen, la captura y la hace
posible, dependiendo del contexto y esa (sic) es su belleza” (Citado en Artigas 41), idea en

la que encontramos de nuevo una propuesta de comparacion.

Continuando con estas ideas, Luz Aurora Pimentel, la principal tedrica de la ecfrasis
en nuestro pais, ha desarrollado una teoria que, como apuntaremos en este capitulo, parte
también de la idea de comparacion entre ambas instancias para la recepcion e interpretacion
adecuadas de una ecfrasis. En nuestra opinion, sin embargo, es necesario proponer nuevos
puntos de vista para completar aquellos lugares que aun ofrecen sitios vacios y, sobre todo,
gue se ajusten a casos especificos de ecfrasis en los que el lector no puede (o no desea) atender
al referente visual, o bien, lo desconoce por completo, casos que no han sido suficientemente

contemplados hasta ahora.

Dicha observacidn es sumamente pertinente en tanto que nos lleva a pensar en una de
nuestras propuestas principales: si un poema de orientacion ecfrastica presenta conflictos con
su referente externo, entonces debe poseer las caracteristicas necesarias para sostenerse por
si mismo, no solo en el terreno de lo textual sino también en el de lo visual. Es decir que el
poema debe portar elementos que el lector usara para configurar una imagen visual que sirva

al poema para significar.

Con intencién de demostrar lo anterior, propondremos una teoria basada en los
conceptos de iconotexto y descripcion tal como los entiende la propia Pimentel, que a su vez
podran ser reconfigurados segun la teoria iconica del Groupe [, que transportaremos al plano
de lo textual (o de lo iconotextual). Finalmente, recurriremos a la nocion de analogia

expresada por Mauricio Beuchot la cual, gracias a su cercania ideoldgica con lo expresado
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por Alberto Blanco —anteriormente expuesto—, nos ofrece un puente sélido para sostener

nuestra propuesta en el terreno especifico de la obra del poeta.

Notaremos, finalmente, que para Alberto Blanco los niveles iconico-analdgicos
presentes en sus poemas son de vital importancia ya que guardan relacion directa con sus
intereses tematicos en torno a la divinidad y la metafisica. De esta forma, plantearemos que
la ecfrasis descriptiva es el camino propicio para compartir este punto de vista y
propondremos un posible procedimiento de creacidn/recepcion ecfrastica acorde con las

ideas del poeta.

2.1 Ecfrasis y descripcion, la teoria ecfrastica de Luz Aurora Pimentel

Las investigaciones de Luz Aurora Pimentel en torno a la ecfrasis han dejado dos trabajos
principales: el capitulo “Ecfrasis: la representacion verbal de un objeto”, de su libro El

Espacio en la Ficcion de 2001, y el articulo “Ecfrasis y lecturas iconotextuales” de 2003.

En su opinion, la ecfrasis plantea una relacion referencial y representacional entre un
objeto pléstico y un texto, en el que este propone al objeto plastico como auténomo (Ecfrasis
205). Esta relacion no sélo es intertextual sino también intersemiotica y, como el sistema de
significacion y representacion varia, prefiere retomar de Peter Wagner el término

intermedialidad para referirse al tipo de relacion presente?.

4 Debemos apuntar que también Susana Gonzalez Aktories e Irene Artigas Albarelli han recuperado el mismo
término de Wagner, en especifico dentro de su libro Entre artes / entre actos, ecfrasis e intermedialidad, para
incluir investigaciones en las que la literatura converge no sélo con el arte, sino con varias disciplinas méas como
la musica, el cine, etc. que, a su vez, derivan en nuevos conceptos como el de “ecfrasis musical” (Gonzalez y
Artigas 14).
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Para abordar méas profundamente el tema, Pimentel recupera de Gérard Genette que
la representacion verbal de una realidad no verbal es s6lo una ilusion mimética, en la que se
configura la idea del objeto derivada no del objeto mismo sino de la descripcion que, a su
vez, incluye una dimensién sensible que le hace tener diversos grados de iconicidad. Asi, en
la representacion ecfrastica, el lenguaje se convierte en una estructura de mediacion (El
espacio 111) y, por tanto, dentro de este proceso, el referente se convierte en uno de los
componentes mas importantes: siendo el producto de una representacion del mundo —es decir,
de un proceso de semiotizacion anterior—, al ser representado por un escritor se replantea a
un receptor como construccion de lectura previa y como compromiso de lectura que el
receptor podra decidir si reconstruir. Si lo hace, esta construccion se hara a partir de los
indicios que el texto ofrezca, por un lado, y por el saber de época y de su propia enciclopedia

cultural, por otro (El espacio 112).

Indicada la importancia de lo anterior, Pimentel se concentra en el momento de
identificacion del referente, elemento mediado por el lenguaje mismo y por el escritor, quien
posibilita tal identificacién a través de los indicios, es decir, de los elementos que le brindan
su caracter iconico; asi, el lector se convierte en la tercera instancia de mediacion, la mas
importante ya que “la representacion en su fase de identificacion se da en ese momento de
salida del texto que el texto mismo propicia y que el lector opera” (El espacio 114). Este es
un segundo aspecto de dicha representacién: la construccion o composicion inédita del
referente. Inédita porque se convierte en un objeto atravesado de significaciones culturales
de la época y del receptor, esto es que “no solo transforma al objeto referido, sino que
construye un ‘otro’ que vive del medio que la da vida, una descripcion ecfrastica” (El espacio

115).
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Tal resignificacion, la que se constituye como una ecfrasis, ocurrira bajo principios
de seleccidn, jerarquizacion y organizacion de los detalles. Es decir que la percepcion que el
lector tenga de la imagen visual estara tan influida por el texto que, al realizar el cotejo, podria
dejar de atender otros detalles del cuadro que no estén mencionados en el poema, o bien, le
podria conferir (a la imagen visual) significaciones que no le son necesariamente propias
(Ecfrasis 208). Por tanto, siguiendo a Heffernan, Pimentel concluye que el lector no debe
ignorar el objeto de citacion extratextual sino que este debe ser buscado y leido con su
descripcion textual, ya que “El objeto mismo puede encargar una serie de significados
culturales a los que el texto remite de manera oblicua con tan sélo proponer ese y no otro

como referente explicito” (El espacio 113).

Completard recuperando uno de los conceptos que mas nos interesan: el de
iconotexto. Al ser una relacion intersemidtica, la ecfrasis plantea que el objeto plastico sufra
transformaciones que le hacen derivar en un iconotexto, es decir, en un signo que supere la
textualidad al tener formas de significacién sintética dentro del orden de lo icénico y de lo
plastico, y que no puede dividirse entre ellas para su correcta significacion (Ecfrasis 206-

207).

Abonando a este punto de vista, podemos proponer que si con todo lo anterior,
Pimentel indica que “podria decirse que desde la etapa de la identificacion se observa un
claro proceso de construccion por parte del lector ... es él quien construye al referente” (El
espacio 115); y el poeta mismo le dirige al punto de focalizar o dejar de ver partes de tal
referente visual, entonces el puente que se establece entre la produccién textual y la imagen

referente externa parece haber perdido suficiente estabilidad: el lector ha construido su propio
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referente inédito, guiado exclusivamente por la descripcion que el poeta ha dejado, y, para

si, no importa mas el referente externo ni las partes que de él se han excluido®.

Contrario a eso, Pimentel da a entender que, pese a que hay significaciones e
interpretaciones de lectura basadas en el contexto y la enciclopedia cultural del lector, este
no se deberia alejar de la obra visual planteada por el poeta, que eligio esa y no otra, a la que
solo agregarda o restara informacion para “reconstruirlo”. Sin embargo, una reflexion
profunda sobre esta proposicion nos permite hallar no sélo una sino diversas situaciones de
lectura que pueden ocurrir con respecto a la identificacion ecfrastica y que influirian en cémo

se interpreta una ecfrasis, al punto de incrementar la participacion activa del lector.

La primera situacion es, desde luego, que con base en los indicios (o porque se indica
textualmente) el lector halle (recuerde y vea) el referente-objeto al que se refiere la ecfrasis
—ya sea gracias a un conocimiento anterior de la obra visual o0 a una investigacion exhaustiva
para encontrarla— de tal forma que la interpretacién basada en una comparacién (como
propone Pimentel) podria cumplirse. Pero, en nuestra opinién, también es posible no conocer
tal referente previamente, no hallarlo o, incluso, llegar a otro referente-objeto que no sea en
el que se basé el autor pero cuya descripcion remita a él. Se trata de casos en los que el

procedimiento de Pimentel no es operatorio y, sin embargo, existen®. Por lo tanto, nuestra

5 Al hablar de la importancia de la percepcion y la diferencia entre iméagenes prosaicas e imagenes poéticas,
Victor Shklovski expresa una idea que nos ayuda a sustentar nuestra propuesta al respecto: “La finalidad de la
imagen [en el arte y la poesia] no es aproximar mas a nuestra comprension la significacion que implica, sino
crear una percepcion particular del objeto, crear su vision y no su reconocimiento” (105).

® En nuestra investigacion encontraremos dos casos especificos en los que esta situacion puede darse. En primer
lugar, el poema “El camino de los ancestros” que entabla un didlogo con una obra desconocida. Pese a que el
poeta hace la anotacion de que tal obra pertenece al movimiento Papunya Tula, se trata de un movimiento con
una gran cantidad de artistas que han pintado continuamente durante casi cincuenta afios, siguiendo, ademas, la
misma técnica ancestral de sus antepasados (que es citada por medio de los iconotextos del poema). Encontrar,
por tanto, la obra especifica en cuestion es casi imposible.
Por otro lado, trabajaremos también el caso del poema ‘“Nacimiento de una nueva flor”, cuyas descripciones
podrian facilmente llevarnos a la obra mas conocida sobre el tema: Nacimiento de Venus de Sandro Batticelli,
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intencion es profundizar en este punto y relacionarlo con las intenciones ecfrasticas de
Blanco, partiendo en primer lugar, del concepto de iconotexto, de la propia teoria que

Pimentel realiza sobre la descripcion.

Comenzamos recuperando el aporte que la académica hace al debate sobre narracion
contra descripcion: “la pintura figurativa, por el solo hecho de representar una accion
humana, tiene un potencial narrativo que el texto ecfrastico tiende a realizar,
(ins)(des)cribiendo el gesto en un flujo temporal narrativamente articulado” (Ecfrasis 209).
Si la ecfrasis se vale de una descripcion para (re)presentar a este objeto con potencial

narrativo, podemos asegurar que supone un punto medio entre narracion y descripcion.

Esa aclaracion nos resulta imporante en tanto que para Pimentel “Describir ... es
aspirar a la maxima confusion y, por ende, a la maxima ilusion de realidad: hacer creer que
las palabras son las cosas” (El espacio 16-17). Al abundar sobre la descripcion, vuelve a
hacer referencia a la iconicidad a la que aludi6 hablando de ecfrasis: la descripcion produce
efectos de sentido con una dimension sensible, principalmente visual, que ocultan su caracter
verbal (esto, como podemos notar, sigue el camino que presentamos con Krieger): “Asi, la
palabra, como imagen, como vision, como espejo de las cosas, aparece en todas las

definiciones de los diversos tipos de descripcion” (El espacio 17-18).

Con esto en mente, dird que la enunciacion de particularidades que de un objeto se
Ilevan a cabo en una descripcion a través de un despliegue sintagmatico aparecera de varias

formas, principalmente en forma de inventario, de catdlogo, o de enumeracion en una serie

como nos ha ocurrido personalmente y a manera de ejemplo. Sin embargo, el poeta apunta que su poema dialoga
en realidad con otras obras del artista francés Odilon Redon, cuya técnica y composicion distan bastante de las
del pintor italiano.
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predicativa. Es decir que se trata de un despliegue de particularidades y atribuciones que
logra mantener un alto grado de cohesion y coherencia (El espacio 18-20) para configurar al

objeto en cuestion.

Dicho lo anterior, abundara en los tres factores que le dan tal coherencia y cohesion
Iéxico-semantica a una descripcion: en primer lugar, el modelo que organiza la descripcion,
que reitera los eslabones importantes en la estructura y excluye lo que no concuerde con él.
En segundo lugar estd el movimiento generalizante y particularizante que establece una
relacién dinamica entre el todo y las partes; a través de un sistema jerarquizante que reitere
para no perder la vision del conjunto sin que esto signifique perder detalles. Finalmente, en
tercer lugar se encuentra el pantonimo, es decir, la permanencia implicita de la nomenclatura

en todo el desarrollo de la descripcion (El espacio 25-26).

Considerara, como hemos visto, que la descripcion sirve en la ecfrasis, entre otras
cosas, para brindar al lector la informacion necesaria para que encuentre el referente
extratextual. Como apuntamos, nosotros pretendemos partir de sus palabras para ir mas alla:
si la descripcion con su dimension iconica produce iconotextos, la propia lectura ecfrastica
en realidad construye sus propios referentes iconicos y puede alejarse del referente
extratextual empleado por el artista, esto, sin dejar de ser ecfrasis pues, de esta forma, el
término tendria mas que ver con la forma en la que se concibe el poema que con su
interpretacion. De otro modo, un poema ecfrastico sélo podria ser llamado asi cuando la

realizacion involucre descubrimiento del referente original.

Pimentel dedicara todo un capitulo de su libro El espacio en la ficcion para hablar de
laimportancia del nombre para la dimension icdnica. Para ella, existen elementos lingiisticos

cuya constitucion semantica, asi como su valor referencial o icénico, apuntan ya a lo
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descriptivo; tal es el caso de los nombres, a los que considera una descripcion en potencia
dado que su desarrollo no implica despliegue sintagmatico (El espacio 23). EI nombre es el
elemento linglistico con mas valor referencial dado que le convergen una gran cantidad de
significaciones atribuidas a él, a sus partes o a objetos metonimicamente asociados. Ante este
nombre “el lector ‘visualiza’ ... lo que Greimas ha llamado un ‘referente global imaginario’”
consolidando transposiciones metasemidticas de todo lo que se ha dicho, escrito o visto sobre
él. Aunque estrictamente el nombre no describa, es suficiente para crear una ilusion béasica

pero siempre significante (El espacio 29).

A continuacion, apunta que un nombre descriptivo puede significar cuatro instancias
diferentes: el nombre propio como referente extratextual, el nombre comun/adjetivo, el
nombre propio como referente intratextual y el nombre propio como referente
subjetivo/intertextual. En primer lugar, el nombre propio como referente extratextual (el caso
tratado por la teoria sobre ecfrasis que hasta ahora hemos revisado, en el sentido de nombrar
un objeto que existe fuera del texto) es un punto en el que convergen significaciones
arbitrarias atribuidas al objeto que se nombra (El espacio 29). Cuando se menciona o se
describe ese nombre se remite, por un lado, a un caracter referencial o un ejercicio de
reconocimiento del objeto, pero por otro a toda la informacion relacionada con este objeto
que tanto el lector como el autor le hayan atribuido, fendmeno nombrado por Pimentel como

imantacion semantica.

