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Introduccion

La obra de Marosa di Giorgio (Salto, 1932 — Montevideo, 2004), con el transcurso de los
afos, ha sido cada vez mas leida y estudiada. De haber sido una autora casi desconocida mas
alla de su pais de origen, principalmente en la ultima década se ha vuelto una figura de culto
que empieza a despertar el interés de la critica especializada y, en general, de lectores de
literatura hispanoamericana. Esto en buena parte debido a las tendencias que ha habido en el
ambito editorial y literario! —lo que ha llevado a algunas reediciones de sus libros—, pero

también por la calidad de sus textos y las particularidades de su propuesta poética.

En Los papeles salvajes (2008) —obra donde esta reunida su produccioén poética—
hay una vasta cantidad de textos hibridos que podrian considerarse tanto poemas como
relatos, o bien, poesia sobre todo en prosa a manera de fragmentos, en los cuales —con un
ritmo pautado por una puntuacién que rompe con las normas gramaticales y, asimismo,
elaborando con profundidad un mundo lleno de simbolos que a primera lectura pareciera mas
cercano a lo fantastico— confluye la imaginacion y la memoria, lo familiar y lo
extraordinario, asi como lo cotidiano y lo mitico. Ademas, el mundo poético de di Giorgio
se construye en gran medida desde las evocaciones del sujeto poético situdndose
constantemente en la infancia, por lo cual el tiempo y el espacio en apariencia se crean y se
recrean desde un estado similar al de la ensofiacion, otorgandoles cualidades dignas de ser

analizadas a detalle por la complejidad de estos constructos llevados al discurso poético.

! Pienso, por ejemplo, en la revalorizacién de numerosas obras escritas por mujeres, asi como en algunas
tematicas en boga donde se abordan conceptos como lo macabro, lo extrafio y lo ominoso, desarrollados en
gran parte por autoras especificamente latinoamericanas, entre las cuales, por este tipo de caracteristicas,
también podria incluirse a Marosa di Giorgio.



El presente trabajo se enfoca, sobre todo, en la manera en la que se representa el
espacio y la funcion que tiene en la obra poética de Marosa di Giorgio. En especifico —dada
la dificultad que entrafia analizar una cuestion que podria resultar demasiado amplia y, a su
vez, reconociendo la importancia de lo hibrido que hay en su obra—, me he concentrado en
lo que se denomina ‘espacio de transicion’. En la arquitectura y en otras disciplinas donde se
llevan a cabo estudios espaciales, este tipo de espacio se entiende como lo liminar, lo
fronterizo, lo que hace colindar y correlacionar lo interior y lo exterior, lo publico y lo
privado, o lo individual y lo colectivo entre si. Sin embargo, si se toma en cuenta el

significado completo de la palabra transicién?

, un espacio de transicion también podria leerse
como un espacio que transfigura un estado en el sujeto, donde se pasa de un modo de ser a

otro diferente, lo cual se da en los textos poéticos de Marosa di Giorgio.

En su obra hay una constante relacion de opuestos, una exposicion y vinculacion de
conceptos antindmicos que producen un gran valor simbolico. Las cuestiones anteriores
como, por ejemplo, lo interior y lo exterior, lo publico y lo privado, o la casa y la naturaleza
y, ademas, otros conceptos de suma importancia en sus textos, tales como lo fijo y lo errante,
la imaginacion y la memoria, lo sagrado y lo profano, o la vida y la muerte, se relacionan y
se permean entre si, tanto en la configuracion del espacio que se representa, como ante cada
acontecimiento que sucede en los poemas. Se trata de una relacion dialéctica aqui entendida
como una complementariedad entre contrarios, reflejada en las descripciones espaciales y en
los simbolos habidos en su obra. Esta correlacion de dualidades y lo que queda como lugar

intermedio en el espacio diegético —la chacra, el jardin, los umbrales— también serian parte

2 “Accion y efecto de pasar de un modo de ser o estar a otro distinto” (https://dle.rae.es/transicion).



del espacio de transicion, por lo cual se proponen dos lecturas entreveradas del espacio en su

poesia: la del espacio diegético y la del espacio simbolico.

Se ahonda, desde lo descriptivo y lo simbdlico, en cémo se vincula el espacio exterior
—Ila naturaleza y lo que podria denominarse un entorno salvaje o desconocido, lo ofro—y
el espacio interior —la casa o el lugar de intimidad—. Como la flora, la fauna y lo extrafio
—1lo que esta mas alla de un espacio cerrado y que proviene del bosque, de las montaiias, del
cielo o, en general, de regiones misteriosas— entra o irrumpe en los lugares que se reconocen
y que pueden considerarse un hogar; o, por otro lado, cémo la casa se abre al exterior y, de
esta manera, se expone ante el mundo, lo cual genera un cambio significativo en la
concepcion del espacio, en la voz que enuncia y en los acontecimientos de los poemas.
También, de igual forma, se estudia la manera en la que esta poeta configura el espacio desde
el Yo, considerando conceptos abstractos que se vinculan de continuo y otorgandole
cualidades simbdlicas a las correspondencias que hay, por ejemplo, entre lo fijo y lo errante,
la imagen y la imaginacion, la memoria y el ensuefo, lo sagrado y lo profano, y la vida y la

muerte, todo ello en relacion con el constructo del espacio.

Por lo tanto, debido a la diversidad de interpretaciones que podria haber y, asimismo,
entendiendo la importancia de los simbolos en los textos poéticos de Marosa di Giorgio, se
hace un estudio de su obra desde la hermenéutica. Para ello, se analizan las descripciones
espaciales en Los papeles salvajes, los elementos simbolicos, como lo aparentemente opuesto
resulta complementario, de qué manera se relaciona lo liminar con el Yo poético y cudl podria
ser su interpretacion, sin hacer de lado el énfasis en la cuestion espacial. Se trata, en resumen,
de un andlisis textual e interpretativo, por lo cual se toma como referencia una amplia

variedad de estudios tanto en lo espacial como en lo literario, en lo simbolico y en estudios



versados en la autora, esto con la finalidad de ahondar en la manera en que se conforma el
espacio en su obra, la relevancia y complejidad que tienen los simbolos que emplea, la
hibridez y la complementariedad de contrarios en sus escritos y, por supuesto, para brindar

otro tipo de aproximaciones al mundo poético de Marosa di Giorgio.

La tesis esta dividida en tres capitulos.

En el primero, de manera no tan extensa, se puntualiza en algunos detalles de la vida
y la obra de la autora uruguaya para comprender mejor el estilo, la estructura y las tematicas

de sus textos, asi como por qué resulta conveniente realizar un acercamiento hermenéutico.

En el segundo capitulo se aborda mas lo espacial desde lo tedrico, como se representa
y se puede interpretar el espacio en los textos poéticos y, especialmente, la dialéctica del
espacio, pensando en los conceptos y elementos contrarios y afines que configuran los
espacios de transicion: lo interior y lo exterior, la casa y la naturaleza, los umbrales, el jardin,
la chacra y el espacio en vertical que media entre la tierra y el cielo, ya llevando a cabo el

analisis de algunos poemas de di Giorgio.

Y en cuanto al tercer capitulo, se profundiza en la otra acepcion de lo que seria un
espacio de transicidon configurado desde el Yo, desde la experiencia y la percepcion del sujeto
poético que configura un espacio en lo que intermedia entre conceptos abstractos, tales como
lo fijo y lo errante, la imagen y la imaginacion, la infancia como un lugar habitado desde la
memoria y el ensuefio, como se dispone lo sagrado y lo profano, y la manera en la cual quien

narra se situa entre el aqui y el mas alla.

Por ultimo, me gustaria anadir de manera breve que la motivacion personal para

realizar esta tesis nace principalmente de mi curiosidad, es decir, de mi deseo de saber como



una autora —que desde hace mas de una década leo de manera continua— ha logrado
construir un mundo poético tan propio, facil de identificar y, no obstante, que causa
demasiada dificultad al intentar comprenderlo, desentrafarlo, incluso con las bases de los
estudios literarios. ;Como ha sido posible esta fascinacion hacia su poesia sin que pueda
dilucidarla del todo? ;De qué manera podria evidenciar el valor de su propuesta literaria sin
caer tanto en lo subjetivo? Por ello a lo largo de esta tesis decidi ahondar en su obra poética
desde el analisis espacial, pues por un lado ya previamente habia escrito un estudio sobre la
espacialidad en Pedro Pdaramo de Juan Rulfo y en La feria de Juan José Arreola, pero mas
que nada porque leyendo en torno a la vida y obra de Marosa di Giorgio me pareci6 evidente
la importancia de esta cuestion, del espacio en su poética como un elemento tanto fundacional
como fundamental, situando en su espacio vivido a quienes la leen, ya siempre vivido en la

palabra.



1. Primer umbral

Marosa di Giorgio, en No develards el misterio®, dejé dicho de una manera bastante rotunda
y clara: “Yo soy Los papeles salvajes” (19), esto con la pretension de no marcar una
diferencia entre lo que fue su vida y lo que es la totalidad de su obra poética. Con esta
afirmacion hace lo que ha sefialado Jorge Monteleone: “una declaracion de principios, creada
para que el poema se sostenga como una experiencia plena donde no hay restos biograficos”

(22).

Sin embargo, para conseguir una mejor aproximacion a su obra y denotar con mayor
minuciosidad el porqué del enfoque de esta tesis, es necesario abordar, aunque sea de forma
breve, algunos detalles sobre su vida, su contexto y lo que se menciona de sus textos mas alla
de lo que estos dicen por si mismos. De este modo se puede tener una nocién mas cercana a
su cosmovision poética, a la importancia del espacio de transicién en su obra y a sus
constructos simbolicos, fundamentando las motivaciones de haber elegido la hermenéutica

para este tipo de estudio.