En segundo lugar, el nombre comun, al que también hemos aludido, es una clase de
nombre que gracias a sus semas particularizantes puede elevar su potencial referencial para
reducir la cantidad de objetos que se adapten a su descripcion. A través de este proceso surge

una ilusion referencial que se refuerza entre mayor sea el nimero de elementos
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particularizantes. Asi, cada uno de los nombres comunes es susceptible de ser descrito.
Ademas, si a mayor intensidad en la ilusion referencial corresponde un mayor nimero de
temas particularizantes, aunado a una mayor restriccion y, por ende, precision en la
referencia, serd entonces evidente el valor iconico del adjetivo y de toda clase sintagmas que

califiguen —restrinjan— al nombre (El espacio 36).

Si tanto el nombre propio como el comun representan sintesis de significaciones o
elementos particularizantes, entonces “podemos afirmar que nombrar es ya la forma mas
simple de describir” (El espacio 37). Sin embargo, Pimentel agregard méas adelante que si la
descripcion particulariza al nombre, el texto entonces construye su propia referencia y
desplaza al referente extratextual, generando un universo discursivo imaginario que se baste
y se refiera a si mismo (EIl espacio 38) (notamos como, aunque hay una ligera contradiccion
con respecto a su teoria sobre la ecfrasis, ain podemos tomar algunas de sus ideas, sobre todo
con respecto a la descripcion y el iconotexto, para fundamentar nuestra propuesta de

procedimiento ecfrastico). Asi concluye que:

el fendmeno de la referencia en el nombre comun es doble: una, general,
extratextual; otra, especifica, intratextual. Gracias a este fendémeno de produccion
textual es posible construir un ‘mundo’ de ficcion capaz de establecer relaciones
significantes [...] con el mundo real [del que] surge aquel ‘contrato’ de

inteligibilidad, entre el lector y el texto narrativo. (El espacio 38-39)

Ademas, para Pimentel, el nombre propio puede también tener un referente
intratextual cuando la descripcién remite a una entidad que no exista en el mundo real pero
que se base en él, aunque sea de forma vaga. Esta categoria se vale de las propiedades tanto

del nombre comdn como del nombre propio en tanto que la constitucion diegética desarrolla
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un tema descriptivo, valiéndose de la redundanciay la iteratividad de ambos tipos de nombre,
gracias a la cual se produce un alto grado de previsibilidad Iéxica. Asi, un nombre sélo
presente dentro del texto, y originalmente vacio, adquiere un caracter extratextual que lo
convierte también en un campo de imantacion de formas y significaciones a nivel

textual/lingistico pero también cultural (El espacio 45-49).

Finalmente el nombre que carece tanto de referente extratextual como intratextual es
el nombre propio como referente subjetivo/intertextual. Para Pimentel se trata de un nombre
construido a partir de contenidos puramente subjetivos y arbitrarios que se podrian relacionar

con otros discursos (El espacio 51).
Dicho todo lo anterior, Pimentel concluye que la descripcion es:

un fendmeno discursivo analitico que da cuenta de la pluralidad significante de
un tema dado [...] los nombres propios y comunes, por su constitucion semantico-
referencial, bien pueden definirse como descripciones en potencia, susceptibles
de una realizacion textual en un desarrollo sintagmatico, y por ende analitico, de
sus partes y semas, tanto constitutivos como asociados o atribuidos. (El espacio

57)

De tal forma que la descripcion es empleada para dotar de investimientos
particularizantes con el fin de producir ilusion referencial, de aspirar a la realidad, esto es de

iconizar.

Atendiendo a esto y antes de continuar, retomemos nuestra idea: las diversas
situaciones de identificacion del referente antes citadas se convierten en posibles

actualizaciones finales para una ecfrasis, todas analdgicas entre si por partir de un mismo
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poema ecfrastico. A saber: cuando el referente extratexual se presenta mediante un nombre
propio facilmente distinguible o los indicios del poema y la enciclopedia cultural del lector
se conjugan de tal forma que se halla este referente, no habra mas dificultad para la
comparacion que han sugerido los tedricos; a menos, claro, que el lector no tenga intencién
de hacerla. Si, por el contrario, el lector encargado de construir el referente no reconoce los
indicios dados, o incluso cuando los nombres comunes —que ya son descripciones— desvian
la descripcion ecfrastica hacia un referente diferente o a uno nuevo e inexistente, gracias a su
caracter iconico, estaremos ante una desviacion que debe ser tomada en cuenta, puesto que

el poema todavia se sostiene.

Apuntando estas posibilidades proponemos que el iconotexto puede ser percibido sin
una comparacion estrictamente visual, ya que sélo resulta necesaria una realizaciéon o
activacion del iconotexto presente en el poemay con el también de la imantacidén semantica.
Asi, el poema ecfrastico es capaz de mantener su independencia semidtica y de sentido con

respecto al referente visual.

Hay que decir que si bien un icono es, segun la lectura que de Pierce hace Mauricio
Beuchot, “el signo que tiene cierta semejanza con su objeto [...lo representa] por su analogia
o similitud; comparte con él una o mas cualidades” (Hermenéutica 80-83), Pimentel emplea

aqui la expansion del concepto propuesta por Greimas, de cuya teoria recupera que:

se puede “introducir el término de iconizacién para designar, dentro del trayecto
generativo de los textos, la Ultima etapa de la figurativizacion del discurso, en la
que se distinguen dos fases: la figuracion (figuration) propiamente dicha, que da
cuenta de la conversion de los temas en figuras, y la iconizacion, la cual, tomando

a su cargo figuras ya constituidas las dota de investimientos (investissements)
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particularizantes, susceptibles de producir ilusion referencial”. (Greimas citado

por Pimentel, El espacio 35)

Dado que mi investigacion se concentra en el caracter iconico de la ecfrasis (es decir,
en el iconotexto) conviene profundizar en la teoria del icono y la iconotextualizacion a traves
de investimientos particularizantes. Lo hago siguiendo a los tedricos del Groupe ., de quienes
considero se ha nutrido la teoria de Luz Aurora Pimentel, y a Mauricio Beuchot con la

intencion de conjuntarlos adecuadamente.

2.2 La retdrica de la imagen del Groupe u

Desde 1967, el grupo de Lieja, o Groupe W, se ha concentrado en estudiar diferentes
aplicaciones de la retorica, es decir, aquellos usos del lenguaje en los que la funcién
referencial no es primaria, sino que la atencién principal se dirige al mensaje, a las
desviaciones. En este sentido, escriben en su Tratado del signo visual, se pueden encontrar
fendnemos de polifonia y desviaciones en todos los actos comunicativos y de significacion,
entre los que se puede situar la imagen visual (9-11). Dicho tratado, entonces, busca generar
un modelo que permita estudiar tales fendmenos en el campo especifico de lo visual. Nuestra
intencion es hacer una sintesis de sus ideas con el fin, como adelantamos, de aplicarlas en

nuestra construccion del signo iconotextual.

Desde luego, al tratarse de imagenes, es importante partir de los fundamentos del
sistema visual, que cuenta con varias particularidades. En primer lugar, el Groupe | observa
que el medio visual es sumamente potente: permite encaminar 107 bits/segundo de

informacién (7 veces méas que el oido). Sin embargo, la conciencia s6lo admite entre 8 y 25
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bits/segundo, por lo que dicha cantidad de datos deben ser simplificados y reducidos a través
de operaciones, como la abstraccidn, la seleccidn o la concentracion en clases, que conjuntan

la nueva informacion que llega con informacion aprendida, alojada en la memoria (54-55).

En segundo lugar recuperan un conjunto de preceptos que mas tarde derivaran en el
concepto de forma; el primero de ellos es el de campo, es decir, lo que es visible para el 0jo
y esta regido por la densidad de células sensibles de tal forma que se hallan mas en la zona
central (fovea); esto significa, en su opinion, que los conceptos de centro y periferia (como

partes de dicho campo) parten, entonces, del sistema ocular (Groupe . 56).

El segundo precepto es a su vez la primera operacion de organizacion del campo; se
trata del limite, un trazado neutro que divide el campo en dos regiones sin establecer un
estatuto para alguna de las dos; con esto colabora con el despeje de similitudes y diferencias
con la intencién de una percepcién organizada. El limite da cuenta del cese o cambio de una
cualidad translocal; con esto crea la linea y cuando se establece que una de las dos partes del
campo es la figura y la otra el fondo entonces dicha linea se transforma en contorno, que

anuncia el limite de la figura en cuestion (Groupe p 57-59).

Por tanto, se concluye que la figura se opone al fondo a través de una segunda
operacion de la organizacion del campo. EI Groupe p distingue la figura, aquella a la que
someteremos a una atencion cerebral especifica, del fondo, al cual no solemos prestar

demasiada atencidn en contraste con la primera.

Del concepto de figura surge el de forma. La primera es el resultado de un proceso
sensorial que equilibra zonas de igualdad de estimulacion (de ahi que se pueda distinguir del

fondo). Sin embargo, la forma es una figura que debid ser aprendida previamente; es decir
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que es cultural y, por tanto, su aparicion moviliza la memoria en tanto que debe parecerse a

otras figuras percibidas previamente (Groupe p 59-60).

Por otro lado, si el ojo capta una figura es gracias a que entre ella 'y el fondo aparece
un contraste de color o de textura —dos conceptos que se agregan—, lo que produce su
contorno. La textura es, segun el Groupe [, una forma metafdrica de referirse al grano de una
superficie y una especie de sensacion tactil que produce visualmente; el color, por su cuenta,
tiene un doble origen. Por un lado, se encuentra la fisica del color y por otro los mecanismos
de percepcion de estos; el color fisico, que lo define la cantidad de luz emitida y reflejada,
gracias a longitudes de onda; sin embargo, ain cuando hay una importante complejidad
espectral, realiza operaciones de igualizacion y contraste segln las cuales aquellos pigmentos
que no varian mas alla de cierto umbral son considerados como iguales. Por otro lado,

tenemos el color fenomenoldgico, es decir, el aprendido (61-67).

Esto es importante dado que tales faltas de uniformidad son consideradas como
indices de otra informacidn; gracias a ellas se conduce a la segregacion de figuras. Sin
embargo, dichas figuras pasan a ser formas —como hemos apuntado— cuando se les compara
con otras alojadas en la memoria. Aqui aparecen los conceptos de serie y tipo, gracias al
dominio de lo cultural. De esto se arroja la nocion de objeto; es tal cuando aparece al receptor
como una suma de propiedades permanentes en el tiempo (Groupe p 69). Pero de este al

signo hay un paso con el cual, sin embargo, la definicion previa ya esta relacionada:

el signo es por definicion una configuracion estable cuyo papel pragmatico es el
de permitir anticipaciones, recuerdos o sustituciones a partir de situaciones ... La
funcién perceptiva alcanza pues, aqui, la funcion semiotica. En su fundamento,

la nocion de objeto no es separable de la del signo ... En sintesis, se ve que la
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percepcion es semiotizante, y que la nocién del objeto no es objetiva. Es, como

mucho, un compromiso de lectura del mundo natural. (Groupe | 70)

Esta idea, desde luego, remite al compromiso del que habldbamos mas arriba con
Pimentel. Da cuenta de como la percepcion de los objetos, tanto como los signos creados,
transportan informacién seleccionada por el observador. Pero, ademas, ya como objeto o

como signo es solo reconocible con respecto a la informacidn anterior que de él se tenga.

Si la percepcion del objeto fisico es semiotizada, entonces el analisis de la percepcion
del signo iconico generado de tal objeto puede partir del mismo analisis realizado para
procesos fisicos de percepcion. Esto dado que en opinién del Groupe  las transformaciones

iconicas tienen un caracter real ain cuando la figura de partida no esté presente.

Lo anterior es el punto de partida para dirigir su perspectiva semiotica: defendiendo
la opinion de que cualquier sentido se genera gracias a la interaccion entre un mundo amorfo

y un modelo estructurante, dichos teéricos proponen un diagrama dividido en tres niveles:

PERCEPTO CONCEPTO

Sensacion Repertorio

¢ v ¢

Analizadores microtopograficos Extractores de motivo Analizadores crométicos

v ' v

Textura Forma Color

L Integracion J

L 5 Comparacién

OBJETO —

Fig. 1. Modelo global de la descodificacion visual del Groupe p (79).
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En el primer nivel se ubican los datos base perceptuales y conceptuales: en el punto
de vista perceptual se ubican las sensaciones obtenidas por barrido en un campo, mientras
que en el punto conceptual se comienza a presentar un repertorio. Dicho concepto refiere al
instrumento que permite el cruce al plano semidtico, ya que se trata de un sistema que,
mediante oposiciones y diferencias, da cuenta de todos los objetos de la percepcion mediante
pruebas de conformidad y correspondencia, a través de la nocion del tipo, que a su vez es el
resultado de un proceso de discretizacion del continuum de la percepcion: “todas las figuras
percibidas son ... confrontadas a tipos ... de manera que la hipdtesis es, o bien verificada, o
bien invalidada” (Groupe p 84). Es decir que s6lo puede constituirse por la frecuencia con

gue se encuentra con los objetos a los que reconoce (Groupe u 79-82).

En el siguiente nivel se realizan los procesos perceptivos que, guiados por el
repertorio (y otros factores fisioldgicos), transforman simplificando la informacion obtenida
reteniendo un numero de caracteres pertinentes (textura, forma, color) y los integran en un
nuevo producto. Este producto se vera segregado del campo, en oposicion a él, mediante un
limite que sugiere un espacio para una unidad futura aln inexistente. En el tercer nivel, el de
los procesos cognitivos, se produce el objeto en ese espacio gracias a la comparacion con la

informacién alojada en la memoria (Groupe u 77-83).

En este punto, se comienza a notar por qué para Pimentel la descripcion conlleva un
caracter icénico: toda la informacion obtenida mediante el proceso perceptual del segundo
nivel del diagrama del Groupe 1 puede obtenerse también mediante una descripcidn textual
o retdrico-estilistica, gracias a los limites que el autor brinda. De esta forma, no se esta ante
el mismo proceso con exactitud, pero el resultado es equivalente: una imagen mental del

objeto. Por otro lado, la influencia que genera el repertorio mnémico de cada observador para
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el reconocimiento de los productos percibidos, segun este diagrama, sera equivalente a la que
influira en el reconocimiento de las descripciones de la ecfrasis, hecho que brinda un soporte
mas para nuestra propuesta: todo lector actualizara de forma diferente el referente
extratextual convertido en signos iconotextuales y, por lo tanto, existiendo dicha

actualizacién, no es necesaria una comparacion con el objeto externo al poema.

Al respecto recuperamos que el Groupe [ brinda su nocién sobre el icono apuntando
que este se refiere sélo a una de las dos clases de signo visual (la otra es el signo plastico)
que histéricamente designa a aquellos “que estan en relacion de parecido con la realidad
exterior” (citando a Dubois, 98). Sin embargo, en su opinion esta nocion es problematica por
lo que el signo icdnico precisa de una mayor delimitacion: la nocion de signo iconico deberia
respetar un principio de alteridad que le permitiera mostrarse como signo en contraposicion
al objeto que remite, el referente, y ademas explicar como se estructura ese signo cuya

delimitacion resulta problematica (113), como ya apuntdbamos mas arriba con Beuchot.

Con la intencion de aportar en esa delimitacion, hacen énfasis en que los “objetos” no

existen como una realidad empirica, sino como seres de razon:

el referente del signo iconico no es un “objeto” extraido de la realidad sino
siempre, y de entrada, un objeto culturalizado [...] estd claro que es imposible
copiar perfectamente un objeto. Si se copia cualquier cosa, se copia un aspecto
seleccionado del objeto, y se le comunica en un enunciado en el que al content
(contenido) se le mezcla indisolublemente un comment (comentario). (Groupe

115-116)

En relacién con esto, recuperan los términos de Morris: designatum y denotatum, de

los que indican que solamente el primero, al ser aquello de lo que se tiene conocimiento,
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forma parte de la semiosis; el denotatum, es decir el objeto real y existente, resulta excluido.
En tanto que el término designatum se refiere en Morris a dos cosas (la clase o categoria del
objeto segun las propiedades que posea y la actualizacion de la clase en una situacién de
significacion dada, que varia segun el intérprete), el Groupe p prefiere abandonarlo para
distinguir estos dos ordenes; los Ilamaran tipo iconico y referente —referido aqui a una
actualizacion particular del tipo (es decir, un miembro de una clase) y no como denotatum,
exterior a la semiosis— Yy propondran con ellos un signo triadico, en el que también se incluira

el significante (116-117).

Desde luego, en tal esquema triadico cada elemento mantiene una relacion con los
otros. Esta se puede explicar de la siguiente manera: entre el tipo y el significante hay una
prueba de conformidad, a través de la que se puede confrontar un nombre con un modelo, y
una relacion de reconocimiento que se mide tanto cuantitativa como cualitativamente:
“aunque el nimero de rasgos juega un papel ... no existe un producto necesario de rasgos de
identificacion sino la necesidad de alcanzar un porcentaje minimo de identificacion, el cual
se logra mediante la asociacion, en principio libre” (Groupe pu 125) es este el terreno de la
retorica; entre el significante y el referente se puede dar cuenta de las transformaciones que
lo conforman, dado que durante la produccion determinados caracteres del referente se
traducen a signos, lo que produce “ilusion referencial”, y permiten a su vez reconstruir el
significante (con ayuda de datos provenientes de un tipo) durante la interpretacion; mientras

que entre el referente y el tipo hay estabilizacion e integracion de los elementos pertinentes.

Esto también muestra relacion con nuestra propuesta: en términos del Groupe g, el
denotatum en el que se baso el poeta para producir los signos iconotextuales ecfrasticos —es

decir, el cuadro— debe ser excluido por el intérprete para su proceso de semiosis; los
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elementos significativos que el poeta quiso incluir de él ya se encuentran en su discurso; entre
mas pertinente sea un determinado aspecto de este cuadro para el poema, este ha buscado
delimitarlo para crear un significante valiendose de descripciones y elementos retérico-
estilisticos que conecten con tipos presentes en el lector. Asi se derivara en diferentes
actualizaciones del referente, es verdad, pero todas resultaran analogas por partir no del
mismo denotatum, sino del mismo poema ecfrastico (es decir, de los mismos signos

iconotextuales).

Por lo anterior, cuando el Groupe p concluye que ciertos puntos de la red de una
imagen iconica corresponderan a otros de la red modelo, pero otros no (las transformaciones
insertadas por el generador de la imagen iconica) y que, entonces, el signo iconico manifiesta
una doble funcion de remision ya que posee caracteres del referente pero también del
productor (117-118) nos confirma la posibilidad de abandonar al referente-objeto para
proponer que el procedimiento ecfrastico emplea un signo triadico equivalente al propuesto

por dicho grupo.

Hemos planteado ya la aparicion de la analogia como parte de nuestros conceptos
clave. Profundizamos otras ideas sobre el signo icénico y su relacion con tal pensamiento

analogico de la mano de Beuchot.

2.3 El signo icdnico y la analogia en Mauricio Beuchot

Puesto que consideramos que las ideas que aporta Mauricio Beuchot sobre iconicidad y
analogia pueden ser intermediarias entre nuestro poeta y el Groupe W, con ellas podremos

terminar de plantear nuestra propuesta. Este académico mexicano comienza su teoria con una
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definicion breve del signo iconico: es el que representa su significado gracias a la semejanza

o la analogia (Senderos 7).

Comienza apuntando que hay “cosas” que a la vez son signos de otras cosas; por
ejemplo, las ideas que siguen el modelo de una cosa para existir. De la misma manera, dira
recuperando las palabras de Ledn Hebreo, que el hombre es el icono del cosmos; el
entendimiento humano era semejanza de lo divino (Senderos 12-14). Por tanto, la iconicidad,
recalca, “es la condicion de paradigmas o arquetipos que tienen ciertas cosas con respecto a
otras, a las que imitan y de las que participan” (Senderos 19). Estas lineas ya nos permiten

vislumbrar la relacion con Alberto Blanco que pretendemos demostrar.

En realidad, el fundamento de Beuchot es la teoria de Peirce’, que retoma a
continuacion (Senderos 30): para comenzar, hay que distinguir entre los conceptos de cosa,
representacion y forma. La representacion es el que una cosa esté en lugar de otra y que la
pueda expresar para ser comprendida; a su vez, la cosa es algo que daria su lugar a una
representacion (es decir, lo que puede ser representado), mientras que la forma es “el respecto
en el que una representacion puede estar por una cosa, prescindiendo tanto de la cosa como
de la representacion” (30). La conclusion para Beuchot es mucho mas simple: las

representaciones nos dan a conocer las cosas a través de sus formas.

A su vez, dichas representaciones pueden ser de tres tipos: signos, copias y simbolos.
La copia mantiene igualdad de predicados con su objeto; el signo es una representacion cuya

referencia a un objeto estéa fijada por convencién; mientras que el simbolo al estar en la mente

" Recuperamos la interpretacion que Beuchot hace de la teoria de Pierce, y no la obra original, dado que de ella
surge una nocidn propia de icono con la que estamos de acuerdo y que, mas tarde, seré equiparada por el propio
Beuchot con la nocién de analogia. Nos interesa particularmente esta relacién entre ambos conceptos porque es
la que nos brinda la unidén entre un signo iconotextual y el dominio de la analogia que, como hemos apuntado,
rige la obra de Blanco y, por tanto, el camino para su interpretacion.
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no tiene parecido con su objeto, ni convencion previa presupuesta, y sin embargo le evoca
(Senderos 31). A esa definicion de signo, Beuchot agrega otra también de Peirce, la méas
conocida: “es un primero que tiene relacion triadica con su segundo, su objeto, para
determinar a un tercero, el interpretante®’ (31). Dicho signo se divide en tres: indice, icono y

simbolo.

El primero es una representacion formal o conceptual de proximidad con el objeto, el
segundo representa por similitud natural y el tercero es cultural. Partiendo del modelo
triddico, Beuchot indicard con Peirce que el icono seria “un representamen (o signo) cuya
cualidad representativa es una prioridad del mismo como un primero. Es decir, una cualidad
que tiene qua cosa es lo que lo hace apto para ser un representamen. Asi todo es apto de ser
un substituto de algo a lo que se parece” (31). En este sentido, el icono es algo natural pero
el signo iconico requiere un soporte convencional y, por eso, para Beuchot es un signo

hibrido, en parte natural y en parte cultural. Y esto lo hace ser analdgico (Senderos 32-33).

Siguiendo esto, recuperamos que Beuchot, siguiendo a Tomas de Vio, considera que
una analogia designa aquello que es algo de manera proporcional a otras cosas. Para él, esta
tiene tres clases: analogia de desigualdad, analogia de atribucion y analogia de
proporcionalidad; a su vez, estan constituidas por tres elementos: un nombre comin a varias
cosas, una razén o un concepto significado por ese nombre, y relaciones que tienen las cosas
analogadas con la razén significada. Por eso, indica Beuchot, tanto la semejanza como la

diferencia entre tales elementos analogos y analogados es proporcional lo que, a su vez,

8 Shklovski expresa una idea equivalente a este interpretante pero especificamente aplicada al arte: “Bajo la
influencia de [la] percepcién, el objeto desaparece, en primer lugar como percepcion, después en su
reproduccion” (95) pues para él el objeto solo es estético como resultado de una determinada manera de
percibirlo..
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significa que su importancia radica en la abstraccion que lleva a conocer la realidad a traves
de su proporcionalidad con las otras, no gracias a la confusion de conceptos en un concepto
comun sino la de muchas significaciones en un término (Hermenéutica 16-21). Con esto en
mente podemos entender, entonces, por qué considera que el pensamiento iconico es
analogico: porque gracias al conocimiento de una parte (el icono como realizacion, que es
tan icono del total del conjunto como de los otros iconos realizaciones) se puede aspirar al

conocimiento del total del conjunto®.

Podemos concluir con una idea méas que nos permite acercarnos al pensamiento de
Blanco. Beuchot (Senderos 20-23) equipara la nocion de icono con la de arquetipo de Jung:
una imagen gue habita el inconsciente individual y colectivo de toda la humanidad, a través
de prototipos o simbolos®. Y si todos los hombres son el hombre arquetipico, entonces sus
creaciones, tales como la poesia (en tanto produccion y lectura), son en realidad recreaciones,
reescritura. Y no sélo eso. Beuchot concluye que la iconocidad se convierte, de esta forma,
en una fuerza de conocimiento para el ser humano, en tanto que le llega a él por analogia, a
través de la semejanza. Consideramos que nuestro analisis posterior de “El camino de los

ancestros” es un ejemplo de esto.

% Sin embargo, con la intencion de evadir tanto el univicismo del positivismo y el cientificismo, tanto el —-mas
comun actualmente— equivocismo del relativismo, Beuchot opta por seguir a Gadamer cuando opina que en el
momento de interpretacion a través de la analogia o la proporcion, se debe recurrir a la phronesis, es decir a la
prudencia, acto que involucra una conjugacién entre lo general y lo particular: la capacidad de aplicacién de un
texto en su contexto (Beuchot “Una hermenéutica”, 102-105). Asi, cada icono como actualizacion debe pasar
por una mediacion entre univicismo y equivocismo antes ser interpretado como tal.

19 En su libro Arquetipos e inconsciente colectivo, Carl Jung indica que la psique humana esta compuesta por
el consciente, el preconsciente y el subconsciente personal que mantiene una relacion de origen con otro
inconsciente mas profundo: el inconsciente colectivo, de naturaleza suprapersonal: “sus modos de
comportamiento son los mismos en todas partes y en todos los individuos”. De esta forma, los contenidos de la
conciencia que pertenecen al inconsciente personal son llamados complejos de carga afectiva, mientras que los
del inconsciente colectivo seréan los arquetipos. Sin embargo, la aparicion de los arquetipos ocurre gracias a una
elaboracion consciente que juzga y valora, y por tanto puede cambiar segun la consciencia individual (Jung 10-
12).
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2.4 Recapitulacién

Al revisar la teoria ecfrastica de Luz Aurora Pimentel, hemos advertido que la relacion
tangible entre el poema ecfrastico y su referente externo podria resultar complicada; en
especifico hemos mencionado que la comparacion que plantean varias de esas teorias €s

dificil o imposible en muchas ocasiones.

Dada esa dificultad planteamos, entonces, que el poema ecfrastico no requiere una
comparacion dado que por si mismo ya porta la informacion suficiente para conducir a
imagenes mentales que le brindan la figurizacion o plasticidad que requiere. El estudio de
esta informacion, seguin nuestra propuesta, se puede dar enfocandose en los iconotextos que,
tal como indica la propia Luz Aurora Pimentel, son signos que portan elementos iconicos y
textuales indivisibles. Pero el enfoque no debe ser hacia una comparacién, insistimos, con la
cual se pueda llegar a la identificacion de los elementos iconicos externos y su posterior
interpretacion, sino que lo valioso de estos se encuentra dado gracias a tal descripcion
realizada por el poeta ecfrastico; descripcidn que, justo como ocurre en una imagen iconica,
mantiene determinados elementos de significacion del elemento del que son icénicos lo que
les permite representarlos sin tener que comprobar necesariamente si efectivamente le son
parecidos. Asi, el poema ecfrastico es tal debido més a la produccidn de iconotextos basados
en un referente externo hecha por el poeta que a la multiplicidad de interpretaciones y
actualizaciones del lector (de las cuales ofreceremos un ejemplo en el siguiente capitulo) que

podrian seguir el mismo camino en un poema no ecfrastico.

Esto no significa, desde luego, que el lector deje de formar parte del trayecto
ecfrastico: estos iconotextos, al formar parte de un proceso de lectura, son reconfigurados

por el lector a través de un proceso equivalente al que propone el Groupe [ con su modelo
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de descodificacion visual. Es decir que el lector construye su propio referente inédito
tomando en cuenta las caracteristicas y limites que aportan tanto las descripciones como los
iconotextos para integrarlas en objetos determinados que a su vez compara con repertorios

mentales, sin los cuales la ecfrasis como intension no estaria completa.

Finalmente hemos apuntado, siguiendo a Mauricio Beuchot, que las caracteristicas
que hacen que una imagen sea iconica de un objeto (0 en nuestro caso, que un signo
iconotextual pueda serlo de un objeto externo) le hacen ser un analogo de este de tal forma
que estos objetos, por partir de los iconotextos creados por el poeta, son anadlogos a lo que
este quiso significar al incluirlos. Para nuestra investigacion es un punto de verdadera
importancia puesto que, como hemos dicho, Alberto Blanco sustenta su creacion poética
siguiendo el dominio de la analogia como un camino para poder hablar en términos humanos

de aquello que le es desconocido: el espacio de la divinidad.
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Capitulo 3: El poema ecfrastico descriptivo de Alberto Blanco; una busqueda por acercarse

a lo divino. Analisis descriptivo-iconotextual e interpretativo

En este capitulo llevaremos a cabo nuestro andlisis para algunos de los poemas ecfrasticos
de Alberto Blanco. Reiteramos que el objetivo de este es observar como las descripciones
(constituidas principalmente por adjetivos, sustantivos y otros elementos pertenecientes al
Iéxico de los elementos visuales basicos, como la forma o el color) generan iconotextos que,
al enlazarse con elementos presentes en su propia enciclopedia mental —a los que hemos
Ilamado actualizaciones, interpretantes o percepciones individuales—, dirigen al lector a la
configuracién de un modelo mental propio que le sirve para la interpretacion del poema y
que resulta, ademas, andlogo a la obra de arte referenciada originalmente y, de esta forma,
no sélo a ella sino también al espacio de la Poesia y lo divino, tomando en cuenta
especificamente la intencion de Alberto Blanco que hemos recuperado en un capitulo

anterior.

Nuestro proceso consiste en la identificacion y ubicacion de los posibles iconotextos
en cada verso del poema para, en caso de hallarlos y dado que a veces estos se expresan
mediante metaforas u otros procedimientos retoricos, ofrecer una interpretacion sobre ellos,
en la que intervienen también elementos de nuestra enciclopedia mental. A continuacion,
realizaremos un modelo visual que parta de esos iconotextos cuyo objeto no es, desde luego,
ser una obra de arte sino sélo representar o simular ser la imagen mental inédita que el poema
genera en nosotros como lectores. Con este modelo pretendemos averiguar, en primer lugar,

si la interpretacion de un verso o del poema cambia al apoyarse en la imagen.