1.1. La vida periférica de Maria Rosa di Giorgio Médici

Maria Rosa di Giorgio Médici naci6 en Salto, Uruguay, en 1932, y murié en Montevideo, en
2004, a los setentaidos afios. Segun su propio testimonio, el primer espacio que habité fue lo

que de algin modo marcé su destino: “A veces me pregunto qué hubiera pasado si hubiese

3 Libro que recopila treintaidds entrevistas que le hicieron entre 1973 y 2004, todas compiladas por su hermana
Nidia di Giorgio, seleccionadas por Edgardo Russo y con el cuidado editorial de Osvaldo Aguirre.



nacido y crecido en una ciudad, con breves, escasas visitas al campo. No sé [...]. Naci donde

debia nacer” (Garet 26).

Durante su nifiez, Marosa di Giorgio vivio en una chacra, es decir, en una granja que
pertenecia a su familia, quienes eran descendientes de italianos y vascos. Respecto a ese
hogar —un lugar limitrofe, situado entre la naturaleza y la urbe, herencia de su abuelo
materno— la escritora uruguaya cuenta que parecia una parte de Toscana: “Todos habian
venido de alld y se conocian; eran vecinos alld y hablaban, claro est4, en italiano; y fundaron
las maravillosas quintas de naranjas, las quintas negras y de oro” (Garet 15). La chacra donde
crecid era algo mas que un hogar dotado de un valor sentimental, pues gracias a ese terreno
amplio y apto para la siembra, su familia se dedico a cosechar diferentes tipos de arboles
frutales y de vegetales, tenian vifiedos y elaboraban conservas y dulces. Por ello, cuando di
Giorgio se refiere a ese espacio vivencial, pareciera hablar de un entorno inabarcable del cual
se desprende todo lo que después seria su mundo poético: “Sin querer, las cosas surgen de la
infancia, del campo, y estan transfiguradas por el paso de los afos; pero todos los elementos

vienen de alld” (No develaras el misterio 96).

No en vano en su obra vuelve una y otra vez a la infancia, pero como un lugar, una
vuelta al origen, a ese hogar que, a los trece afios, debido abandonar para seguir con sus
estudios y también por los problemas econdmicos que empez6 a sufrir su familia, en gran
parte debido a la delicada salud de su abuelo y por la mala administracion de los negocios
que tenian. De la chacra natal y periférica, se mudan al sector urbano de la ciudad de Salto
que en la década de los cincuenta tiene alrededor de cincuenta mil habitantes. En la
adolescencia empieza a escribir sus primeros textos, se hace una estudiante ejemplar y, a

pesar de haber asistido algunos meses a la facultad de derecho, decide abandonar los estudios.
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En Salto, di Giorgio poco a poco se fue relacionando con otros artistas, llamando la
atencion no solo por su obra, sino también por su manera de vestir y de comportarse, por lo
cual llegd a ser considerada como alguien excéntrica para la época*. Se apasiona por el teatro
y llega a estar en escena, algo que luego haréa que converja su obra poética con la dramaturgia
en diferentes recitales, figurandose a si misma como un personaje en publico —una mascara

social— cuando su obra esta de por medio®.

Ademas, labord en la Oficina de Registro Civil de Salto, colabor6 con algunos diarios
y, al mudarse a Montevideo en 1978, trabajé en Comisién en la Intendencia Municipal, sin
dejar de lado la escritura y la nostalgia por aquel espacio donde transcurrieron sus primeros
afios de vida: “El traslado a Montevideo también tuvo su melancolia; me iba ain mas lejos
del jardin en llamas. Desapareci una noche, sin decir nada (lo que quedaba de mi familia ya
estaba en Montevideo)” (Garet 56). Durante ese tiempo estuvo cerca de su madre, Clementina
Médici%, y de su hermana, Nidia di Giorgio, en cuya casa falleci6 el 17 de agosto de 2004

por insuficiencia respiratoria, tras haber padecido cancer de huesos.

4 Incluso, tal vez debido a su manera de ser o de mostrarse en persona y por €scrito como una persona excéntrica,
se le llegd a cuestionar sobre su salud mental. Al respecto, ante la pregunta de si no temia que sus lectores la
consideraran “loca”, respondio lo siguiente: “No, porque vos seguis preguntando. A menos que seamos dos.
Pero pienso que locura y cordura estan ensambladas” (Monteleone 23).

5 Lo cual es evidente, por ejemplo, en sus recitales y en las entrevistas recopiladas en No develards el misterio
(2010), cuyo titulo ya sugiere mucho. Cuando Eduardo Espina, en el 2000, le pregunta sobre su maquillaje, ella
responde: “Esto del maquillaje es misterioso. Tengo un cuento, ain inédito, en que una mujer-nifa, fabrica,
burila, todos los dias su méscara, y logra lo trascendente [...]. Pero la mascara es cosa seria: mas-cara. Mas ser
(138)”. Se puede entender que para di Giorgio la mascara —el ser reinventindose— puede volverse algo mas
personal y trascendental que el rostro propio, pues es tanto una eleccién como una transformacion, de ahi su
manera tan singular de (re)presentarse en publico como si ella misma —la persona de carne y hueso— formara
parte de su obra, en concordancia con el sujeto lirico puesto por escrito.

% Hasta que ésta muri6 el 10 de febrero de 1990.
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Como datos quizas interesantes —si se toma en cuenta la idea que se ha generado
sobre di Giorgio mas como un personaje que como escritora, esto debido al contenido de sus
textos—: asistia asiduamente a cafés y tertulias y, aunque no acudia a las misas, fue una
persona con formacion y fe catolica, distando asi de ciertas lecturas con pretensiones
biograficas que se pueden dar sobre Los papeles salvajes, donde las nociones de lo profano

y de lo pagano son conceptos fundamentales en sus escritos.

Por lo previamente expuesto, es evidente la relevancia que la autora le dio al espacio
que habité durante la infancia, la chacra familiar, el jardin natal que en su poesia

continuamente sefiala que esta en llamas, siempre presente:

Hasta los trece afios vivi ahi, ese era mi mundo. Ademas, era un lugar muy
solitario, muy escondido, muy sombrio, muy colmado de pdjaros, de frutas,
de gladiolos y de jazmines. Al ir a la escuela eso me seguia [...]. Mi mundo
era ese y entonces no me asombraba. Pero el asombro vino después, en mi
adolescencia, cuando empecé a escribir. Recuperé eso pero como abrillantado
y sombrio. Era erizante. Recuperé sombras, fantasmas, amenazas, miedos, que
yo habia pasado, pero que volvian de otro modo [...]. Lo que tuve de nifia fue
lo més importante porque lo demas no me traspas6 de ese modo ni me dio las

cosas infinitas que me sigue dando aquello (No develards el misterio 39).

Se dan dos tipos de experiencias sobre ese espacio: la de haber estado en ese lugar,
en la infancia y en la realidad y naturalidad de habitar un entorno asi y, por otro lado, la que
sobreviene con la escritura como medio que recupera ese espacio y tiempo, esas experiencias

pero ya vividas de otra forma, vividas en la palabra escrita.
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Hay en su obra, pues, una recreacion constante del primer espacio vivencial, el cual

transita entre lo autobiografico y la potencia imaginativa del quehacer poético.

1.2. La obra liminar de Marosa di Giorgio

Leonardo Garet, en El milagro incesante —Ila biografia que escribio sobre Marosa di
Giorgio— cuenta que la escritora uruguaya publico sus primeros poemas a mediados de 1946
—cuando tenia catorce afios— en el periodico estudiantil Adelante (30). Tiempo después, en
Salto y en 1953, publicaria su primer libro titulado sencillamente Poemas, una edicion de
autor que, en contenido, ya poseia las caracteristicas de toda su poesia venidera. Prueba de
ello son Los papeles salvajes (2008), la edicion definitiva de su trabajo poético reunido desde
1953 hasta el 2004. Ademas, publicd una novela —Reina Amelia (1999)— y relatos eroticos,
los cuales, por los temas, el estilo y la estructura, en realidad se vinculan bastante con su obra

poética.

A partir de la década de los cincuenta frecuent6 y convivid con diversas personas del
gremio literario y artistico, principalmente de Uruguay y de Argentina; sin embargo, no
formé parte de alguna corriente literaria en especifico’, aunque su manera de escribir,
considerada usualmente como “peculiar”® o “inclasificable” pronto la hizo formar parte de

los “raros” —categorizacion que hizo el escritor y critico Angel Rama—, es decir, escritores

7 Como ejemplo, su obra poética ha sido relacionada con el neobarroco, el surrealismo e, incluso, el
romanticismo, pero sin ser completamente afin a las caracteristicas que se les ha dado a estas corrientes
artisticas.

8 Asi también le considera César Aira en su Diccionario de autores latinoamericanos (2001), donde menciona
que su obra es “singular y aislada. Su estilo es muy peculiar, se lo reconoce a la lectura de una linea cualquiera;
y no se parece a nadie” (173).
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uruguayos que son reconocidos por sus obras tan distintivas o experimentales en relacion con
la literatura que comunmente se publica. Desde el Conde de Lautréamont, hasta Tomas de
Mattos, con algunos mas de por medio como Horacio Quiroga, Felisberto Herndndez o

Armonia Somers.

En cuanto a sus contempordneos, quizas por su escasa produccion literaria en ese
entonces, por la falta de reconocimiento, por no incluir alusiones politicas cercanas a los
conflictos socioculturales y econémicos habidos en Uruguay entre los afos cincuenta y
sesenta, asi como por no haber radicado en Montevideo durante aquellas décadas, no se le
suele asociar con la Generacion del 45, grupo conformado por artistas —en su mayoria
escritores— que desarrollaron buena parte de su obra entre 1940 y 1960, entre los que
destacan Armonia Somers, Mario Benedetti, Ida Vitale, Angel Rama, Idea Vilarifio, Liber

Falco y Amanda Berenguer.

De hecho, tanto Marosa di Giorgio como su obra estuvieron un largo tiempo en la
periferia, sin tener un amplio reconocimiento hasta las primeras publicaciones de Los papeles
salvajes, las cuales fueron en dos tomos, en 1989 y en 1991. A partir de ahi y hasta su muerte
—en 2004—, fue mas leida, antologada y participd en recitales a nivel internacional. No
obstante, durante algunos afios sus libros se volvieron dificiles de conseguir mas alla de
Sudamérica y, ain hoy en dia, su nombre no resulta ser siquiera medianamente reconocido

en diferentes paises de habla hispana, siendo mas considerada como una escritora de culto.

Algo mas que podria ser importante como cierre de este apartado, son las lecturas que
tuvo di Giorgio para conformar la que seria su voz y su cosmovision poética, pensando en
las particularidades de sus textos y lo dificil que puede ser rastrear las influencias. Al hablar
sobre la familia y su infancia en una sintesis biografica, menciona lo siguiente:

14



De chica me decian poemas, me hablaban de Don Quijote, de Rubén Dario,
de Delmira, me mostraban fotos de Delmira. Era una granja, pero ahi también
comienza otra cosa. La parte intelectual, digamos [...]. Yo iba a la escuela
como programada. En el libro de lectura habia relatos de los mitos griegos. Y
decian: ‘la maestra lo va a explicar’ [...]. Fue como que vislumbré toda la
mitologia griega. La maestra no dijo una palabra; era muy buena, pero, no
sé... Yo tenia el vislumbre de todo eso, promovido en mi casa (Los papeles

salvajes 658-659).

En entrevistas, testimonios, estudios y resefias de Marosa di Giorgio o en torno a ella,
hace también mencion de algunas lecturas que le eran significativas. Desde libros de poesia,
narrativa, dramaturgia, filosofia, los cuentos de hadas y de tradicion oral, textos religiosos,
herméticos y esotéricos, estos ultimos por la influencia que tuvo sobre ella su abuelo materno,
Eugenio Médici, quien se dedico a la agricultura —en la chacra familiar cultivaba hongos
traidos de Italia para producir aceite de oliva—, tenia una gran biblioteca y pertenecio a la
masoneria de Salto. Entre los poetas que mas leia esta autora se encuentran Holderlin,
Rimbaud, Emily Dickinson, Rilke, Dylan Thomas, Sylvia Plath, entre otros, ademas de leer
obras de clasicos como Homero y Dante, hasta Marcel Proust y Ray Bradbury: “Me gustan
las letras morosas, inquisitivas, reiterativas: Dostoievski, Katka, Kierkegaard, por ejemplo”
(Garet 80). De los escritores uruguayos tenia predileccion por Felisberto Hernandez y
Armonia Somers. Y, definitivamente, Lewis Carroll fue una de sus mas grandes influencias

literarias, haciendo referencia a su obra de manera constante.

Por ultimo, por algunos topicos que sus textos tienen en comun con la literatura

infantil, se le ha relacionado con ésta, pero la misma di Giorgio marca una distancia, al menos

15



desde la percepcion propia sobre su obra: “No creo que mis relatos tengan tono de cuentos
infantiles. De nifia, con mi hermana Nidia, leiamos a Constancio Vigil, cuyos cuentos
protagonizados por animales nos producian un gran encanto; o a Calleja, inquietante por la

actividad de brujas y hadas” (Los papeles salvajes 659).

1.3. Cosmovision poética

En Vida y poesia, Wilhelm Dilthey escribe que la relacion entre vida, fantasia y la plasmacion
de la obra “determina todas las cualidades de la poesia” (133). La cosmovision poética, en
este caso, seria la forma en la que se dispone lo anterior para poner por escrito una vision y
un orden particular del mundo al reinterpretarlo, otorgandole a la poesia caracteristicas
especificas de quien escribe, su mirada distintiva y su propio sentido, ya sea en temas,
estructuras o estilo, un tono o una tension propia en su musicalidad y ritmo, en las imdgenes
y en la experimentacion con el lenguaje, una propuesta ética y estética. Los poetas construyen
su cosmovision poética en la palabra escrita como una manera de resignificar la realidad,
generando un universo simbdlico afin a la vision del mundo que se posee, sin dejar de lado
que, a su vez, el poema puede establecer un didlogo con la tradicion y, también, con diversos

contextos culturales e historicos.

En lo que respecta a Marosa di Giorgio, su manera de aproximarse a la escritura se
da —por lo que ha declarado— como una manifestacion subita cuando se devela un instante
poético: “No tengo momento elegido para escribir. De pronto, percibo que otra rosa cayo del

cielo” (No develards el misterio 21), sugiriendo en diversas entrevistas que escribe como si
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estuviera bajo el designio de una fuerza desconocida, de un destino que la posee’, esto en
concordancia con el concepto de la posesion para los antiguos griegos. Roberto Calasso lo

esclarece de esta forma:

La mente era un lugar abierto, sujeto a invasiones, incursiones, subitas o
provocadas. Incursio, recordemos, es término técnico de la posesion. Cada
una de estas invasiones era la sefial de una metamorfosis. Y cada metamorfosis
era una adquisicion de conocimiento [...]. Esta metamorfosis que se realiza
luchando con figuras que habitan al mismo tiempo la mente y el mundo, o
abandonandose a ellas, es el fundamento del conocimiento metamorfico que
reconocemos en la posesion. Un conocimiento que no puede presentarse si no
es en términos eréticos: theoleptos 'y thedplektos, el ser «tomados» por el dios
y el ser «golpeados» por el dios, las dos modalidades fundamentales de la
posesion corresponden a los dos modos de las epifanias eroticas de Zeus: el

rapto y el estupro (21-22).

Asi, lo que Calasso nombra conocimiento metamorfico es, primero que nada, una
experiencia trascendental que, después, se vuelve un intento de asir con palabras lo que
pareciera inaprensible, sea la emocion que transmite a/go que ha sido figurado en algun dios
0, en general, una cuestion trascendental. Por ello quienes escriben poesia, en palabras de di
Giorgio: “son videntes, pero, a la vez, son ciegos” (No develaras el misterio 35). Al adquirir

conocimiento mediante la posesion, la poeta tiene la capacidad de ver una realidad simbolica,

® Al respecto, en una entrevista mas dice lo siguiente: “Nunca me propuse ser escritora, me di cuenta que lo era.
No se trata de un trabajo, ni siquiera de un aprendizaje. Cuando a los veinte afios miré mi nifiez, aparecio eso
fulgurante, extraordinario, inagotable. Se desplegdé de una manera infinita que ya nunca pude detener” (No
develaras el misterio 50-51).
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a profundidad, la cual es mediada mediante el lenguaje cuya funcion también es simbolica,
pues muestra y oculta aquello a lo que se alude, por lo cual lo que se escribe permanece entre

los limites del decir, mas bien sugiere.

De ahi que la manera en la que esta autora establece poéticamente su vision del mundo
tenga caracteristicas propias de los mitos'’. Como dice Octavio Paz: “Lenguaje y mito son
vastas metaforas de la realidad. La esencia del lenguaje es simbdlica porque consiste en
representar un elemento de la realidad por otro, segin ocurre con las metaforas. La ciencia
verifica una creencia comun a todos los poetas de todos los tiempos: el lenguaje es poesia en
estado natural” (34). De esta forma, para di Giorgio: “todo se realiza en el lenguaje. Y lo
demas es cuento. Mejor dicho, es nada. La boda es con el lenguaje” (No develards el misterio

116).

Esta postura supone, entonces, una labor dedicada, delicada en su manera de instalar
el ser en la palabra y concebir lo poético en el lenguaje escrito. En todo momento la escritora
uruguaya rechazd las nociones de los géneros literarios, a pesar de que libros suyos —por
razones editoriales y/o comerciales— se publicaran como cuentos o, incluso, que uno de sus
titulos tuviera la etiqueta de novela. Marosa di Giorgio expreso en varias entrevistas que toda
su obra es poesia, sobre todo ante las menciones constantes de que escribia poemas en prosa

0 prosa poética y, también, debido a que escribid pocos textos en verso:

19 En EI poder del mito, Joseph Campbell apunta que los mitos son suefios arquetipicos que tratan sobre las
grandes cuestiones humanas, siendo una comunicacioén fundacional con lo que hay mas alla del mundo visible
y, asimismo, un medio de conocimiento y de exploracion tanto interior como exterior (46). Keiron Le Grice,
por su parte, relaciona directamente lo mitico con lo poético al decir que “el mito, como poesia, metafora o
relato simbodlico, es inherentemente plurivalente, abierto y ambiguo, y puede apuntar mas alla de si mismo, a
una realidad situada mas alla de la conceptualizacion racional o de las imagenes y doctrinas concretas de un
sistema de creencias determinado” (382). Esto deriva en lo que también expresa Hans-Georg Gadamer: “Poesia
es invencion del mito apropiado” (1991).
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No son en prosa, json en poesia! Yo, aun en los relatos de Misales, escribo en
poesia. Una novela para ser realmente buena, debe a la vez funcionar como
poema. Eso creo [...]. Tienen un ritmo, estan medidos de alguin modo. Hay
que ver cOmo me preocupo a veces para colocar una coma o miro una silaba.
A ratos veo que hay una silaba de més o de menos y tengo que cambiar la
palabra. Trabajo mucho en eso [...]. Es decir, que aunque el poema no esta

rimado, esta ritmado (No develaras el misterio 73).