Para continuar, nos permitiremos revisar las que, segun creamos gracias también a las

descripciones, sean las obras de arte a las que se ha referido o con las que ha dialogado el
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poema ecfrastico. Esta revision consistird, mas que en una nueva interpretacion, en un
ejercicio de comparacion técnica y tematica con nuestro modelo que nos permitira conocer
cuanta informacion visual fue transmitida hacia el poema y luego al lector; es decir, si son, y
en qué medida, analogos el poema, nuestro modelo inédito y las obras visuales originales.
De esta forma, si se confirmase que lo son 'y que en el trayecto del referente original al poema
y al modelo inédito solo se ha mantenido la informacién pertinente para la interpretacion de
tal poema, estariamos confirmando nuestra hipotesis acerca de que el poema ecfrastico es
independiente y autosuficiente para su interpretacion por todos los lectores y no s6lo por los

que lo comparen con una obra externa®!,

Nuestro corpus se compone por cuatro poemas representativos de la obra ecfréstica
de Alberto Blanco, es decir, cuatro que provienen de las tres reuniones de poemas y que,

como notaremos, no solo dialogan con una obra pictorica externa, sino que también dialogan

11 Debemos insistir en que este analisis se sustenta en nuestras observaciones e interpretaciones de las obras y
los poemas s6lo como un ejemplo de lo que podria significar un proceso de lectura ecfrastica segun la propuesta
que presentamos; es decir, que supone, de entrada, que tales observaciones e interpretaciones son modificables
seglin cada caso y lector. Podemos sustentar la idea de atender a la perspectiva de estos diferentes lectores en
las ideas de Robert Hans Jauss y Wolfwang Iser. El primero, segin como lo expone Adolfo Sanchez Vazquez,
buscé en su Historia de la literatura como provocacion a la ciencia literaria dar un papel activo al papel del
lector en el contexto de las teorias formalistas, estructuralistas y del New criticism que se lo negaban. Para
hacerlo, se concentr6 en la funcion social de la literatura fundando la Estética de la recepcion, segln la cual la
relacion entre la obra y el lector es dial6gica, pues cada lectura parte de la experiencia propia del lector dentro
de un sistema referencial llamado Horizonte de expectativas, que se interesa por las referencias que el lector
puede esperar en su lectura de una obra, ya sea con respecto a su género, su forma, su tematica de la obra, etc.,
debido a lo que haya conocido previamente de esta (33-38).

Por otro lado, Iser (33-40) no se concentr6 en el aspecto histérico sino en el momento de la experiencia
de lectura a través de un enfoque fenomenoldgico, segln el cual la consideracion de una obra literaria involucra
dos polos: el polo artistico, que remite al texto creado por su autor, y el polo estético, que seria la concretizacion
realizada por el lector. Para ¢l “La obra es mas que el texto ya que el texto cobra vida unicamente cuando se lo
concretiza y, mas adn, la concretizacion no es de ningin modo independiente del talante individual del lector
... que a su vez es influenciado por los diferentes patrones del texto” (33). La presencia de estos patrones
(también llamados preintenciones por Iser, que retoma el término de Husserl) lleva a la idea de un lector
implicito, pues si el autor quiere preciarse no intentara ponerlo todo sino que dejara espacios o huecos vacios
que puedan ser llenados por la imaginacion de diversos lectores en diferentes contextos y con conexiones
imprevisibles. El anélisis realizado a continuacion seria, entonces, s6lo una de esas posibles concretizaciones
entre las infinitas que pueden existir en diversos lectores y contextos.
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entre ellos mismos, reflejando la intencién del poeta de que todos sus libros conjunten un
mismo libro. Hay que apuntar que en el momento de la seleccion hemos advertido que no
todos los poemas ecfrasticos son susceptibles de esta clase de analisis; no lo son, en concreto,
aquellos en los que para representar o dialogar con la obra externa, Blanco ha elegido, en vez
de un procedimiento descriptivo-iconotextual, alguna forma experimental de poética, como
ocurre, por ejemplo, en “Numero” (Blanco A la luz de siempre, 268). Esto se debe a que las
formas de nombrar y describir que estas plantean son muy diversas y requieren, segun nuestra

apreciacion, tanto otra teoria de la descripcion como otra forma de proceder ante ellos.

Finalmente, es importante decir que en este Ultimo apartado nos referiremos a
diversas instancias enunciativas de los poemas empleando los conceptos del modelo
propuesto por Oswald Ducrot en ¢l capitulo “La enunciacién” (133-147) de su libro El decir
y lo dicho, segun el cual estas se dividen en un polo emisor, constituido por el emisor, el
locutor y el enunciador; y un polo receptor, formado por el auditor, el alocutario y el

enunciatario®?.

3.1 “El camino de los ancestros”, la red que une a lo verbal con lo visual
3.1.1 Tejiendo el iconotexto

En este primer poema se puede observar facilmente cémo se desarrollan los iconotextos a

través del avance de las estrofas, enlazandose unos con otros hasta formar una gran red de

12 En nuestro caso especifico, el emisor seria el poeta histérico Alberto Blanco de quien nosotros, autores de
esta investigacion seriamos los auditores. Tanto el locutor (es decir el productor y responsable de los enunciados
en el poema) y el enunciador (el sujeto que toma la palabra luego de la autorizacién del locutor) como el
alocutario (a quien se destina el acto de enunciacién) y el enunciatario (receptor de la enunciacién del
enunciador) varian segin cada poema.
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significaciones visualizables que mantienen relacion significativa con el propio tema del
poema: la primera estrofa sugiere ya esta relacion al enunciar la isotopia®® que habra de regir
todo el poema: tejer. Comenzamos con este caso debido a que la relacion entre la
construccidn iconotextual y la tematica es quiza la mas evidente en los demas casos tratados.
Pero, ademas, porque la red que se va construyendo es un reflejo (una analogia) de cdmo
también se van relacionando entre si los poemas presentes en los diferentes libros de Alberto
Blanco, como podremos constatar en los demas poemas al hablar, por ejemplo, de los
simbolos relacionados con la conciencia o la condicién ciclica de la vida, y, sobre todo, al

notar la posicion que el enunciador establece con respecto a lo descrito iconotextualmente.

A punto de comenzar

Salgo al camino de los ancestros

Que tejieron la tierra con sus cantos

Hasta Ilegar a ver que el mundo es una red
Los rios son sus venas

Y el sexo, el corazon y la cabeza

Un triangulo que apunta al sol

En el centro (Blanco, A la luz de siempre 286)

Observemos que el primer y el segundo versos refieren a un comienzo y un camino
ancestral que el locutor comienza a tomar en el presente de la enunciacion. El tercer verso es
el primero en el que se enuncia un pasado, en especifico el pasado de los ancestros. Es en
este verso, como ya adelantamos, en el que la accion isotOpica empieza a remitir (como hara
en el resto del poema) a como los ancestros a través de sus cantos rituales “tejen”, es decir,
construyen, todo lo que se va enunciando. De tal forma que el tercer verso se vuelve visual

cuando es interpretado metaforicamente.

13 Greimas y Courtés indican que, una primera definicion dada por el primero, llamaba isotopia a la iteratividad
de clasemas que en una cadena sintagmatica aseguran la homogeneidad del discurso-enunciado. Mas tarde,
ademas de la iteratividad de clasemas, se agrega también la recurrencia de categorias sémicas, teméticas o
figurativas con la misma intencién. Por tanto, indican, la isotopia se convierte en una clave de lectura que
permite suprimir las ambigiiedades (230-232). Podremos notar, con esto, que las isotopias no s6lo estaran
presentes en cada uno de los poemas, como analizaremos en este capitulo, sino que ademas permitiran la
unificacion de todos los poemas en una sola obra, como es la intencién del autor.
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A partir del cuarto verso, los iconotextos son mas perceptibles iconicamente. Es el
locutor mismo quien les da un caracter visual: los ancestros ven lo que el locutor también
estd viendo y quiere que el lector vea, de modo que este se convierte en un apunte
metatextual. Los ancestros, el locutor y el lector ven al mundo como una red, los rios como
venas (que unen esa red), un triangulo que une a tres elementos corporales formando un
triangulo que apunta a un sol ubicado en el centro. Si nos detenemos en este Gltimo verso, el
octavo, nos llama la atencion que parece cortado, tanto visual como ritmicamente. EIl lector
aun no lo sabe pero la razon se encuentra en que la construccion iconotextual -y, como
podemos notar, ahora también ritmica— le llevara a través de su lectura a tomar un lugar en
esa red, a través de la idea de fractal, en el que cada una de las partes (del poema y de la red)
llevan al todo y el todo a cada una de las partes. Lo habremos de comprobar méas adelante
cuando el ultimo verso del poema nos remita a esta primera estrofa: aquel es un analogo de
este octavo verso en forma y en sentido; dird “En el centro donde renace el tiempo”,

completando la idea y reiniciando el ciclo de lectura.

Volvemos a la primera estrofa para concluir que de ella obtenemos un iconotexto
completo: el centro en el que esta el sol se presenta como el final de un camino que pasa por
el espacio en el que estd ocurriendo la diégesis del poema: una red cuyo centro se une a sus
orillas a través de lineas sinuosas, rios o venas. De modo que tanto el locutor, que ha
comenzado el camino, como los ancestros que hicieron tal camino estan en algun punto de la

misma red.

La segunda estrofa, pese a ser mas breve, continda con la observacion/construccion

que los ancestros hacen a través de sus cantos rituales. La isotopia se desarrolla enlazandose
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con la imagen previamente construida de una red: ahora, esta red adquiere cualidades que

hacen maés definida su forma: no es una red cualquiera, sino una red con forma de telarafa:

Y alrededor la tela de la arafia constelada con perlas de rocio
El mundo de los hombres con sus reglas
Sus tiendas, sus cuarteles, hospitales y colegios (A la luz de siempre 287)

De esta forma, resulta mas sencillo imaginar un centro y un desarrollo de la red hacia
sus orillas. Ademas, esta telarafia muestra puntos o circulos pequefios ubicados de forma
generalizada. Estos puntos son representados como perlas con color rocio, metafora que nos

permite identificar su caracteristica en lo que al color se refiere: son blancos o transparentes.

A partir de la definicion de la red como telarafia podemos considerar visualmente un
“mundo de los hombres”, con elementos urbanisticos basicos para la supervivencia (segin el
tercer verso de la estrofa), ubicado en sus orillas, es decir en lo que se ha tejido mas
recientemente. Llama la atencion la mencion de un mundo de los hombres que esta ubicado
dentro de la red, es decir otro mundo, segun se enuncié en la estrofa anterior.

Y la familia del hombre quemando el carbon de sus iniquidades

Y la gran ballena del cuerpo vibrando en toda su complejidad
Con su banco de glandula exacta(s) (A la luz de siempre 287)

Las estrofas tres y cuatro estan compuestas por uno y dos versos respectivamente. El
primer verso de la estrofa tres construye un iconotexto facilmente perceptible. Teniendo en
consideracién que se sigue enunciando lo que los ancestros ven/construyen, se observa ahora
que la familia de uno de los miembros del mundo de los hombres esta quemando, de forma

metaforica, alguna situacion de desigualdad o injusticia.

En especifico, la estrofa cuatro supone un verdadero problema para nuestro analisis.
Pese a que la escena descrita es parcialmente visible, no parece tener ninguna relacién con el

resto del poema. Los iconotextos formados alrededor de la isotopia de tejer no parecen
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compatibles con la idea de una ballena; se presenta una alotopia. Por esta razon hemos
considerado como posibilidad la interpretacion de esta escena como un simbolo. De esta
forma, resultan utiles dos acepciones dentro de la entrada “Ballena” en el Diccionario de
Simbolos de Jean Chevalier y Alain Gheerbrant. En primer lugar, la que deriva de la tradicion
biblica: el interior de la ballena como un periodo de oscuridad del que Jonas sale: “Jonas en
el vientre de la ballena es el germen de inmortalidad en el huevo, en la matriz cosmica. La
salida de Jonés es la resurreccion, el nuevo nacimiento, la restauracion de un estado o un
ciclo...” (171). Al mismo tiempo, los autores también refieren que este animal “contiene
siempre la polivalencia de lo desconocido y de lo interior invisible; es la sede de todos los
opuestos que pueden surgir en la existencia” (171). Con una direccion equivalente, Juan
Eduardo Cirlot indica que este simbolo remite a lo “continente (y ocultante) por esencia.
[Ademas] equivalente de la mandorla mistica, zona que comprende los contrarios de la

existencia cosmica” (97).

Estas simbolizaciones nos parecen una propuesta adecuada considerando el tema
cosmico que el poema comienza a desarrollar. En primer lugar, esta ballena se presentaria
como un anélogo de lo que describe el poema: la salida de la oscuridad que para los ancestros
y el enunciador ha supuesto el conocer como se configura la red del mundo, lo que les ha
hecho renacer. Pero, al mismo tiempo, la ballena es el propio mundo que contiene a los

contrarios de la existencia cosmica, precisamente expresados a partir de la siguiente estrofa.

Y la familia del hombre con su orden ancestral y no inventado
El eclipse de la dualidad

Frente al desierto que despunta diario

Reverdeciendo en las plantas cantadas (A la luz de siempre 287)

En el primer verso de esta estrofa se retoma la enumeracion que habia comenzado

anteriormente y que aborda caracteristicas de la familia del hombre. En ella se enuncia que
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los ancestros vieron el orden original de la dualidad, el mismo que presenta la mandorla-
ballena. De esta forma, la familia del hombre es un analogo de la ballena, es decir, del mundo.
Se enuncian, ademas, dos metaforas mas de esa misma dualidad: la del eclipse, que alberga
dos objetos astrondmicos en un mismo momento y lugar, y la del desierto que reverdece, es

decir, un espacio que alberga dos circunstancias geograficas.

La sexta estrofa es la mas grande en cuanto a nimero de versos. En ella comienza a

resolverse, de forma iconotextual y tematica, el poema como fractal que habiamos anunciado:

Y la familia del hombre multiplicandose en dptimos racimos
Hasta llegar a la raiz de los grandes transparentes
Reverdeciendo en su palabra sofiada

Al final del eclipse de la dualidad

En el rio de las cosas de todos los dias

A la orilla de los campos en semilla

La familia del hombre constelada

Con la masica de la infancia por dentro

Con el pan de cada dia dando la hora

En el rio que remonta la pendiente

Siguiendo cuesta arriba el hilo de las energias trenzadas

La red de las constelaciones

Hasta desembocar en un sol interior (A la luz de siempre 287)

Los primeros versos nos permiten visualizar que el hombre se multiplica, a través de
la forma visual de racimo, un disefio fractal equivalente al de la red. Esta multiplicacion,
ademas, se realiza hacia lo transparente (invisible, ain), lo desértico (que pronto reverdece,
tiene nueva vida), y hacia el final del eclipse de la dualidad, de la ballena-mandorla. Es decir
que ahora los ancestros son capaces de ver cdmo crece la red hacia sus orillas, citadas una
vez mas en el sexto verso, que a su vez brinda el espacio para una nueva aparicion de la
familia, ahora reconfigurada como uno mas de los multiples puntos constelados que, segun

la enunciacién previa, estan en toda la red.

Los versos centrales son expresiones de tiempo. La mdsica de la infancia como

contraposicion a la vida adulta, cuya diferencia es temporal. Y el pan de cada dia dando la



Fernandez 71

hora. Se expresa asi el avance del tiempo, en horas, dias y afios, que lleva ir del centro a la

orilla de la red.