De ahi que se dé licencias poéticas en cuanto a gramatica y puntuacion, pensando mas
en la acentuacion que en las normas y formando una particular musicalidad en sus escritos,
un tono que se sostiene a lo largo de su obra, la cual se constituye de fragmentos, a manera
de work in progress, lleno de repeticiones, de aliteraciones, con diferentes perspectivas en
torno a un mundo bastante condensado y que, por ello, Roberto Echavarren calificé a la
totalidad de sus escritos como “una novela poética” (1992). En Los papeles salvajes crea 'y
recrea una memoria lirica como si fueran experiencias autobiograficas, mitificando el espacio
rural de su infancia como un tiempo con cualidades atemporales, haciendo que dialogue lo
cotidiano con acontecimientos extraordinarios, atendiendo a lo imprevisto, pero con la
conciencia de que todo lo que sucede se da en el lenguaje, entre lo que se dice y lo que le es
imposible enunciar porque no es la vivencia en si, sino una representacion poética que resulta

inusitada, cargada de simbolos'!.

"' Lo aqui dicho se ajusta al mismo titulo que eligié la autora para su obra poética: Los papeles salvajes. En el
capitulo tres se hace un analisis del dinamismo que otorga este titulo, sin embargo, aqui también cabe sefialar
la dualidad que representa la eleccion de ese sustantivo acompaiiado por semejante adjetivo. Los papeles
podrian ser entendidos como la materialidad de lo que se escribe; en cambio, en cuanto al término salvaje, como
primera definicion Maria Moliner apunta lo siguiente: “Se aplica a las plantas no cultivadas” (1251). Se
pensaria, asi, que estos textos para di Giorgio son concebidos como una naturaleza libre, desbordada y, por
ende, sin limites, donde como ya se ha dicho lo imprevisto surge desde el lenguaje.
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Asi, lo que poetiza di Giorgio suele ser una experiencia liminar entre la imagen real
y el imaginario, lo que se dice y lo que apenas queda entredicho, tocando en su contenido un
erotismo que, mas que dulce y amargo —segun la concepcion de Anne Carson en torno a la
palabra eros—, se vincula con lo siniestro, lo que debié permanecer oculto pero de algin
modo fue revelado o, en palabras de Eugenio Trias retomando a Sigmund Freud: “Se trata,
pues, de algo que acaso fue familiar y ha llegado a resultar extrafio e inhdspito” (Lo bello y
lo siniestro 42), pero muchas veces radicalizado y en ocasiones afin al concepto de Georges
Bataille: “el terreno del erotismo es esencialmente el terreno de la violencia, de la violacion”
(21), lo que permea en el otro. Mientras que Alicia Genovese, refiriéndose directamente al

erotismo en la poeta uruguaya, apunta lo siguiente:

El aspecto més revulsivo de su literatura se halla en los innumerables matices
extrafos e insistentes que toma el erotismo. Como una constante en la obra de
Marosa di Giorgio, el erotismo se muestra dentro del mundo fantastico que la
autora ha ido creando desde sus primeros libros y donde lo natural es
sobrenatural, donde todo puede metamorfosearse en otra cosa y seguir siendo

lo que era (120).

Pareciera, de tal modo, que todo es posible en su obra plagada de exageraciones en
torno a lo cotidiano, hasta dar la impresion de que se lee algo fantdstico, lleno de
hibridaciones y transmutaciones monstruosas, que se muestran, de evocaciones infantiles y
convocaciones atavicas, con esencia neobarroca, donde la naturaleza se desborda en los
umbrales que hay entre lo exterior y lo interior y, también, entre lo humano, lo divino y lo

salvaje, y donde el oximoron'’ se emplea de manera asidua, haciendo que elementos

12 Figura retdrica que retine palabras con significados opuestos para llegar a una definicion paraddjica.
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contrarios y contradictorios se vuelvan complementarios, con una significacion compleja,

pretendiendo una mayor profundidad mas alla de un sentido meramente 16gico.

No en vano, como escribe Genovese, lo natural en su obra es también sobrenatural.
Atendiendo a esto, desde la teoria literaria Tzvetan Todorov apunta que lo sobrenatural
implica la aceptacion de aquello que puede carecer de una explicacion racional, se distancia
de términos realistas y, por este motivo, resulta ser algo transgresor: “Ya sea dentro de la
vida social o del relato, la intervencion sobrenatural constituye siempre una ruptura en el
sistema de reglas preestablecidas y encuentra en ello su justificacion” (131). Asimismo,
Todorov identifica tres funciones de lo sobrenatural en la literatura: “Una funcion
pragmatica: lo sobrenatural conmueve, asusta o simplemente mantiene en suspenso al lector.
Una funcién semantica: lo sobrenatural constituye su propia manifestacion, es una
autodesignacion. Por fin, una funcion sintactica: lo sobrenatural interviene en el desarrollo
del relato” (129). Como en Los papeles salvajes lo natural es o puede ser sobrenatural,
entonces —tal como se verd en los analisis de sus textos— hay una constante transicion en
los elementos simbolicos que emplea, pues altera y alterna estas funciones, haciendo —tal
como lo entiende Durkheim a lo largo de Las formas elementales de la vida religiosa
(1968)— que lo sobrenatural se vincule con lo sagrado, esto debido a su caracter simbdlico,
es decir, que posee un doble sentido, donde lo escrito y lo descrito no so6lo tiende a lo
personal, sino que tiene también una interpretacion colectiva, tal como la autora uruguaya

constituye su mundo poético, empleando simbolos que fungen como modelos originales.

En resumen, di Giorgio hace una relacion dialéctica entre lo narrativo y lo poético a
partir de un montaje fragmentario, con un ritmo que sigue sus propias leyes, esto bajo el tono

que la autora marca en su manera de puntuar y atendiendo al sonido de cada palabra para
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elegir la siguiente, con un constructo simbdlico que genera una mirada caleidoscopica
alrededor de la infancia evocada y convocada continuamente, en un espacio liminar que retine
lo salvaje o lo otro con el entorno familiar, recreando una imagen autobiografica —el Yo
poético todo el tiempo presente en la construccion de su propio espacio— y creando
acontecimientos desde lo imaginario que van mas alla de lo creible, pero con caracteristicas
miticas, pues para di Giorgio la poesia es, como tal, creacion, un lenguaje fundacional. Todo
lo anterior, ademas, con un estilo tan descriptivo como reiterativo en torno a lo sensorial y
haciendo asociaciones inesperadas, relacionadas con elementos de la naturaleza y de lo
fantéstico, tomando referencias religiosas hasta, incluso, de los cuentos de hadas. De esta
manera desdibuja los limites entre lo humano, lo natural y lo sobrenatural, asi como entre lo

cotidiano con distintivos extraordinarios y lo mistico que finalmente resulta revelador.

1.4. Aproximacion hermenéutica

Por lo anterior he considerado que lo mas pertinente es realizar un analisis hermenéutico de
los poemas de Marosa di Giorgio, los cuales pueden leerse como constructos simbolicos que
invitan a una interpretacion profunda, siendo la hermenéutica un método empleado desde la
antigliedad que, en principio, tenia el afdn de acceder a un conocimiento cualitativo de los
textos sagrados'’, sin quedarse en aspectos literales o superficiales y reparando,

primordialmente, en el sentido alegorico y en la analogia.

Con ello no se trata tanto de explicar, sino de aproximarse lo mas posible a la

comprension de los textos sin una perspectiva reduccionista, pero también sin caer solamente

13 Los cuales se pueden considerar también como textos poéticos, pues fundan y fundamentan lo mitico.
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en lo subjetivo. Los analisis hermenéuticos tienen la pretension, pues, de abocarse en lo mas
esencial de lo que yace escrito, considerandose mas propios para textos connotativos o con
un variado constructo figurado, cargado de simbolos. En torno a esto, en la definicion que
hace Mauricio Beuchot sobre el simbolo, se resalta una dualidad unificada que parte de la

misma etimologia:

El simbolo (del griego symbolon, formado de syn y ballo: arrojar o yacer
conjuntamente dos cosas que embonan entre si y, por lo mismo, que son parte
de una mas completa, como una moneda, una medalla, etc.), es el signo que
une dos cosas, dos elementos o dos dimensiones. Asi, lo material con lo
espiritual, lo empirico con lo conceptual, lo literal con lo metaforico o

alegorico o figurado (146).

Lo simbolico implica la reunion de significado y de significante, de lo invisible pero
sugerido, y de lo visible pero que no se muestra de manera arbitraria debido a la relacion
analogica que se sostiene. Asi, reparar en el simbolo se vincula directamente con los fines de
la hermenéutica, pues completa y otorga sentido a la obra en la cual se ahonda sin quedarse
en lo aparente, dejando de manifiesto, tal como menciona Gadamer: “la significatividad
inherente a lo bello del arte, remite a algo que no estd de modo inmediato en la visidon

comprensible como tal” (La actualidad de lo bello 84-85).

De esta manera, si se lee la obra de Marosa di Giorgio con una intencionalidad
hermenéutica, con un enfoque especial en las relaciones simbolicas que se establecen y, en
este trabajo, puntualizando en la cuestion espacial de sus poemas —donde subyace y se
condensa una dialéctica—, se puede acceder a otro tipo de lectura afin a la cosmovision
poética de la autora y su imaginario simbdlico.
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2. El espacio

Actualmente abundan los estudios en torno a la espacialidad, ya sea el espacio en el que
estamos, habitamos y que recorremos dia a dia o, también, el espacio que se (re)crea en lo
literario y en lo poético. Hay una buisqueda por comprender y ocupar de otras maneras el
punto donde se es, donde acontece o figura la experiencia y, en este trabajo —refiriéndome
al espacio figurado en la poesia—, por concebir como las palabras pueden dar lugar ahi donde
pareciera no haber nada mas que signos. Simbolizan. Representan y se interpretan como otra
forma de situarse en el mundo. La palabra poética también se habita, hace espacio a lo(s) que

Vivimos.

En este capitulo se abordan algunas maneras en las que se puede pensar el espacio a
grandes rasgos para, después, pasar a la espacialidad poética que hay en la obra de Marosa
di Giorgio, ahondando en como el espacio se representa con cualidades miticas y de manera

dialéctica, explorando los espacios de transicion y las interpretaciones a las que da lugar y

pie.

2.1. Representacion e interpretacion espacial

Pensar en el espacio, darle una dimension incluso desde el pensamiento, es de algin modo
situarse en ¢l, ya sea que esté¢ definido como una extension que contiene o, por otra parte,
que sea concebido a partir de la experiencia. Al ser estamos involucrados en lo espacial'®.

Sin embargo, adentrarse en el concepto, en todo lo que abarca —razondndolo, por ejemplo,

14Y, asimismo, en el tiempo. Se puede llevar a cabo un analisis espacial, pero sin aislarlo de la dimension del
tiempo, pues ambos conceptos se complementan y no se puede concebir el uno sin el otro.
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desde lo material, lo mental, lo emocional, cultural e historico—, se vuelve algo mucho mas
complejo y, por ello, ha sido tema de grandes pensadores a lo largo de la historia, desde

diferentes perspectivas segun el contexto de la época.

Uno de quienes se adentro6 en su estudio fue Martin Heidegger, quien en “Construir,
habitar, pensar” —texto que se incluye en sus Conferencias y articulos— menciona lo
siguiente: “el espacio no es un enfrente del hombre, no es ni un objeto exterior ni una vivencia
interior. No hay los hombres y ademas el espacio” (137), por lo cual es algo que, desde la
filosofia y en términos generales y abstractos, considera inherente al Ser, por mas que desde
enfoques sociohistdricos el espacio se aborde como una cuestion que ha sido delimitada,
escindida en su extension. Tener en cuenta el espacio que concierne y contiene cualquier
aspecto que hay en el mundo —desde multiples perspectivas— es, también, ahondar en como
se habita, se transita y se dan las relaciones entre todo lo que ahi se presenta, lo que representa

al ser intervenido en su extension fisica o material, pero también simbolica.

A diferencia de Heidegger, algunas décadas después Henri Lefebvre estudid el
concepto del espacio pensando en términos menos abstractos para aplicar, con practicidad,
su andlisis mas alla de lo ‘ideal’ y mas cercano a las cuestiones politicas e ideologicas. El
espacio pasa a ser entendido como un producto social: “ya no puede concebirse como pasivo,
vacio, como no teniendo mas sentido que [...] ser intercambiado, consumido o suprimido”
(55-56). No solo es vivenciar el espacio al ser, ‘al estar ahi’, Lefebvre también diversifica el

tipo de aproximaciones:

El concepto de espacio liga lo mental y lo cultural, lo social y lo historico.
Reconstruye un proceso complejo: descubrimiento (de nuevos espacios,
desconocidos, de continentes, del cosmos) —produccion (de la organizacion
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espacial propia de cada sociedad) —creacion (de obras: el paisaje, la ciudad
con su monumentalidad y decorado). Se trata de una reconstruccion evolutiva,
genética (con una génesis) pero de acuerdo a una légica: la forma general de
la simultaneidad. Y esto porque todo dispositivo espacial reposa sobre la
yuxtaposicion en la inteligencia y sobre el montaje material de elementos a

partir de los cuales se produce la simultaneidad... (57)

Lefebvre, ademas de lo ya citado, hace mencion al espacio representacional como un
espacio producido, el cual surge desde la experiencia, el marco cognitivo de quien lo escribe
y su imaginacion activa en un determinado contexto social. De ahi, por ejemplo, la
representacion del espacio en los textos poéticos, comprendiéndose como lo que es —en su
complejidad— el estar y experimentar el mundo, pero llevado al discurso para situar al sujeto
poético, darle cualidades espaciales y poner y exponer el lugar por escrito. Retomando a
Heidegger, lo anterior se vincula con el verbo espaciar: “El espaciar aporta lo libre, lo abierto

para un asentamiento y un habitar del hombre” (El arte y el espacio 21).

Se hace espacio, pues, en la representacion textual, pero no solo para quien escribe,
sino también para quien lee, cuestion que, de paso, toca Jos¢ Maria Pozuelo Yvancos —desde

los estudios pragmaticos en torno a la enunciacion lirica— bajo el concepto de presentez:

Cuando leemos un poema, sea de la época que sea o por remota que parezca
su situacién [...], no asistimos a un acto clausurado [...]. El “ahora” de la
poesia no remite al momento en que el poema fue escrito, sino al presente de
su lectura. Igual valdria decir para los espacios recuperados, que son para la

experiencia del lector imagenes de su propio mundo (42).
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Al dar lectura a un texto literario y poético se conoce y reconoce el espacio segun su
manera de representarlo y como ahi el sujeto lirico hace presencia, mientras que se atiene a
la experimentacion que tiene el lector de un espacio material, pero ya condensado, contenido
en lo escrito, vinculandose los puntos de percepcion entre las palabras y quien lee. Para Mieke
Bal, de esa forma el espacio puede ser leido como un marco de accion dentro del texto o,
también, “se «tematiza», se convierte en objeto de presentacion por si mismo” (103) al
subordinar lo que acontece en la obra, siendo un elemento claramente esencial. En cierta
medida, lo anterior motiva a que haya diferentes maneras de estudiar la espacialidad en un
texto, como por ejemplo el andlisis textual que tiende a fijar la atencion en la hechura
lingiiistica y los recursos literarios y, por otro lado —mas relacionado con la propuesta de

esta tesis—, indagar en sus posibles interpretaciones.

2.2. El mundo mitico de Los papeles salvajes

El espacio poético puede ser leido mas alla de ubicaciones fisicas o geograficas, se presenta
bajo un constructo estético y su representacion es primordialmente simbdlica para quien lo
escribe y lo describe. No solo sitia al sujeto poético en un lugar de accidn, sino que también
configura una atmosfera desde la subjetividad del poeta. Su naturaleza es mas que nada

sensible, cargada de experiencias y simbolos. Hace un mundo propio en la palabra.

En la obra poética de Marosa di Giorgio el espacio es, sin duda, uno de los aspectos
mas relevantes —como en parte ya se ha dicho y tal como mas adelante se profundiza en el
analisis—. Se caracteriza principalmente por ser el espacio de la infancia, cercano a la

naturaleza ‘salvaje’ —el bosque, las montafas— y, de algin modo, a la naturaleza
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‘domesticada’ —Ila chacra, el jardin—, a una distancia inmediata respecto a la casa, el nticleo
familiar. Representar un entorno asi, en torno a un sujeto poético que vuelve imagen e
imagina, que evoca, convoca y ensuefia ese espacio que la misma autora denomina como
natal, fundacional y siempre presente aun en pasado, es mitificarlo, constituirlo con los
elementos fundamentales de la experiencia subjetiva y la recreacion simbolica, haciéndolo

trascendente.

A lo largo de las entrevistas recopiladas en El poder del mito (1991), Joseph Campbell
sefiala que lo mitico es lo trascendental en la ‘experiencia de la vida’, lo que permanece y
resulta continuo como una verdad que situa al individuo, que le da lugar en el mundo: “el
mito me dice donde estoy” (46). Tiene un caracter vivencial que dota de sentido. Asi también
lo concibe Gilbert Durand cuando habla del modo en que el hombre mitico experimenta el
espacio, lo vive y lo mide en lo cualitativo: “donde actian las afinidades electivas” (51), por
lo cual esta espacialidad se adhiere al individuo como punto céntrico, a la manera en que la
persona lo percibe en profundidad, constituyendo un espacio heterogéneo, flexible, afectivo,
que adquiere diversas medidas y significados desde la experiencia propia y que, por ello,
trasciende en la distancia como extension y en el tiempo que ya no se vive como una duracioén
lineal, pues de igual forma se fija en la cualidad de lo experimentado y —como también
apunta Joseph Campbell (520-521)— va volviéndose una experiencia circular, que

continuamente regresa al punto de origen, de sentido.

Para explicar mas a detalle la correspondencia que hay entre el espacio mitico con la
cuestion afectiva, habria que recurrir a Ernst Cassirer, quien sefiala que el pensamiento mitico
pareciera estar sujeto a la impresion sensible del entorno y, asimismo, a las emociones

significativas que trae consigo el espacio, dotandolo de vida, animéndolo, generando una
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atmosfera con atributos magicos. Asi los entornos llegan a poseer ciertas cualidades de
recepcion: la casa—por ser hogar y refugio del humano— pasa a ser ‘sentida’ como un lugar
seguro, o el bosque —por albergar lo desconocido— se torna peligroso. Determinados
espacios adquieren cualidades simbolicas, tal como también lo observa Gaston Bachelard en
La poética del espacio, es una realidad mas afectiva y animada que objetiva en un sentido

cientifico (63).