Por ultimo, los versos finales del poema indican que los ancestros vieron que si se
sigue el camino cuesta arriba (es decir, a la inversa; hacia lo divino), y se vuelve por la red
de constelaciones tejidas, se llega de nuevo al sol central. Dado que ya conociamos la
ubicacion de este sol, lo verdaderamente relevante es la indicacion de que el camino se puede
hacer tanto de ida como de vuelta, desde cualquier punto de la red. Los ancestros y el locutor
observan que estan en algin punto de la red como parte de la gran familia del hombre. El
camino que se ha comenzado al inicio del poema es en realidad un ciclo que comienza,

termina y vuelve a comenzar.

El panal de la conciencia

El rio de islas a la deriva

La constelacion de islas luminosas

La serpiente de energia que comienza y termina

En el centro donde renace el tiempo (A la luz de siempre 287)

La estrofa siete culmina estas ideas fractales. Los ancestros ven/tejen el panal de la
conciencia (una salida del interior de la ballena que implica tener conciencia plena de toda la
ballena) constituido por islas luminosas ubicadas de forma arbitraria, consteladas, que se

comunican a través de una serpiente que comienza y termina su ciclo en el sol del centro.

Una vez méas nos encontramos con un simbolo alejado de la unidad semantica: el de

la serpiente. Sin embargo, su presencia ahora es mas clara. Chevalier y Gheerbrant escriben

“La linea [que representa una serpiente] no tiene ni comienzo ni fin ... De la linea
no se ve mas que la parte proxima, presente, manifiesta. Pero se sabe que ella

prosigue, mas aca y mas alla, en lo visible indefinido ... La serpiente visible no
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aparece pues mas que como la breve encarnacion de una Gran Serpiente invisible,

causal y atemporal” (925).

Por otro lado, también se presenta (925) el simbolo de la serpiente césmica: la que le
otorga estabilidad al mundo a través de abrazarlo como un circulo continuo, mordiéndose la

cola en forma de ouroboros, creador de la vida y del tiempo: el ciclo.

Ambas acepciones encajan con el poema: como de la serpiente, alguien que no tiene
conciencia de esta red sélo puede ver determinados aspectos del fractal. Ver el fractal
completo, a la Gran serpiente, significa tener la conciencia del mundo-red. Por otro lado, ese
mismo mundo-red esta estabilizado por el ciclo de ouréboros (que también es simbolizado
por la ballena, como apuntamos arriba): una vez llegados a la orilla, al final, se vuelve al

centro para repetir el ciclo. Para renacer.

Las dos ideas son, a su vez, reflejadas en el Gltimo verso del poema que comienza
como el ultimo verso de la primera estrofa que, como recordamos, en ese momento parecia
incompleto y ahora demuestra la razén: permite el enlace fractal entre los elementos del
poema, pero, ademas y como textualmente se indica, la unién de ambos versos permite un

ciclo textual equivalente al ciclo referido con la serpiente o la ballena.

3.1.2 Ballena y telarafia, una realizacion visual del poema

Nuestra interpretacion mental de los elementos referenciados por el poema queda de la

siguiente manera:
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Fig. 2. Modelo visual inédito para el poema “El camino de los ancestros”.

En esta imagen, las figuras violetas (color elegido por nosotros para distinguirlo
facilmente de los colores expresados en los iconotextos) representan a los ancestros, que a
través de sus cantos crean todo lo enunciado. Dentro de esta enunciacion vemos la mandorla-
ballena que dentro de si tiene a la red-telarafia, y que al final sera también referida como
panal, por eso ha adquirido un color anaranjado. Al centro de esta red se observa el sol y
cémo de él crece hacia afuera cada una de las islas consteladas; todas, sol e islas, unidas entre

s

SI.

En uno de los costados se aprecia el crecimiento temporal-espacial descrito en el
poema: la familia de los ancestros (también morados, pero en escala reducida) con sus
construcciones. La dualidad del eclipse (representada mediante un yin yang debido a la
dificultad de representar pictoricamente un eclipse) abriendo paso a un nuevo sendero que
reverdece lo deseértico de las orillas, color arena. En el final de este trayecto, justo en la orilla
previa a lo desértico, se ubica el locutor (en color azul) a punto de comenzar su camino: la

serpiente (flechas rojas) que ira de vuelta al centro del sol para luego volver y repetir el ciclo.
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3.1.3 Uniendo telarafias. Comparacion con el referente original

Observamos ahora que el modelo visual que hemos creado partiendo de los iconotextos del
poema es iconico a determinadas obras del movimiento Papunya Tula por compartir
determinados elementos con ellas. Reiteramos, sin embargo, que no estamos refiriendo aqui
a las obras que derivaron en el poema ecfrastico dado que no las conocemos y no se aporta

mas informacidn sobre ellas.

Apuntamos también, en este sentido, que el estilo de Papunya Tula se deriva del de
artistas de la pintura ceremonial tradicional de las culturas aborigenes autralianas Pintupi y
Luritja. De modo que no dudamos de que las obras que derivaron en el poema tengan una

relacién de parecido técnico y cosmogonico con las que presentamos a continuacion.

Fig. 3. Gibbs Tjapaltjarri, Adam. Sin titulo. 2021. Papunya Tula Artists PTY LTD. Web.
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Fig. 4. Grant, Fred. Kupanya. Sin fecha. Acrilico sobre lino. Japingka Aboriginal Art. Web.

3.2 “Ruptura”, o de como ya estaba todo escrito
3.2.1 Un dibujo visionario hecho iconotexto

Se trata de un poema constituido por seis estrofas de seis versos, excepto las tltimas dos que
tienen tres versos cada una; como indicando una separacion de lo que fueron: una ruptura de

una estrofa completa.

Domingos oscurecidos por el amor:

las tormentas se erizan nuevamente

mientras yo busco refugio en la distancia

y en la falsa tranquilidad de los relojes

que como caracoles de jardin se deslizan

cantando desde el exilio de su refugio (Blanco, La hora y la neblina 440)

El primer verso establece una posicién temporal: Domingos, caracteristica que desde
luego no es visual. A continuacidn, se comienzan a presentar caracteristicas propiamente
visuales: la primera es la atmosfera de oscuridad. Podemos notar una extrafieza con la
aparicion de la palabra amor, que no es congruente semanticamente con el resto de su

sintagma; nos hace pensar que se esta enunciando lo contrario: desamor.

En el segundo verso, a través de la metafora de erizar, es decir, “endurecer”, se percibe

la presencia de una fuerte tormenta y al mismo tiempo el miedo que esta produce en quien,
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hacia el tercer verso, se enuncia como el locutor: un “yo” que busca refugio en la distancia,
es decir que brinda su posicion en un espacio, y por tanto es visual: el locutor esta alejado de
la atmdsfera descrita. Al mismo tiempo, sin embargo, podemos ya extraer una caracteristica
que serd compartida en el resto del texto: simultaneidad entre las imagenes descritas y los
sentimientos del locutor, de tal forma que podemos augurar que el referente iconico que se
esta desarrollando tiene implicacion en el sentido del poema: estamos ante un evento todavia
desconocido pero relacionado con el amor que impacta en el locutor y le provoca una tristeza

de la que debe buscar refugio.

El cuarto y el quinto versos presentan el tiempo a traves de unos relojes que avanzan
lentamente (se deslizan como caracoles de jardin, una metafora que es visible en el terreno
de lo surreal), en los que el sujeto busca refugio y encuentra una falsa tranquilidad. En el
sexto verso, y luego de avanzar hacia un refugio en el exilio, es decir, cerca de donde ya se
encontraba el locutor, los relojes-caracoles comienzan a cantar. Podemos pensar que cantan
lo que se enunciara a continuacién, como lo hicieran los ancestros en el poema anterior. Sin
embargo, no hay un indicador textual de esto. Otra posibilidad es que canten el tiempo
existiendo simultaneamente a la enunciacion del locutor; ahora, la extrapolacion de esta idea
nos llevaria a pensar que, si cantan el tiempo existiendo, dentro de ese tiempo se encuentra
también la escena que se describira a continuacion y que, como el lector comprobara en la
tercera estrofa, tiene a su vez diversas referencias al tiempo antiguo y al avance del tiempo.

De ahi que desaparezca la aparente tranquilidad que el locutor encuentra en tales relojes.

La segunda estrofa comienza enunciando un dibujo realizado con los ojos cerrados.
Podemos decir que se trata de un apunte metatextual: este dibujo sera descrito en el poema a

través de los iconotextos y por tanto invita a la construccion referencial por parte del lector
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pero, al mismo tiempo, es el dibujo que aparece ante la mirada del locutor. De nuevo, como
ocurrié con el poema “El camino de los ancestros”, el lector y el locutor son participes de
una escena que Nno Se encuentra en Su mMismo espacio y que, ademas, tiene contenido

trascendental.

Un dibujo hecho con los ojos cerrados

para mantener todos los ojos abiertos:

unas cortinas con alas y una escalinata

que prefigura el vestibulo de un teatro

donde apareces envuelta en un manto

como el testigo carmin de los romances (La hora y la neblina 440)

En este caso, se trata de una escena dibujada con o0jos cerrados que s6lo puede ser
vista como consecuencia de abrir los ojos. Podemos proponer que la mencion de los ojos
abiertos es una metéfora de la apertura de conciencia; de la luz de la conciencia en oposicion
a la luz fisica que hemos presentado en este trabajo. Por otro lado, los ojos cerrados pueden
conducir al caracter mental o psiquico de dicho dibujo o, bien, a la muerte fisica. Pareciera,
por tanto, que se repite poéticamente el objetivo de Alberto Blanco: el poema nos hace ver

aquello que no podemos conocer sino hasta tener los 0jos cerrados y la conciencia abierta.

Y las figuras que se dejaran ver aparecen en el tercero, cuarto y quinto versos: cortinas
(cuya comparacién con alas nos da a entender que su movimiento es ondulante gracias al
viento), una escalinata que esta antes, prefigura, al vestibulo de un teatro (la imagen del teatro
como alegoria de la vida esta presente también en el poema “Una batalla de romanos”,
presente mas adelante en nuestro analisis) y, finalmente, una figura desconocida que esta
envuelta en un manto carmin (el color de los romances, descripcion en el verso sexto) y que

sera la alocutaria del poema.

Aparece también una rima en el silencio

que sigue al antiguo disefio en oro sepia

de aquellos largos sermones que escuchaste
siguiendo el vuelo augural de las golondrinas
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gue se sumergen en la tinta negra preparada
para decir la verdad desnuda sin herir a nadie (La horay la neblina 440-441)

La tercera estrofa continta con la descripcién del dibujo. Aunque no todo en ella
puede “verse” a partir de los iconotextos, si hay elementos visibles que nos permiten
interpretar: si bien no se puede ver una rima en el silencio, como apunta el primer verso,
entendemos que el dibujo sigue un antiguo disefio en oro sepia del segundo verso (lo cual
nos brinda una caracteristica mas del propio dibujo: el color sepia, de aquello que es antiguo,
anterior), de tal forma que la rima evocaré al antiguo disefio. De esta forma se presenta otro
apunte metatextual: la rima, es decir el poema, es posterior al dibujo, que a su vez es posterior

a sermones escuchados pero todos ellos muestran o mismo; son analogos.

El verbo “escuchaste”, ubicado en el tercer verso de la estrofa, al hablarle a la figura
alocutaria que estd dentro del dibujo, nos indica que lo que se describe a continuacion
también esta dentro del mismo: ella escuchd unos sermones siguiendo, dice el siguiente
verso, el vuelo augural de las golondrinas. Es decir que el vuelo de unas golondrinas -que si

es iconico- dio sermones y anuncio el futuro a la figura alocutaria.

Por lo demas, el quinto verso caracteriza a las golondrinas en cuanto a que el color
que portan es el negro y, ademas, las metaforiza como plumas de escritura, que se sumergen
en tinta previo a la escritura de algo; en este caso, segun apunta el verso seis, de la verdad
desnuda. Con esto se retoma la idea de lo desconocido que ahora puede verse, pero debe

pasar por una decodificacion previa.

La siguiente estrofa se centra en la descripcion de la figura alocutaria, hasta ahora

desconocida:

iMe deslumbra tanto la mandorla de tu cuerpo
que se eleva desde la leve punta del zapato
como la luna llena que habra de columbrarse
sobre el cielo rojo cuando la noche sea la duefia
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hasta colmar la esperanza de volver al fin
a reposar tus suefios en su verdadera casa! (La horay la neblina 441)

Su primer verso nos indica su forma y nos permite, finalmente, agregarla a la imagen
mental. Se trata de una mandorla, figura que ya habia aparecido a través de la ballena en el
poema “El camino de los ancestros”. Recordemos que al referirse a ese simbolo remitimos a
Cirlot (97) hablando de la mandorla mistica, una “zona que comprende los contrarios de la
existencia césmica”. A esta entrada, agregamos ahora la que presentan Chevalier y
Gheerbrant sobre la mandorla: “En la iconografia tradicional ... es el 6valo donde se
inscriben los personajes sagrados... significa la union del cielo y la tierra, de los mundos
inferiores y superiores, y a este respecto encaja perfectamente para encuadrar a los seres
humanos santificados” (680-681). De tal forma que encontramos sentido con lo que hasta
ahora hemos apuntado: la figura alocutaria ha alcanzado algin grado de divinidad, quiza
dejando el plano fisico a través de su muerte (y por eso ha cerrado los 0jos), y esto le ha
permitido conocer los mensajes divinos que estd compartiendo y que tanto locutor como
lector estan viendo, con los ojos abiertos, tanto los fisicos como los de la conciencia. La
alocutaria cumple, aqui, la misma funcion que los ancestros en el poema anterior: la de

compartir el mensaje que vio para que el locutor (y el lector) lo vea también.

En el segundo verso notamos que hay un zapato en punta y que de este parte la
mandorla, imagen totalmente iconica: la alocutaria esta parada de puntillas, y que a su vez se
presentara una luna llena, como lo apunta el tercer verso. Tanto este como el siguiente verso
indican que, pese a que la atmosfera es oscura, la noche en realidad no ha llegado: la escena

se acompania de un cielo rojizo, como el que se ve previo al anochecer.

Pero el “como” comparativo con el que abre el tercer verso también nos indica la

presencia de un simil con el cual el locutor compara a la alocutaria con la luna. Esta
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comparacion tiene total relacion con la interpretacion que estamos realizando y con la obra
de Blanco en general: volver al fin a la verdadera casa (versos quinto y sexto), es decir, la
muerte, esa otra vida que sigue a la presencia en el plano fisico. La existencia como un ciclo.
De tal forma que la noche enunciada en el verso cuatro se convierte asi en una alegoria de la

muerte.

Siento que has ido mas lejos que nunca
en la comprension de tus recuerdos
Y que ya nada podra detenerte...

O asi me lo parece ahora que te escucho
platicar sin disculpas que nadie ha pedido
la admirable y triste historia de tu ruptura. (La hora y la neblina 441)

Las Gltimas dos estrofas hacen un cambio en la estructura: de escribir sextetos, ahora
se emplean tercetos, divididos por una conjuncion adversativa “o” justo al comienzo del
cuarto verso, como si de una ruptura se tratara. Ademas, se trata de estrofas con muy poco
contenido iconico pero que nos ayudan con la comprension en la distancia entre el enunciador

y la imagen vista tanto por el lector como por él.