Volviendo al espacio poético con cualidades miticas que hay en la obra de Marosa di
Giorgio, éste se sitiia en la infancia no tanto como un tiempo, sino como el lugar significativo
de la experiencia vivida y atn vivida en la enunciacion que, al evocar, convoca, presentifica
y crea y recrea un mundo intimo, con matices autobiograficos y fantasticos, pero también
con las caracteristicas de lo mitico en su representacion simbolica, en su manera de
enunciarlo y de estructurar la totalidad de su obra. Asi lo deja ver cuando en una de sus
ultimas entrevistas menciona lo siguiente: “El mio es un decir atemporal y casi diria que a-
espacial, aunque el espacio estaba ahi. Como signo de infinitud, como prueba de que aqui
puede pasar todo, que todo es maravillante” (No develards el misterio 157). Esta declaracion
de la poeta causa interés por sus tiempos verbales, la colocacion del espacio en su decir,
primero en pasado y luego en presente, yendo del ahi al agui. Rompe distancias tanto en la
temporalidad como en la espacialidad, situdndose en presente y en el lugar de lo dicho. Al
hacer el espacio poético con la palabra lo torna mitico estableciéndolo en presente, situandolo
aqui y abriendo las posibilidades de algo maravillante, de cualquier acontecimiento en la

infinitud con la cual se le concibe.

En Mito y realidad (2006), Mircea Eliade también indaga en la tentativa de definir lo

mitico, lo que comunica:
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El mito cuenta una historia sagrada; relata un acontecimiento que ha tenido
lugar en el tiempo primordial, el tiempo fabuloso de los “comienzos”. Dicho
de otro modo, el mito cuenta como, gracias a las hazanas de los seres
sobrenaturales, una realidad ha venido a la existencia, sea ésta la realidad total,
el cosmos o solamente un fragmento [...]. En suma, los mitos describen las
diversas, y a veces dramaticas, irrupciones de lo sagrado (o de lo
“sobrenatural”) en el mundo. Es esta irrupcion de lo sagrado la que

fundamenta realmente el mundo y la que lo hace como realmente es hoy en

dia (13-14).

Si se lee lo citado en clave con lo ya dicho sobre la poética y la poesia de Marosa di
Giorgio y, también, con lo mencionado algunas lineas atras, se puede leer su obra como una
serie de fragmentos donde lo ‘sobrenatural’ —Ila comunicacion establecida con lo que hay
mas all4, con la parte no visible de lo que forma la realidad y conforma nuestra condicién
humana, la otra cara del simbolo pensado desde lo sagrado, lo trascendente— es parte de esa
realidad que la autora escribe en el espacio mitificado de la infancia, el cual se entiende como
tiempo primordial, donde se suceden toda clase de acontecimientos que estan vinculados con

lo sagrado y, por ende, con lo profano'®.

En concordancia con lo anterior, habria que afiadir que esta nocion de lo liminal como
espacio de transito también constituye, en la obra de Marosa di Giorgio, un mundo féerico,
donde seres elementales y fuerzas de la naturaleza —hadas, angeles, diablos, ninfas, entre

otros seres que dan aliento, que dotan de vida el espacio— confluyen entre lo que es familiar

15 En el capitulo tres se profundiza més sobre estos dos conceptos también en relacion con lo espacial.
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—seres humanos, animales y vegetales— y lo vuelven extrafio, encantado, para devolver una

imagen que resulta fascinante y terrible al mismo tiempo.

Para hablar del mundo féerico, es decir, de lo perteneciente o relativo a las hadas,
habria antes que abordar, entonces, nociones en torno a los cuentos de hadas de donde parte
este concepto y que es una influencia evidente en la poética de di Giorgio. Por ejemplo, Max
Liithi apunta lo siguiente sobre lo que es un cuento de hadas: “Un mundo abstracto, lleno de
gente, objetos e incidentes discretos e intercambiables, todos ellos aislados y, no obstante,
interconectados, en una especie de red de significado bidimensional. Todo parece ocurrir por
azar... y esto tiene el extrafio efecto de hacerlo aparecer como si nada ocurriera por azar, sino
que todo estuviera predestinado” (Tatar, Hermanos Grimm. Edicion anotada, xxiii). Una
definicién que, en esencia, se vincula bastante con las relaciones y revelaciones constantes
que generan experiencias significativas en los poemas de di Giorgio. Por otra parte, también
sobre los cuentos de hadas pero mas detallado, Jack Zipes los define y les da una gran

relevancia sociohistorica —y asociada a los mitos— al mencionar lo siguiente:

[...] una vez que una plétora de cuentos comenz0 a circular por las sociedades
de todo el mundo, llevd en si la simiente de los cuentos de hadas, que,
irobnicamente, eran cuentos sin hadas en un principio, formados a partir de la
metafora y la metamorfosis y por la tendencia humana a comunicar
experiencias relevantes. Estos cuentos primitivos les dieron a los seres
humanos la posibilidad de inventar y reinventar sus vidas; crear y recrear
dioses, poderes divinos, hadas, demonios, parcas, monstruos, brujas y otros

personajes y fuerzas sobrenaturales (27).
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Asi, como cabe esperarse, los cuentos de hadas tienen sus raices en la tradicion oral,
en el folclor, en los origenes de cada lugar y cultura, cuando a lo que habia y sucedia alrededor
se le percibia una fuerza detrés, viva, animada y que ahora parece mas vinculada a la

imaginacion, asi como a la vision del mundo que se tiene en la nifiez.

Por ello, a lo largo del prologo de la recopilacion de Cuentos de hadas victorianos,
Jonathan Cott expresa que para leer los cuentos de hadas se requiere tener una mirada infantil,
relacionandolos, obviamente, con la infancia, pero también con los estados de ensuefio y de
éxtasis, los cuales otorgan otra perspectiva del espacio y del mundo en si, tal como lo hace
Marosa di Giorgio al escribir, generalmente, situdndose en la infancia y narrando de manera
poética una serie de acontecimientos que son como ensoflaciones que conciernen a la

naturaleza, pletdricas de secretos abriéndose a lo consciente.

Esto también da pie a referir los cuentos de hadas donde las brujas son personajes
centrales, nada ajenas a los secretos de la naturaleza y de la mente humana, tal como lo refiere
Susana Castellanos De Zubiria: “En el principio, como herederas de las diosas, aparecen las
hechiceras o sabias, que se transformardn eventualmente en las brujas, quienes tienen un
conocimiento medicinal de las plantas, y son curanderas, parteras, adivinas y médiums.
Ademas, se les atribuird la capacidad de volar o transformarse en pajaros” (21). Esta
capacidad de la bruja la tiene di Giorgio en su mundo poético tan propio —donde tiene ese
conocimiento de las plantas y donde, incluso, también hay textos en los cuales habla del vuelo
y varias cualidades asociadas a las brujas—, pero con un bien fundamentado valor simbdlico,
donde el nacimiento de una flor puede volverse una hipérbole, las frutas revelan secretos de

caracter divino, los animales hablan o actiian de formas inesperadas y la naturaleza se anima:
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lo que hay en su mundo tiene aliento, el espacio es percibido como un entorno lleno de vida

por mediacion poética.

De este modo, si entonces lo profano es el espacio homogéneo de lo cotidiano y lo
sagrado se concibe como el espacio heterogéneo de lo trascendente, el mundo féerico podria
entenderse como ese limite entre ambos, la frontera encantada que permite el pasaje entre los
dos ordenes al transfigurar la percepcion de lo cotidiano y generando experiencias que
pueden parecer magicas, pero que en la dimension simbodlica de la poesia resultan

reveladoras.

2.3. La dialéctica del espacio

Asi como pueden pensarse dos modos de ‘ser en el mundo’ —retomando a Mircea Eliade en
Lo sagrado y lo profano—, también se puede hablar de dos maneras de estar y de concebir
el espacio, las cuales se establecen —sobre todo en pueblos primitivos, pero que ain se
encuentran hasta cierto punto presentes— con un afdn de ordenamiento a partir de aspectos
cualitativos del entorno. Segun C. R. Hallpike: “En las sociedades primitivas los conceptos
dominantes son: dentro/fuera, centro/periferia, izquierda/derecha, alto/bajo, cerrado/abierto,
orden simétrico/orden asimétrico, y limite” (269). Asimismo, para Ernst Cassirer la
percepcidon mitica del espacio es un situar constante lo interior y lo exterior, aunque no por
ello lo interior se contrapone a lo exterior y viceversa: “ambas se reflejan reciprocamente,

revelando su propio contenido en este reciproco reflejo” (91).
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Historicamente se ha dado asi entre la relacion del humano con lo que Zay, con lo que
existe como un modo de orientarse y residir en el mundo. En Existencia, espacio y

arquitectura, Christian Norberg-Schulz lo sefiala de la siguiente manera:

La mayor parte de las acciones del hombre encierran un aspecto “espacial”,
en el sentido de que los objetos orientadores estan distribuidos segun
relaciones tales como “interior” y “exterior”; “lejos” y “cerca”; “separado” y
“unido”, y “continuo” y “discontinuo”. El espacio, por consiguiente, no es una

categoria particular de orientacidon, sino un aspecto de una orientacion

cualquiera (9).

De ese modo se marca la diferencia entre ‘lugar’ y ‘espacio’, siendo el lugar una parte
mejor definida por sus limites: “es experimentado como un ‘interior’, en contraste con el
‘exterior’ que lo rodea” (Norberg-Schulz 23). El lugar se entiende, pues, como el centro del
humano o la zona espacial que de alguna manera ya estd determinada como tal, donde se
toma posicion y que, a pesar de que se establezcan ciertos limites, al haber muchos lugares
en otras areas espaciales se mantiene una interaccion, una influencia y conexion entre el aqui
y el alld como puntos de orientacion. Por ejemplo, si un interior es abierto podra ser leido,
entonces, de otra forma al diluirse sus limites en relacion con lo exterior. Las fronteras se
vuelven flexibles, tal como se veré en la obra de di Giorgio, principalmente con un enfoque
entre lo que es la casa y la naturaleza, el afuera y el adentro, pero que también incluye las

nociones del tiempo.