En el primer terceto se implica a la mujer de nuevo. En el primer verso, el locutor da
caracteristicas de la posicion de ella: lejana (una vez mas con respecto a si mismo). El tercer
Verso, a su vez, incrementa valor a tal lejania al indicar que ya no podra dejar de alejarse.
Podemos pensar que la comprension de los recuerdos tiene que ver con la vida anterior,
relacionada con el ciclo de la vida y del renacimiento (y anunciados por las golondrinas en
la imagen descrita), pero cuyas presencias a veces resultan inteligibles; de este modo, volver

a esos recuerdos significa morir en el plano fisico.

El altimo terceto finalmente otorga espacio a la opinién del locutor que, como
recordamos, ha mantenido distancia de la escena que ve y escucha: adjetiva como triste el

momento de ruptura de la alocutaria que es el que le estaba generando pesar amoroso en el
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comienzo. Pero también le llama admirable porque a través de este ha conocido, libremente

y sin disculpas, el espacio de lo divino.

3.2.2 El iconotexto vuelve a ser dibujo visionario

Siguiendo el desarrollo iconotextual del poema, hemos podido desarrollar el modelo

siguiente:

Fig. 5. Modelo visual inédito para el poema “Ruptura”

Podemos notar que, tal como ocurria en el poema anterior “El camino de los
ancestros”, hay en nuestro modelo una figura cuya posicion sostiene una distancia con
respecto a la imagen principal descrita. En este caso se trata del enunciador, que observa la
imagen que ha sido descrita desde un espacio diferente, el del exilio, al que también

comienzan a acercarse unos caracoles-relojes debido a los versos “y en la falsa tranquilidad
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de los relojes / que como caracoles de jardin se deslizan” (Blanco, La hora y la neblina 440),

representados sencillamente con un reloj cual caparazén.

En el espacio del dibujo que ve dicho enunciador, al lector se le deja ver en primer
lugar el cielo rojo oscurecido, una tormenta y la luna ascendiendo (indicado con una flecha
apuntando hacia arriba). En el centro de la imagen, se observa un teatro con escaleras al
frente, ambas en la tonalidad sepia del oro. Las ventanas de este teatro cuentan con cortinas
en movimiento con el viento, cuyo color no ha sido especificado por el poeta y ha sido elegido

de manera arbitraria.

Al centro de la imagen esta la mandorla color carmin que es alocutaria en el poema.
De ella se dice (iconicamente hablando), ademas del color de su manto, que esta parada de
puntas en el vestibulo del teatro. A un costado de ella se puede ver a las golondrinas

alejandose luego de dejar su mensaje.

3.2.3 Los dibujos; ojos abiertos. Comparacion con el referente original

Gracias a los paratextos (tanto el ofrecido en el indice de artistas, como el titulo del poema)
podemos identificar rapidamente que la obra con la que dialoga este poema es Ruptura de la

artista surrealista Remedios Varo.
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Fig. 6. Varo, Remedios. Ruptura. 1955. Oleo sobre masonite. “Tres obras de Remedios Varo
comentadas”. Clio, una mirada hispana a la Historia Universal. Web.

Podemos notar que, una vez mas, la imagen que hemos desarrollado partiendo de los
iconotextos del poema es analoga al cuadro de la artista y, por tanto, suficiente para su
interpretacion. Al mismo tiempo, encontramos gque no todo es exactamente igual al cuadro;
se trata de una reinterpretacion del poeta. En especifico nos damos cuenta de que la principal
diferencia es la presencia del locutor ajeno a la imagen, observandola a la distancia, como el

gue mira un cuadro en una exposicion.

Finalmente podemos decir que una imagen mental como esta, analoga al cuadro pero
no igual, es totalmente pertinente para la interpretacion del poema pues la presencia del
locutor (no presente en el cuadro original) otorga sentido a la intencion de Alberto Blanco a
la que nos hemos referido antes: el poema describe cémo los artistas pueden conocer el

mensaje de la divinidad y transmitirlo a todos los deméas humanos a través de sus obras. En
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este caso, el poeta locutor le otorga esa tarea en primer lugar a una dibujante que le ha

permitido conocerlo, para que luego retomarlo y volver a transmitirlo en forma de rima.

3.3 “Nacimiento de una nueva flor”: dar a luz a la vida... y a la conciencia
3.3.1 Iconotextos que nacen en el mar

Se trata de un poema compuesto mediante alejandrinos agrupados en dos segmentos de
catorce versos cada uno, rimas consonantes dispuestas en pares con orden subsecuente (el
primer y segundo versos comparten una rima, el tercero y el cuarto también, y asi
sucesivamente) de modo que en cada segmento cuenta con Siete rimas consonantes
totalmente diferentes; ambos elementos nos otorgan un ritmo parejo y constante que se

relaciona con la tranquilidad del mar y la gama de colores que se enuncian.

NACIMIENTO DE VENUS

1. Laluna esté escondida detras de tus pupilas,
De tu calma radiante, de tus aromas lilas...
Vapores impregnados de liquenes y setas:
Un suefio coronado por intimas violetas.

5. Y un beso est4 escondido detras de la corola
Sin buscar otros labios que la arena 'y la ola;
Perfume de tristeza que palpita en el centro
De una Venus bafiada por el mar desde adentro.
El milagro que envuelve la luz a la medida:

0. Su parpado, su llanto, la savia de la vida
Cuando el sol amoroso sin cesar se desvive
Por el rayo de tiempo que un pétalo recibe,

Con los ojos abiertos a la hora donde gira
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La nifia diminuta que impavida nos mira. (Blanco, El corazon del instante 114)

En el primer segmento se puede notar que la descripcion es profundamente icénica:
se percibe una luna que esta detras de unas pupilas. La imagen nos puede llevar a unos 0jos
cuyo iris es gris, el color de la luna (o bien, teniendo en cuenta el resto del poema, quiza se
trate de un color de luna que se corresponde con el espacio en el que esta, de tal forma que

podria estar en la escala de los morados).

A continuacion, comenzara la descripcion del lugar en el que ocurre la escena. El
segundo verso nos otorga una atmdsfera de tranquilidad y calma, mientras nos presenta
también un ejercicio de sinestesia para contribuir a dicha atmoésfera: hay aromas lilas
rondando el ambiente del segundo verso cuya lectura junto al verso siguiente —que habla de
“vapores” — nos da la sensacion de una nubosidad precisamente en tonos lilas, puesto que los
aromas flotan en el aire como también lo hacen los vapores. A su vez, el verso cuarto recalca
la escala de colores presente en la escena: “intimas violetas”, mientras indica una presencia
floral en la parte superior de la escena. Al mismo tiempo, otorga a la escena nubosa una
condicion entre idilica y onirica, al mencionar que se trata de un suefio. Por lo demas, la

presencia de liquenes y setas en el verso tres nos indica que se trata de una escena acuatica.

Ademads, en estos versos se puede notar que la enunciacion desarrolla
congruentemente tema, imagen y sonido. El locutor nos presenta, por ejemplo, versos que
olean, gracias al alejandrino, y llenan de espuma el comienzo del poema (versos 1 al 4) con

la aliteracion de la fricativa /s/.

En el verso quinto, se enuncia un beso que, aunque podemos imaginar, no podemos
pues esta escondida detras de una corola. Hay que apuntar que, en una flor, la corola es un

conjunto de pétalos con colores vivos que se encarga de la proteccion de los 6rganos
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reproductivos. Al relacionar esto con el nombre del poema “Nacimiento de una nueva flor”,
podemos pensar que estamos en presencia de ese nacimiento, que proviene precisamente de

dichos 6rganos.

Al mismo tiempo, fonéticamente la palabra “corola” nos lleva a pensar en una
caracola, cuya forma es simbolo de gestacion-fertilidad, segun Chevalier y Gheerbrant (251).
Al extender, bajo sugerencia de estos autores, el término a “concha” nos mencionan que esta
“participa del simbolismo de la fecundidad propio del agua. Su dibujo y su profundidad de
caracola recuerdan el érgano sexual femenino. Su contenido ocasional, la perla, ha suscitado
quizas la leyenda del nacimiento de Afrodita, salida de una concha. Lo que confirmaria el
sentido erdtico del simbolo” (332). De esta forma, el hecho de que el beso del verso quinto
esté escondido en ella, como lo hace la perla, nos confirma esta apreciacion: el beso es la
perla que, tal como apuntan Chevalier y Gheerbrant, es a su vez Venus Afrodita. Asi se
relaciona, finalmente, la escena que esta siendo descrita con el subtitulo que acompana al

segmento: “Nacimiento de Venus”.

Desde luego, la escena nos remite a la escena mitolégica del nacimiento de la diosa
Venus, quien surge de la espuma del agua cuando esta entra en contacto con los genitales que
Cronos habia cortado a su padre Urano-Cielo. Por tanto, en torno a esta isotopia mitologica,
se pueden mencionar dos partes: la que tiene que ver con el mar y la que tiene que ver con el
amor-sensualidad que expresa la figura y que ya nos han mencionado Chevalier y

Gheerbrant.

Por otro lado, el verso seis nos acota la escena acuéatica que ya teniamos en mente: se
trata de un mar, y la corola (o caracola) esta ubicada entre la arena y las olas, el mar. Pero,

para indicar esas orillas, el locutor usa la palabra “labios” palabra sugerente que, si aceptamos
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el contenido erdtico del simbolo de la caracola, asi como el objetivo de la corola en una flor,
también incidiria en la configuracidn iconica de la propia corola (o caracola) como un érgano

sexual femenino.

El verso siete se refiere a un centro que el lector, previa imagen icénica, encuentra en
donde estaria la perla, es decir, en donde estd naciendo Venus Afrodita, que es nombrada,
precisamente, en el verso siguiente cuando el enunciador se refiere a ella recibiendo el oleaje
del mar. Sin embargo, volviendo un momento al séptimo verso y otra vez mediante la
sinestesia, podemos apreciar que esa Venus esta triste, lo que sera reiterado en el verso diez
al hablar de sus parpados y su llanto: savia de la vida, menciona el locutor para recordarnos

que sigue siendo una flor.

Pero somos capaces de observar esto gracias a la luz que se enuncia en el verso nueve;
si no fuera por ella, no podriamos ver el milagro del nacimiento, que a su vez también
significa dar a luz a una vida. Podemos pensar que se trata de un nuevo ejercicio de
metatextualidad: el locutor nos permite ver (acceder a la luz de la conciencia), a través de su
descripcion, lo mismo que estd ocurriendo en la escena que describe. De hecho y tal como
ocurriaen el poema “Ruptura”, en el verso trece se vuelve a hacer referencia a esta conciencia
a través de la imagen de los ojos abiertos. Por otro lado, los versos once y doce indican que
el sol es el origen de la luz fisica; y, si retomamos la idea de un sol central presente en “El
camino de los ancestros” (puesto que pensar en toda la obra como un mismo poema nos lo
permite) también indicarian a este como el origen del ciclo de la vida: por eso su rayo es un

rayo de tiempo.

Finalmente, en el verso catorce, una vez mas la figura enunciada tiene contacto

sensible con el locutor. Si en “Ruptura” fue a través de un dibujo y una plética, aqui es a
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partir de la vista. Ademas, este ultimo verso del primer segmento indica la presencia del

locutor como un “nosotros”.

BELLEZAS JUNTO AL MAR

10.

El aire de los montes es el Unico huésped
Aparte de las auras flotando sobre el césped

Del vestido de plumas del cielo donde vuela

El tiempo y sus disfraces de muda lentejuela.

El dibujo es honesto, el color es infiel

Y el espacio desnudo toma visos de piel

Al ritmo de las horas cantando su tonada
De azlcar y de nacar, de sol en la mirada.
Un triangulo de formas dispuestas al amor
De la vista pendiente de un paisaje mejor
Que enciende lentas ramas con luminosidad
Surgida de los cuerpos de luz de una ciudad

Que cléasica y distante se quiere desprender

De la imagen amable de un paisaje-mujer. (El corazon del instante 114-115)

El segundo segmento mantiene el tono iconico-metafdrico. EI primer verso enuncia

el fondo de la escena que esté siendo descrita: montes cuyo viento llega “invitado™ a la figura

central —y, quiza, despeina su cabello—. También acompafan la escena auras que flotan en el

cielo (al cual se llega luego de una compleja construccion iconica, con la que también se

mencionan caracteristicas de textura: césped que forma un vestido compuesto de lo que

parecen plumas y que, en realidad, es el cielo). Resulta interesante que al enunciar al viento

y a las auras como “unicos huéspedes” se estd excluyendo al enunciador “nosotros” que la

Venus miraba; como en los poemas anteriores, el enunciador vuelve a estar fuera de la escena

que le es dada a observar.
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En el verso cinco la condicién de la escena descrita cambia abruptamente. El
enunciador “nosotros”, que habia sido excluido previamente, habla ahora de un dibujo: una
vez mas, lo que se ha descrito estd en un dibujo, del cual se dice que es honesto y que cuenta
con un color infiel (lo cual, ya teniamos iconizado gracias a los multiples tonos y texturas

que nos ha brindado antes).

Pero hay una parte de este dibujo en la que el color no es infiel sino que no hay color:
estd desnudo de este. Esta blancura, que toma visos de piel, no seria otra que el color de la
corola-caracola que, al ser también el 6rgano sexual femenino, tiene el color de la piel y lo

comparte con el color de Venus.

Al mismo tiempo, tanto el verso cuatro como el verso siete hacen mencion del tiempo.
El primero se refiere al tiempo como disfrazado, como presente en los colores de la escena,
pero que a la vez avanza volando en el viento. El segundo reitera dicho avance del tiempo,
un avance ritmico y musical, pero se enlaza con el verso octavo en el cual se dice que tanto
el tiempo como el sol crean el azlcar y el nacar, uno a través del canto y el otro mediante la
luz en la mirada (reiteracion de la imagen en torno a la posibilidad de observacion de la
conciencia). Hay que decir que la mencion del nacar nos confirma que nuestra apreciacion
de la corola como caracola es adecuada. Por otro lado, la mencion del azlcar reitera que la
Venus vista es dulce, es decir, que otorga una sensacion de suavidad. De esta manera, tanto
el tiempo como la luz del sol (fisico y metaférico) crean la escena que ha sido descrita: el

nacimiento de Venus.

A partir del verso nueve el poema parece reincidir en su intencion erdtica y, ademas,
se enuncia un espacio diferente que, advertimos, analizamos desde la propia interpretacion.

Para empezar, se vuelve a mencionar un tridngulo (como se hizo en “Ruptura”) que segin
p
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Chevalier y Gheerbrant representa la divinidad, la armonia y la proporcién (1020) ademas,
en cierta forma, evoca la figura de una caracola. La mencion de una disposicion al amor nos
habla de la intencion erética que surge como resultado de la vista, mencionada en el verso
diez. Podemos notar, entonces, que el paisaje descrito ha pasado de ser una imagen de dulzura
a una imagen sugerente para el locutor. De esta forma se entiende que el paisaje-mujer,
mencionado en el verso diez y reiterado en el verso catorce, encienda ramas (asumiendo,
desde luego, que esta metafora refiere a una ereccién: ramas encendidas con luminosidad

como producto de una imagen que, por si misma, evoca erotismo).