Estas oposiciones binarias —como las nombra Yi-Fu Tuan en lo relacionado al
espacio (Topofilia 31)— se encuentran y tienen relevancia en Los papeles salvajes, sobre
todo por cémo se transgreden y, ademads, porque el jardin y la chacra —espacios intermedios
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que median entre lo exterior y lo interior— se vuelven el lugar donde se sitia continuamente
el sujeto poético y se da una serie de acontecimientos. Por lo mismo, Roberto Echavarren
apunta que el tipo de experiencia que narra di Giorgio es “una experiencia liminar” (1992),
que esta en los bordes hasta volverlos imprecisos, cambiantes. De esta manera los umbrales,

lo que estd “entre”, se vuelve su poética, la cual también puede ser entrevista desde la

perspectiva espacial.

2.3.1. Lo interior y lo exterior

Con vista hacia el andlisis de los textos poéticos de Marosa di Giorgio y, ademas, pensando
en las maneras en las que se vincula lo interior y lo exterior en cuanto a la construccion del
espacio, es importante mencionar que esta relacion se da de diferentes formas —a veces,
incluso, alterdndose y alterando en un mismo texto—, ya sea que algo del mundo externo
irrumpa en la casa o en el interior, que el espacio doméstico se extienda hacia lo ‘salvaje’ o
desconocido o, también, que desde un afuera diferente —a veces desde otra espacio-
temporalidad— la poeta se sitie en un punto intermedio, cercano y distante al mismo tiempo
de su casa de origen, la de su infancia. De cualquier modo, como se va a constatar, es evidente
que la espacialidad en la obra de Marosa di Giorgio se construye de manera dialéctica, siendo

permeable en su constructo de oposiciones binarias y dando un lugar al espacio de transicion.
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Los leones rondaban la casa.

Los leones siempre rondaron.

Siempre se dijo que los leones rondaron siempre.
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Parecian salir de los paraisos y el rosal.

Los leones eran sucios y dorados.

Ellos eran muy bellos.

Los ojos como perlas. Y un broche brillante en el pecho entre aquel pelo dureo.

Los leones entraron a la casa.

Corrimos a esconder los floreros de sal, de azuicar, el cometa Halley, las
queridisimas sabanas nevadas, la coleccion de estampillas. Y a traer los

sudarios.

Los leones eran al mismo tiempo, presentes e invisibles, al mismo tiempo,

visibles e invisibles.

Se oia el rumor de la leche que robaban, el clamor de la miel y la carne que

cortaban.

Llevaron hacia afuera a la abuela oscura, la que tenia una guia de rositas

alrededor del corazon.

Y la comieron friamente. Como en un simulacro.

Y, —jcomo si hubiese sido un simulacro!— ella torné a la casa y dijo: —Los
leones rondaron siempre. Estan delante de los paraisos y el rosal. Dijo: —Los

leones ya estan acé (Los papeles salvajes 417-418).

Como puede leerse, la casa y su entorno inmediato se representan como escenarios

permeables. Los leones, animales simbolicos que encarnan tanto lo amenazante como lo
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adorado'é, tensionan la relacion que hay entre lo interior y lo exterior. En las tres primeras
lineas hay una afirmacién ritmica y reiterativa, una repeticion que construye una
temporalidad circular, de una continuidad inmutable que corresponde a la representacion de
los leones en la alquimia como elemento fijo (Cirlot 271). Asi, el espacio se convierte en un
escenario dado a la repeticion, donde lo salvaje ronda perpetuamente al salir de los paraisos
y el rosal, ese espacio de transicion entre lo doméstico y la naturaleza entendida como lo otro,

lo desconocido, pero circundante.

Los leones, sucios y dorados —una doble adjetivacion que los hace tanto profanos
como sagrados—, “entraron a la casa” después de haber estado en los limites, rondando en
un afuera que rodea y acecha. Con su entrada se desmantela la separacion entre el hogar —
como lugar seguro y conocido— y la naturaleza salvaje. Esta invasion genera una respuesta:
esconden una serie de cosas que parecen no tener sentido, aunque pueden leerse en clave
simbolica, teniendo una relacion con la conservacion y el tiempo; hasta que van por los
sudarios, los cuales traen consigo una carga funebre ante la amenaza. La paradoja que sigue,
donde los leones son al mismo tiempo presentes e invisibles, visibles e invisibles, refuerza la
idea de que no pueden ser leidos unicamente como entidades fisicas, sino a profundidad,
simbolicas. Al entrar al espacio cerrado, a la casa como representacion del refugio, sustraen
elementos vitales, alimentos como la leche, la miel y la carne, aquello que da vida y

conserva!’.

1 En el Diccionario de los simbolos de Jean Chevalier y Alain Gheerbrant se apunta que el ledn es simbolo de
poder y soberania, asociado al sol y al oro, a “la fuerza penetrante de la luz y el verbo”, a lo sagrado (1284-
1285).

17 En esa linea se puede leer el texto como un poema dramatico, que se intensifica empezando por “el rumor de
la leche” y, luego, “el clamor de la miel”, utilizando la prosopopeya para generar extrafieza y una mayor
intensidad poética.
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Enseguida, los leones se llevan hacia afuera a “la abuela oscura”. ;Por qué oscura?
Podria ser la oscuridad como misterio y complementariedad de los leones relacionados con
la luz, reforzando esta cuestion al llevarla hacia afuera, lo desconocido, para ser devorada
“como en un simulacro”. El acto de devorar a la abuela introduce un elemento mitico, un
sacrificio que tiene la logica de lo ritual, lo cual se comprende por medio del simulacro.
Ademas, como apunta Juan Eduardo Cirlot al hablar de las representaciones del ledn en su
Diccionario de simbolos: “La devoracion también es simbdlica del tiempo” (271). Sin
embargo, la abuela regresa a la casa, reafirmando el simulacro, pero no constatandolo, atin
como algo real, lo cual acenttia su posible caracter de rito. Asimismo, de estar en el interior,
la llevan al exterior y enseguida vuelve con el conocimiento en torno a los leones, diluyendo
las fronteras a pesar de que éstas se encuentran ahi, ya débilmente delineadas porque hay una
casa y un espacio abierto donde los leones siempre rondan, “acd”, que no es un aqui como
tal, sino parte del espacio de transicion, “delante de los paraisos y el rosal”, lugar idilico pero

salvaje, donde subyace la amenaza, entre lo familiar y lo desconocido.

Lo que se describe y acontece en la obra poética de di Giorgio generalmente se
presenta asi, de manera ambigua, ya sea en la cuestion de géneros literarios, en los seres que
se recrean en sus textos y en su espacio-temporalidad, haciendo también que los limites entre
lo doméstico y lo salvaje, lo real y lo fantastico, se desdibujen. Enseguida se lee otro ejemplo,
pero ahora analizando cémo se parte del interior al exterior, representando un espacio de

transicion.

Dejo la casa donde camas y roperos estan sembrados, tienen raices; sus patas
echan hojas, rosas. Los familiares, en la cocina, hablan, hacen larguisimos

comentarios.
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Cruzo el jardin y los jardines que estan mas alla del jardin.

Veo arboles al azar. Y zapallos, chatos y dorados. Me siento sobre uno. Desde
las tres de la tarde, hay estrellas, y, ahora, que va a caer la tarde, el cielo se
torna deslumbrador; los caballos dejan de beber y miran con un poco de
asombro a esas diademas. Contintio, las flores son clavelinas, celedonias,

clavelinas, y su perfume a miel, a azucar, a clavel.

A ratos, un golpe de viento sacude los jardines.

Y caen algunas estrellas blancas y menudas como arroz; tiendo la mano y
devoro, y prosigo; sin prisa, de prisa; sin rumbo; a veces, me detengo y
retrocedo; pero, es inutil, porque las flores se cierran para siempre, tras de mi

(Los papeles salvajes 285-286).

En el poema se aprecia como la casa, desde el inicio, tiene caracteristicas de la
naturaleza, con las camas y los roperos formando parte de una naturaleza condensada en el
espacio interior. Lo doméstico es una extension de lo vegetal, de lo que crece y se transforma,
de lo que forma otro tipo de vida. Sin embargo, en tiempo presente se deja la casa hasta cruzar

roa99

“el jardin y los jardines que estan mas alla del jardin”. El afuera se lee, asi, como una
progresion en lo que media entre la casa y lo que hay mas alld, se expande el espacio de

transicion a través de los jardines, lugar intermedio que no distancia del todo lo que es el

hogar y la naturaleza.
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El siguiente parrafo es interesante leido de manera literal y simbolica, aludiendo al
tiempo a través de los zapallos chatos y dorados'® y, también, la hora en relacion con el cielo
y las estrellas, los caballos que simbolizan una transicion (Chevalier y Gheerbrant 414) al
igual que la caida de la tarde, asi como la descripcion del perfume de las flores, lo que
permanece en esencia, un tiempo como una simultaneidad de instantes que son imagenes
dotadas de sensorialidad, las cuales permanecen por tener “perfume a miel, a azlcar, a
clavel”. Asi las clavelinas mencionadas dos veces podrian leerse como aquello que se repite,
mas alld de su mera enumeracion, que rompe con lo lineal. Sin embargo, que “a ratos, un
golpe de viento” sacuda los jardines, termina con el cardcter estable de esa espacio-
temporalidad que posee cualidades miticas. Genera movimiento y caida, lo cual lleva a que
se devoren estrellas como si fueran arroz, es decir, ingiere lo celestial en tierra. Lo que en
principio parecia ser un espacio abierto, termina clausurando en su ambigiiedad, desorienta
y hace perder el rumbo, mientras “las flores se cierran para siempre”, como si la voz poética
quedara atrapada en un espacio y tiempo sin vuelta atrds y, asimismo, en los limites que

situan en el entre que, finalmente, esta en ninguna parte.