La presencia de una ciudad clasica (en oposicion a la escena marina singular, Gnica 'y
especial) nos indica el espacio del enunciador, puesto que, como se ha mencionado antes,
Venus y el enunciador no estan en el mismo lugar. El enunciador observa el dibujo desde una
posicién alejada, distante y que, por si misma, insiste en sus diferencias con la imagen de la
mujer al quererse desprender de ella. Finalmente, el tltimo verso del poema reitera lo que ha
dicho en el poema: la mujer-paisaje es amable (deseable sexualmente, si remitimos al

contexto er6tico) pero que se encuentra en otro espacio; no deja de ser una imagen, un dibujo.

3.3.2 El iconotexto dando a luz

Como hemos hecho anteriormente, el desarrollo iconotextual del poema nos permite

desarrollar un modelo visual completo:
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Enunciadores

Fig. 7. Modelo visual inédito para el poema “Nacimiento de una nueva flor”

La imagen que hemos generado estd dominada por tonos de morado. Para dar la
sensacion de vapor u onirica que leemos en el poema, hemos recurrido al empleo de un pincel
digital que asemeja la técnica de acuarela. Ademas, en la parte superior se puede ver una
cadena de violetas. El fondo, ademas, incluye la presencia del agua de mar y la presencia de
la arena; asi como el aire en el que flotan como plumas lentejuelas de colores. Finalmente,

en una esquina se ve el sol con sus rayos de luz iluminando la escena.

En el centro, tal como se indica en el poema, se encuentra la figura principal. Tal
como apuntamos en nuestro analisis interpretativo, la figura de Venus esta escondida detras
de una corola-caracola, de tal forma que hemos intentado dibujar la caracola dentro de la flor,
pues la corola precisamente se encarga de cubrir los 6rganos sexuales (de los cuales la propia
caracola es simbolo). Ademas, hemos pretendido mostrar graficamente el triangulo que

conforman tanto la corola como la caracola. De Venus podemos ver apenas sus 0jos, pues lo
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demas esta escondido; estos, ademas, miran al locutor “nosotros”, que se encuentra fuera de

la escena, mirando hacia ella.

3.3.3 Dos nacimientos, una misma luz. Comparacion con el referente original

El indice de artistas nos indica que “Nacimiento de una nueva flor” esta inspirado en el pintor
francés Odilon Redon. Una blsqueda en su obra, posterior a nuestra interpretacion, nos
permite advertir que el poema dialoga con el conjunto de obras Nacimiento de Venus,

realizado en 1912.

Fig. 8. Redon, Odilon. Nacimiento de Venus. 1912. Oleo sobre lienzo. Museum Of Modern Art. Web.
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Fig. 9. Redon, Odilon. Nacimiento de Venus o Pandora. 1912. Acuarela. The Newark Museum. Odilon
Redon. Catalogue Raissoné de I’Oeuvre Peint e Dessiné. Vol. II. Mythes e 1égendes. Por Alec Wildenstein.
Paris: Wildenstein Institute. 1994. Digital.

Podemos notar que en esta ocasion la imagen que hemos desarrollado no resulta tan
parecida como si lo hicieron las dos anteriores. Consideramos que esto se debe precisamente
a la intencion que el poeta ha querido darle: incluir determinados elementos como la corola
(aunque la mandorla que cubre a la segunda imagen bien podria ser una corola), el
ocultamiento de la figura principal o la presencia del enunciador externo. Sin embargo, si
debemos apuntar que nuestro modelo si mantiene elementos como la presencia de colores

nubosos o la figura femenina en relacion con la concha.

Pareciera que el poema esta combinando dos obras (0 mas, ya que la serie consta de
varios cuadros) del mismo artista en una sola, de tal forma que la configuracion mental es

probablemente mas pertinente para la interpretacion del poema por construir en ella todo lo
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necesario; aun asi en este caso no deja de existir analogia el modelo propio que parte de los

iconotextos y los referentes reales pintados por Odilon Redon.

3.4 “Una batalla de romanos”. El teatro de la vida y de la muerte

3.4.1 Entre el dia 'y la noche, el ciclo eterno del iconotexto

Se trata de un poema dividido en dos estrofas, la primera cuenta con treinta y dos versos

mientras que la segunda, mucho menor, tiene siete. Los versos no parecen tener un orden

aparente; podemos decir que su disposicién, intencionalmente “descuidada”, remite a una

composicion pictérica que refleja el desorden de un campo de batalla, que sera la isotopia

principal del poema.

10.

15.

Abrese el bosque de las lanzas

y un hilo de sangre toma la pendiente -flor a flor-

emblema del intimo torrente,

bafia las huertas y tifie las verduras.

De aqui naceran el rotundo jitomate y la jugosa zanahoria,

los ardientes chiles y el manso betabel.

Con el estiércol de los caballos despavoridos

ha de ser abonado este terreno

por los siglos de los siglos.

Quién maés, quién menos,

como liebres en campo de batalla,

como ciervos huyendo ante el estruendo de los truculentos
arcabuces.

Una espada de agua en el interior de una venganza imaginaria.

Un soldado desconocido

durmiendo el suefio largo bajo las patas de los caballos.
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Y detras de todos estos valientes
se alcanzan a escuchar las fanfarrias de los musicos,
esos hombres de segunda. ..
20. los que vieron correr la sangre como quien ve una pelicula de
vaqueros;
los que llevaron el ritmo con el temblor de sus rodillas
deslizando las manos sudorosas como centauros sobre las llaves;
los que apenas si fueron a la fiesta;
25. 0 fueron a la fiesta y no sabian bailar;
0 se quedaron en la cocina
chiquiteando su vaso con alcohol, su Cuba libre
soplando en la trompeta del insomnio,
cantando fuera de tono las injusticias del mundo;
0. sin olvidar -por supuesto- a las estrellas
ni a los angeles que tocan de corrido

los sones predilectos del Creador. (Blanco, El corazén del instante 70-71)

Desde el primer verso se nota la intencion totalmente iconica del poema. A través del
empleo de la metafora, se indica que hay una gran cantidad de lanzas que se abren ante la
vista cual telon de teatro, idea reforzada en la segunda estrofa, cuando se insistira en la

configuracién del espacio como un teatro.

El segundo verso menciona un hilo de sangre que recorre el camino de una pendiente,
con lo cual, ademés de sumar a la condicion bélica de la escena, se establecen condiciones
del espacio en el que esta circula: un emblema que cuenta con un disefio de “flor a flor”, que
quiza estaria cercano al corazon (por la mencién de un “intimo torrente”) en el uniforme de
algun soldado, quiza el que aparece en el verso quince. El hecho de que se hable de flores

como emblemas, asi como el uso de lanzas, nos indica la época medieval como contexto
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temporal de la escena. A su vez, el verso cuarto, quinto y sexto reiteran el color sanguinario
de la escena al indicar que es el hilo de sangre el que tefiira a verduras, cuyo color natural se
encuentra en la escala de los tonos calidos. Al mismo tiempo, este verso indica el espacio
probable en el que ocurre la escena: un campo de sembradio. Con esto, se habla una vez mas

del ciclo vida-muerte-renacimiento, al indicar que de la muerte surge la vida.

El verso siete, ademas de mostrar caballos despavoridos y sus desechos, reitera que
en la escena hay un buen nimero de soldados, pues ademas del bosque de lanzas del primer
verso, se emplea aqui el plural para numerar a los caballos. Los versos ocho y nueve repiten
que el espacio es un campo de sembradio, al apuntar que el estiércol abonara lo que ahi se
siembra. Por otro lado, el apunte del verso nueve otorga a la imagen una condicion de eterna

al indicar que esto ocurrira por los siglos de los siglos.

A su vez los versos diez once, doce y trece hablan de la batalla desde el punto de vista
de quienes la combaten. La indicacion “quién mas, quién menos” en el primero de ellos
parece referirse a una cuenta de vivos y muertos, con lo cual podemos confirmar que en la
escena ya hay cadaveres, como el que creiamos ver con la presencia de aquel torrente de
sangre en el comienzo del poema. Los versos once, doce y trece emplean el simil para referir
el terror de la guerra que seguramente se nota en los soldados, dispersos y algunos huyendo.
A su vez, la mencién especifica de dos especies (liebres y ciervos) nos hace pensar que
también en la escena también estan presentes esos animales y que su mencion significa un

ejercicio de simultaneidad.

El verso catorce parece extrafio. La mencién de una espada es congruente con la
escenay el hecho de que esta sea de agua quiza sea una indicacién de color, pero el hecho de

que esté al interior de una venganza imaginaria es, muy probablemente, una indicacion
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especifica de las razones de la batalla que no podemaos conocer Unicamente con tal mencién;
de esta sélo sabemos que fue en la Edad Media y que en ella tuvieron que ver los romanos
que nos ha otorgado el titulo, por lo que podriamos decir que fue en Italia. Sin embargo, si
seguimos la logica de la simultaneidad, es probable que, ademas, esa espada también esté
enterrada en el soldado del verso siguiente que seria el origen del torrente de sangre que
hemos leido y que, segun el verso dieciséis, ha muerto dejando su cuerpo debajo de las patas

de los caballos (otra vez presentes en plural).

El verso diecisiete comienza introduciendo un plano mas en el espacio descrito. La
batalla ocurre detras del bosque de lanzas. Pero, a su vez, detras de la batalla, estan unos
musicos tocando que pueden verse y escucharse gracias al empleo de la sinestesia en el verso
dieciocho. EIl verso diecinueve insiste en el segundo plano en el que se encuentran pero,
ademaés, al llamarlos “de segunda” los compara con los “valientes” (v. 17) soldados, y
comienza la descripcion de estos musicos: para el poema, estar en la segunda linea y ver la
batalla desde ahi es equivalente a ver una pelicula de vaqueros, como apuntan los versos
veinte y veintiuno; ademas, se nota el miedo en el temblor de sus rodillas y en el sudor que
estd en sus manos al apretar las llaves (indicacién que nos indica que los instrumentos que
tocan son de viento-metal, y que se reiterara en el verso veintiocho con la mencion de la
trompeta del insomnio). Los versos entre el veinticuatro y el veintinueve contindan con la
descripcion de estos musicos de forma no icénica (o de un iconismo que abandona
tematicamente el poema): personas que casi no van a la fiesta, o no saben bailar en la fiesta,
0 en la cocina permanecen alejados de la gente. En general, se les describe desde una posicion
de pasividad, desde la cual, sin embargo, denuncian a través de su masica las injusticias que

ven, como lo hacen con la propia batalla.
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Finalmente, los versos treinta, treinta y uno y treinta y dos anuncian un tercer plano:
el de las estrellas y los angeles que, de forma sarcastica, anuncian la presencia de Dios a

través, de nuevo, de la musica.

1. jOh oscuridad, telén de fondo!
Crucero y semaforo de la naturaleza.
iQue siga la batalla cotidiana!
Que sigan las insidiosas diagonales dando guerra,
s. Yy la cortina de lanzas abriéndose al milagro de la gente,
a los oficios sin fin de este planeta,
al juego de nifios que es vivir cada minuto. (El corazén del instante 71)

El primer verso de la segunda estrofa vuelve a presentar un nuevo plano: el fondo,
que ademas es oscuro. La batalla que ha sido descrita esta ocurriendo de noche. Ademas, este
fondo oscuro es un telén de fondo, con lo que se confirma que el espacio configurado es un
teatro. Pero, al mismo tiempo, es el cielo mismo que ha sido metaforizado. Por eso, el
siguiente verso habla de la oscuridad, es decir la noche, es el crucero y semaforo de la
naturaleza: es a través de la noche que se cruza al dia, esperando una pausa. Y si ademas
asociamos la escena de una noche con el suefio, y a su vez con el suefio largo, como en el
que se encuentra el soldado en el verso dieciséis de la primera estrofa, entonces podemos
interpretar que se aqui habla de la noche como la muerte (que es la misma metafora empleada
en “Ruptura”) y por eso es el crucero de la naturaleza. Por tanto, el poema y el teatro

enunciado en el que transcurre la escena seran una alegoria de la vida y la muerte.

De tal forma que tiene sentido que tanto ahora como en la estrofa anterior, hablando
de los masicos, se hagan metaforas en torno al camino de la vida, que —por otro lado— resultan
muy iconicas. Si esos musicos vivian de manera pasiva, aqui se vuelve a recurrir a la idea
para hablar de lo contrario: “jque siga la batalla cotidiana!”. La vida, dice, es un camino que
hay que sortear de forma activa y valiente, como lo hacen los soldados (que, entonces y

simultaneidad mediante, se convierten en individuos viviendo en el teatro de la vida) con sus
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lanzas, que inclinadas para abrirse cual telén hacia su publico, diverso y multifacético,

configuran las diagonales referidas.

El poema termina con la indicacion de que vivir es un juego de nifios. Se trata de un
verso extrafio pues, en todo el poema, y apenas unos versos antes, la metafora era la de la
vida como una batalla, con la dificultad que esto supone. Sin embargo, este ultimo verso cita
una expresion comun para referirse a lo que es sencillo. Teniendo en cuenta una posible ironia
del autor, nos parece adecuado recurrir a la interpretacion del simbolo “Juego” que otorgan
Chevalier y Gheerbrant: “...es fundamentalmente un simbolo de lucha contra la muerte ...
contra uno mismo (el propio miedo, la propia debilidad, las propias dudas, etc.) ... Como la
vida real, pero en un marco determinado con antelacién ... Las diversas combinaciones del
juego son otros tantos modelos de la vida real, personal y social” (610). Se trata de una idea
que se ajusta con nuestra propuesta de que el poema enuncia a un teatro en el que esta

ocurriendo la propia vida.

3.4.2 Lavida y la muerte, finalmente visibles

Partiendo de los iconotextos expuestos por el poema, podemos proponer una imagen visual
como la siguiente. Es importante tener en cuenta que los elementos en esta sélo tienen la

intencion de representar las posibles imagenes mentales para esta investigacion.
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Fig. 10. Modelo visual inédito para el poema “Una batalla de romanos”

Nuestro modelo muestra un namero reducido de lanzas que ejemplifican la gran
cantidad de éstas inclinadas hacia el enemigo, como ocurre con las representaciones
populares de batallas medievales. La imagen evoca, al mismo tiempo, un telén de teatro

abriéndose.

En segundo lugar, el modelo presenta en el centro al soldado muerto puesto que,
ademas de los musicos, es de quien mas se dice. En él podemos observar en primer lugar la
armadura, que corresponde temporalmente con la época que se ha pretendido representar. En
segundo lugar, se encuentra una espada atravesada de color azul, representando el agua. De
la herida que ha provocado esta espada surgen los hilos de sangre que terminan en el terreno,
en el que se aprecia un sembradio todavia vacio, pues las verduras enunciadas sélo apareceran

a futuro, pero el origen de su color rojizo ya esta presente.
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Cercanos a esta figura central estan los caballos (s6lo tres que representarian a mas
en nuestra imagen mental); uno de ellos pisando el cadaver de soldado, otro en posicion de
batalla y uno méas despavorido. Todos cabalgados por méas soldados. Representamos también

el estiércol cercano al futuro sembradio.

En el segundo plano podemos encontrar a las liebres y a los siervos que estan
huyendo. Hemos dicho anteriormente que su presencia expresa una simultaneidad con los
soldados, de tal forma que los hemos puesto también en el campo de batalla, como

enfrentandose.

Detras de todas estas figuras, los “valientes”, dice el poema. Un par de musicos que
tocan instrumentos de viento metales, los cuales hemos representado con trompetas.
Finalmente, en el ltimo plano se observa la oscuridad de una noche con estrellas y angeles.
Hemos mencionado que esta noche representaria también el transito del soldado muerto hacia
el espacio siguiente en el ciclo de la vida-muerte-vida. La batalla entonces es analoga al

simbolo de juego con el que la vida combatiria a la muerte.

3.4.3 La batalla que vuelve en el tiempo. Comparacion con el referente original

A diferencia de los otros poemas, cuyo origen se nos indicaba mediante un indice de artistas,
en este caso hay en el propio poema un apunte paratextual que nos indica que el poema esta
dedicado a Paolo Uccello, pintor italiano del Renacimiento temprano. Tanto esta dedicatoria
como el titulo del poema nos ayudan para identificar el referente: los cuadros del ciclo Batalla

de San Romano, realizados entre 1435 y 1456. Se trata de un triptico que ilustra, como su
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nombre lo indica, la batalla de San Romano de 1432, en la que se enfrentaron florentinos

contra sieneses.

Fig. 11. Uccello, Paolo. “Niccold Mauruzi da Tolentino en la batalla de San Romano”. Batalla de San
Romano. 1438-1440. The National Gallery. Web.

Fig.12. Uccello, Paolo. Niccolo Mauruzi da Tolentino desmonta a Bernardino della Carda en la batalla de
San Romano. Batalla de San Romano. 1435-1455. Le Gallerie Degli Uffizi. Web.
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Fig. 13. Uccello, Paolo. El contraataque de Michelotto da Cotignola en la batalla de San Romano. Batalla de
San Romano. 1455. Musée du Louvre. Web.

Nuestra primera observacion es que, partiendo de las descripciones presentes en el
poema, hemos propuesto un modelo que conjunta elementos de las tres obras (por ejemplo,
el soldado caido no se encuentra en la misma obra que las liebres y los sembradios; asi mismo,
la oscuridad como fondo s6lo esta en una de ellas, etc.) de tal forma que podriamos decir que

se trata de un modelo que cumple con su objetivo interpretativo.

Podemos terminar apuntando que la presencia de niveles y planos para introducir los
iconotextos en el poema permite apreciar al lector el empleo de una perspectiva, caracteristica
principal de las obras de Uccello y del Renacimiento temprano: desde el primer verso, el
empleo del verbo “abrase” otorga la posibilidad de un espacio cerrado en el que se pueden
identificar imagenes subsecuentes a ese “bosque de lanzas”. Lo mismo ocurre con los versos
“Y detras de todos estos valientes” y “Oh oscuridad, telon de fondo”. Al comparar estas

imagenes con nuestro modelo podemos confirmar que tal intencién permanece, de modo que,
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aunado a los objetos y temas, la escena disefiada en nuestro modelo sigue siendo analoga a

los cuadros que sirvieron como referentes.
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Conclusion

Tanto para Alberto Blanco, el poeta que hemos elegido, como para el Groupe p la realidad
es amorfa pero el individuo conceptualiza y semiotiza las cosas que percibe. En el caso de
los signos iconicos esta percepcion se da a través de asimilacion y discriminacion de
informacién de entrada que se complementa por medio de una comparacion con los tipos
presentes en la memoria (que sélo pueden ser adquiridos de forma cultural). Esa informacion
otorga en primer lugar los datos de forma, textura, color, y mas tarde la nocion de objeto,
todo como un resultado de la conjuncion entre lo venido del exterior y lo alojado en la

memoria, que ya comporta una serie de significaciones.

Por lo tanto no se tiene una consciencia real del objeto externo sino sélo del referente,
que es una actualizacién individual del observador de un determinado tipo. Con esto el
Groupe p propone un esquema triadico: TIPO-REFERENTE-SIGNIFICANTE, que
podemos relacionar con el esquema triadico de signo de Peirce, en el que se basa Beuchot:
OBJETO-INTERPRETANTE-REPRESENTAMEN. En ambos esquemas, el observador
actualiza el signo con respecto a la formacion cultural a la que tiene acceso en su memoria:
es decir que el signo iconico, para ambos, lo es porque mantiene una relacién de parecido, en

algun sentido, con el objeto al que esta representando (esto es la percepcion, para Shklovski).

Retomando las nociones de descripcién tal como las hemos recuperado con Luz
Aurora Pimentel, hemos propuesto que el signo iconotextual ecfrastico estaria compuesto por
un esquema equivalente, al que se llega por medio de descripciones, y que la ecfrasis
descriptiva (en oposicion a otro tipo de poemas ecfrasticos no descriptivos, sino de
procedimientos mas experimentales que no hemos abordado en esta investigacion) no sélo

estaria conformada por varios signos iconotextuales sino que en si misma seria un gran signo
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iconotextual —representamen o significante— para el que su objeto o tipo seria el cuadro
referido —y exterior al proceso—, y el referente o interpretante, las diferentes actualizaciones
0 percepciones que un lector pudiera tener de él. A partir de aqui, toma mayor importancia
la idea de analogia que, gracias a Beuchot, podemos enlazar con la de signo icénico: si la
ecfrasis representa al cuadro, por su parecido gracias a la construccion descriptiva que brinda
limites, entonces es un analogo de este; pero, ademas, las actualizaciones iconicas seran todas

parecidas en si mismas, es decir, que seran todas analogas.

Incluso, aun profundizando mas, la linea que comparten para ser analogia entre si sera
todo lo planteado por el autor como importante para recuperar o actualizar; es decir, los
elementos icdnicos del cuadro que sirven para transmitir su idea pero también los elementos
discursivos fuera de este referente externo que han sido agregados al signo iconotextual. Esto,
sin embargo, serd actualizado de forma diferente por cada lector pero, gracias a que tal
actualizacidn se basa en una experiencia propia, asegurara que se llegue a un sentido a su vez

analogico (aungue no necesariamente idéntico) del sentido originalmente planteado.

Podemos concluir que el abandono del referente exterior, objeto real, no sélo es
importante por todo lo anterior dicho: que es un elemento exterior a la semiosis, que el poema
como representacion puede configurar cierta informacion diferente de la que esta presente en
la obra visual (porque no es el cuadro en si), que al ser la ecfrasis descriptiva un signo de este
lo relevante de él ya esta ahi; un aspecto sumamente importante, desde el aspecto teorico, se
encuentra en la construccion de la subjetividad que, de esta forma, plantearia la ecfrasis a
través de la actualizacion o percepcidn. Una subjetividad que permitiria al lector ser una pieza
clave, activa, en la construccion-resurreccion del poema y no sélo un repetidor de

informacién de un poema poco activo desde hace mucho tiempo. Esto significaria entender
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a la ecfrasis descriptiva como un ciclo de renovacion contintia, con el que a través de la
reconfiguracién de un mensaje por un poeta que luego vuelve a ser reconfigurado en un
proceso de lectura, se puede completar el cometido que ha pretendido el mismo poeta:
compartir el mensaje divino que le fue dado. La repeticion de un unico significado,
consecuencia de una comparacion entre dos elementos que no cambian con el tiempo (el
referente externo y el poema), impediria dicho ciclo. Asi, aunque como ya hemos apuntado
arriba, el concepto “ecfrasis descriptiva” surge como resultado tinicamente de las operaciones
descriptivas e iconotextuales que hace el poeta basado en una obra anterior (puesto que no
podriamos denominar ecfrasis a la actualizacién icénica de un lector, dado que las
actualizaciones de cualquier texto descriptivo tienden a ser iconicas, sean ecfrasticas o no),
el lector mantiene su importancia fundamental en el trayecto ecfrastico al completar la
intencion que busco el poeta: la actualizacion a través de un referente inédito que sea analogo

a otras actualizaciones posibles y, por tanto, una generalidad universal.

Siguiendo las premisas anteriores, hemos realizado un andlisis con la intencion de
confirmar nuestras hipotesis. De este podemos decir en primer lugar que, quiza, el aspecto
mas interesante se halla en confirmar que si podemos llegar a un modelo visual es debido a
los indicios existentes en el poema a través de las descripciones y los iconotextos. Es decir
que sin ver nada mas que letras es posible generar una imagen visual completa y llena de
sentido. La ecfrasis, segun nuestro analisis, supone un traslado inicial de lo visual a lo textual
en el que se conservan elementos iconotextuales que permiten un posterior traslado de vuelta

a lo visual en la mente del lector.

Por otro lado, nos ha permitido comprobar que los poemas analizados manifiestan, en

primer lugar, una intencién por transmitir informacion semiotica de las obras visuales en las
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cuales se inspiran o que homenajean (y por esto, quiza, es posible notar una tendencia
relevante a dar importancia al alocutario), en segundo lugar, un interés por presentar
verbalmente estrategias que se remitan a la técnica pictérica de la obra visual en cuestion vy,
finalmente, aportar informacion que surge de los intereses ideoldgicos del autor, aungque no
tengan relacion directa o tangible con la obra visual; es decir, esos elementos de la obra
externa que no fueron mencionados por el poeta o aquellos otros que solo el poema plantea,

sin que estén presentes en el referente.

En este sentido, hallamos que en los poemas uno de los procedimientos generales —
y quizé el que méas condiciona el poema hacia su aspecto visual— es el empleo textual de
diversos elementos plasticos de las artes visuales, principalmente colores o formas, para
compartir o imprimir toda esta plasticidad en los contenidos textuales a través de la
descripcion, de tal forma que configuren en la mente del lector un objeto o concepto que es
atil al autor para decir algo méas, muy continuamente relacionado con aquello que le
inspiraron las pinturas pero en especial con respecto a inquietudes e intereses presentes en su
obra completa, como determinadas impresiones sobre la vida y la muerte, el espacio de la

divinidad, el renacimiento, entre otros.

Y puesto que estas imagenes mentales surgen como resultado del poema podemos
comprobar que nuestra inclinacion por la independencia que exige el poema con respecto a
su referente es posible, sostenible y hasta necesaria en los poemas ecfrasticos descriptivos'*;
los elementos constitutivos de una ecfrasis se bastan para el analisis y la interpretacion. Una

significacion o interpretacion verdaderamente objetiva sélo debe atender tanto a lo

14 Reiteramos que Alberto Blanco ha realizado otros poemas ecfrasticos en los que, mas alla de una descripcion,
recurre a elementos de caracter contemporaneo y experimental que requeririan otro tipo de analisis distinto al
planteado en este trabajo.
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seleccionado en el cuadro, mencionado textualmente por el poeta, como todo lo agregado por

el poeta que no esté en el cuadro. Es decir que solo deberia atender al poema.

Pero, yendo mas al fondo de la cuestion, para el caso de los poemas ecfrasticos de
Alberto Blanco, hemos notado que resulta mucho mas util a nivel interpretativo conocer el
resto de su obra que conocer la obra visual a la que se refiere, pues el dialogo entre los poemas
del autor es muy fuerte; aun estando inspirados en diferentes artes y artistas, todos los poemas
analizados encuentran cohesion en la intencidén tematica e ideoldgica que el poeta hace
manifiesta en la totalidad de su obra, aquella relacionada a través de isotopias de la divinidad
0 la metafisica. Si pretendiéramos ‘“completar” los significados de los poemas con
informacidn sélo presente en las obras visuales, hos encontrariamos con aspectos que quiza
encajen con los intereses o la vida de sus creadores originales pero que escapan de los limites

semanticos planteados por el poeta.

Y en realidad, el hecho de que el tema de una determinada obra pueda ser
reinterpretado por el poeta no es s6lo una caracteristica general del arte que debe ser tomada
en cuenta para la interpretacion, sino que nos muestra que, asi como el signo iconotextual es
un recurso para la ecfrasis, a su vez, la ecfrasis es un recurso retorico para compartir una idea,
y por tanto, debe acompafarse de otros recursos poéticos para transmitir su mensaje. Los
elementos retdricos, plasticos y descriptivos son definidos por el poeta en la medida que

pretende brindar tal informacion.

Ademas, por medio de nuestro analisis, hemos hallado multiples instancias
enunciadoras que toman parte en el proceso ecfrastico que hemos trabajado; entre ellas estan
el enunciado que expresa el referente externo, la reconfiguracion del poeta como locutor y

enunciador, las figuras alocutarias entre las que se encuentra el lector, etc., y que a su vez
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aparecen protagonicamente en el poema (por ejemplo, como un enunciador dentro y fuera
del espacio de lo enunciado al mismo tiempo). Todas estas instancias que por aparecer
durante el andlisis no estaban contempladas en la hipoétesis inicial requieren una
profundizacién. Esto nos lleva a pensar en un futuro analisis que se enfoque en la importancia

de la enunciacion y sus instancias para la interpretacion de los iconotextos.

Propondremos, finalmente, que un poema ecfrastico descriptivo compuesto por
Alberto Blanco es aquel poema que parte —por inspiracion, analisis, critica u homenaje—
de una determinada obra visual, movimiento artistico o creador, del cual retoma
determinados elementos semioGticamente Utiles que llevara al poema por medio de la creacion
de signos iconotextuales mientras que, al mismo tiempo, les agrega otros elementos —
presentes solo en el texto ecfrastico y no en la obra visual— seleccionados con respecto a la
intencion final pretendida: la creacidn en el lector de una nueva e inédita imagen mental que,
manteniendo dichos elementos visuales reconfigurados por el poeta, permitan la

interpretacion del poema.

Como consecuencia de lo anterior, podemos afirmar que las iméagenes poéticas de la
ecfrasis descriptiva de Alberto Blanco, a las que hemos llamado signos iconotextuales (y de
las que hemos tratado de construir una definicién, paralela a la que, coincidentemente, ya
habia esbozado Galindo Ulloa, pero -y esto hay que reiterarlo respetuosamente— sin basarnos
en ella, pues no la conociamos hasta ya avanzando este trabajo), son siempre pretensiones
analogicas, no sélo del cuadro al que estan citando, sino también empleadas para decir algo
mas del espacio desconocido de lo divino. Su intencidn es dar a ver, como apunta la metéfora,
en los dos sentidos de la luz: el fisico; dar a ver objetos a través de narraciones y

descripciones; pero sobre todo, el de la luz de la conciencia. De esta forma, dichas imagenes
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poéticas son analogias de ese espacio y tiempo desconocidos que supone el mito. Por tanto,
durante este trabajo hemos defendido la idea de que el poema ecfrastico se convierte en uno
de los recursos que el poeta ha seleccionado de forma mas idonea, puesto que cumple asi su
pretension primera: convertirse en rito al referirse por analogia a lo desconocido, lo divino,
el tema central de la obra de Alberto Blanco: un dialogo con la otredad a través de su forma

iconotextual analogica.

La luz de la conciencia seria encontrada en una interpretacion de todos esos signos
siguiendo el dominio de la analogia, es decir, comenzando con el poema como construccién
de signos iconotextuales (imagenes) que se deben reconstruir y terminando en la
comprension e insersion en su contenido como una actividad ritual. De forma que, si bien, la
poesia ecfrastica descriptiva no precisa de una comparacion con la obra visual en que se basa,
la obra de Alberto Blanco en especifico no s6lo no la precisa sino que la niega desde su
intencion: incluirlaa manera de analogia para poder referirse con ella, y con la interpretacion,
actualizacién o percepcion que haya generado el lector, al que es el tema principal de su obra:

la divinidad.
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