De esta manera, la relacion entre interior y exterior se diluye en lo fronterizo, siendo
su espacialidad no s6lo un contexto o un punto de ubicacion, sino una transformacién en si
que, en el caso del texto anterior, se lee desde el afuera como extrafiamiento, cuestion que

aborda Maurice Blanchot mencionando que “el extrafiamiento no so6lo es la pérdida del pais,

18 Por zapallo entiéndase la calabaza, la cual en cuentos de hadas es empleada como vehiculo que transita entre
lo real y lo magico, asi como entre el mundo de los vivos y el mundo de los muertos, por ello su empleo en
festividades finebres de diferentes culturas a lo largo de la Historia, siendo un simbolo de lo ciclico y de la
regeneracion, de acceso a lo que hay mas alla de la nocion continua del tiempo (Chevalier y Gheerbrant 459).
Ademas de que representa, segin los estudios de Mircea Eliade, “el cosmos en miniatura [...]. El tema del
Universo en forma de calabaza es de una indiscutible antigiiedad” (Herreros y alquimistas 55). El que los
zapallos sean “chatos y dorados” puede interpretarse como aquello que reune lo terrenal y lo sagrado.
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sino una manera auténtica de recibir, de habitar sin habito”, dandose asi “una nueva relacion

con el Afuera” (El dialogo inconcluso 482), un espacio sin punto fijo, sin lugar.

Las mufecas y nosotras éramos iguales. Volados celestes y amarillos. Manos
muy blancas, ojos muy claros, porcelana radiante. Sabiamos caminar, llorar,
decir Papa y Mama. Las visitas, por las mufiecas, clamaban: Parecen nifias. Y

por nosotras: Parecen mufiecas.

Vol6 el tiempo. El bosque de acacias en que viviamos, se matd, se talo.
Huyeron al trote, al galope, lobizones, caballos, jabalies, las gallinas de dos
colores, que daban la hora al anochecer. Con asombro vimos que las mufiecas

seguian iguales. Y nosotras quedamos altas como mama.

Asi, ellas no se casaron nunca. Y yo, hay dias en que me pongo el viejo vestido

de oro, esperando lo que no vendra (Los papeles salvajes 334).

En este texto se puede leer la extrafieza en el umbral difuso que hay entre cierta
cercania afectiva, asi como una distancia pronunciada respecto al espacio de la infancia. Al
inicio se trata de un espacio doméstico donde el tiempo se fija en la comparacion entre las
mufiecas y las nifias. Sin embargo, cuando ‘vuela’ el tiempo, pareciera que esa clase de
espacio interior se transgrede por lo que acontece en el exterior. Muere el bosque, huyen los
animales y la poeta queda en un afuera cercano, pero distante, en otra espacio-temporalidad
exterior, entre los restos de lo que fue y lo que atn se recuerda y espera, entre ser nifia y ser
adulta. Mientras la infancia pierde lugar en su cuerpo y a su alrededor, las mufiecas —como
emblemas del pasado— conservan su forma, se vuelven iconos, testigos inmutables del paso

de los afios. Se genera un desfase que sitia a la poeta en un punto de transicion: vive en un
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presente donde su lugar en la nifiez parece ya perdido y, no obstante, continia esperando
aquel tiempo fijo, “lo que no vendrd”. Lo anterior, a pesar de que “hay dias” en que ain se
viste con “el viejo vestido de oro” como un atuendo y una préactica ritual, pues implica la
intencion de restituir la infancia por ese acto de usar el vestido —a pesar de estar alta “como
mama”—y, a su vez, por tratarse de un vestido de oro, elemento que trasciende lo terrenal y

lo perecedero.

En resumen, la relacion entre el espacio interior y el espacio exterior en la obra poética
de Marosa di Giorgio no establece limites precisos y cerrados, mas bien se ahonda en los

umbrales, zonas de pasaje donde la nifia y la poeta continuamente se sitian.

2.3.2. El jardin y la chacra

Al hablar del espacio de transicion es inevitable dedicar un apartado al jardin y a la chacra,
escenarios significativos que como ya se ha visto y como se continuard observando en los
analisis posteriores, son una parte central en la poesia de Marosa di Giorgio y en esta tesis.
Es importante reiterar que no Uinicamente se representan a manera de escenarios, sino que se
leen con su valor simbolico al ser espacios fundacionales, sagrados y ambiguos, pues ahi de
manera simultanea converge lo interior y lo exterior, se diluyen los limites, sucediendo
diferentes tipos de transiciones, transfiguraciones y ahi —como expresaria la poeta uruguaya

en No develards el misterio— “lo natural es sobrenatural” (52).

En principio, referir un jardin y una chacra de manera diferenciada puede ocasionar
cuestionamientos por ser un tanto afines. El concepto actual de jardin se relaciona mas con

un espacio de recreacion, de refugio contemplativo, generador de experiencias sensibles,
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dando relevancia a sus propiedades estéticas, ornamentales, y que a pesar de ser un espacio
usualmente abierto no deja de estar mas apegado a lo doméstico. Mientras que la chacra se
define como un territorio amplio, el cual estd consignado al cultivo y a la produccion con
fines alimentarios, pues tal término se asocia con la idea de ‘granja’, ubicada en zonas rurales
y asociada, a su vez, con la horticultura y los terrenos agricolas!’. No obstante, hay una
relacion cercana entre el concepto del jardin y el de chacra si acaso a ésta se le concibe como
un huerto, palabra que procede del latin hortus, la cual significa ‘recinto cercado’. Al
respecto, Santiago Beruete apunta que “con la palabra ‘hortus’ los romanos designaban el
terreno dedicado al cultivo de las frutas y hortalizas destinadas al consumo diario, mientras
que con el plural de la misma palabra se aludia al jardin de recreo y ocio” (29-30). O como

también menciona Gilles Clément en Una breve historia del jardin:

El primer jardin es alimentario. El huerto es el primer jardin. Es atemporal,
pues no sélo funda la historia de los jardines, sino que la atraviesa y la marca

profundamente en todos sus periodos.

El primer jardin es un cercado. Conviene proteger el bien preciado del jardin:
las hortalizas, las frutas; luego las flores, los animales, el arte de vivir... todo
aquello que, a lo largo del tiempo, se presentara siempre como lo “mejor”. Es
el modo de interpretar lo mejor lo que, en funcion de los modelos de

civilizacion, determinara el estilo de los jardines. La nocion de “mejor”, de

19 La palabra chacra —como lo indica el Diccionario del Espaiol del Uruguay— proviene del quechua —
chakra—, se traduce como “tierra de labor” y se considera un “establecimiento rural dedicado a la plantacion
extensiva de algunos cultivos”, también un “terreno dedicado a la agricultura” y, ademas, “vivienda de recreo
con terreno extenso, ubicada en las cercanias de un poblado” (175). Este término se emplea principalmente en
algunos paises de Sudamérica: Uruguay, Argentina, Paraguay, Chile, Pert, Ecuador, Bolivia y algunas partes
de Colombia.
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bien preciado, no deja de evolucionar. La escenografia destinada a valorar lo
mejor se adapta al cambio de los fundamentos del jardin, pero el principio del

jardin permanece constante: acercarse lo mas posible al paraiso (12).

De esta forma a través de la historia ha ido cambiando el concepto de jardin que,
inicialmente, estaba més vinculado al espacio dispuesto para el cultivo de alimentos, tal como
sucede con la chacra. De cualquier manera, ambos tipos de espacio estan ligados a la
naturaleza intervenida por el ser humano, volviéndoles espacios de transicion que hacen
colindar lo interior y lo exterior y, ademas, yendo especificamente a los textos de Marosa di
Giorgio, se les lee como un lugar de origen, donde todo nace y se transforma, espacios
fundacionales relacionados con un paraiso terrenal, hasta cierto punto privado, pero sin dejar
de ser un entorno donde se transgrede y llega y habita lo salvaje, sobre todo cuando sus

limites se abren y se exponen ante el mundo circundante.

En la poética de la escritora uruguaya, el jardin y la chacra hacen alusion a su nifiez
en Salto, en la finca familiar, son espacios de transicion donde el tiempo se fija a través del
lenguaje poético hasta volver a la infancia y devolverla de forma transfigurada, al ser centros
de conexion donde hay acontecimientos y revelaciones. Ambos —como lugares intermedios
entre la casa y el afuera— se tornan miticos, ensanchdndose a través del tiempo y del
lenguaje, siendo terreno para la creacion, pues como apunta Yi-Fu Tuan: “El jardin es un tipo
de lugar sagrado [...]. Todo esfuerzo por definir el espacio es una tentativa de crear orden a
partir del desorden: es un acto que comparte la trascendencia de la accion primordial de la
creacion, y de ahi procede su caracter sagrado” (Topofilia 199). Asi también la chacra, tierra

de cultivo y espacio de profundo significado emocional de la autora.
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Aquella chacra, que perdimos por una hipoteca, recuperé todo abrillantada y
confitada. Esta plena de huesos y de almas, se le caen dalias y confites. No me

imaginé, al decirle adids desde un monticulo, que ella me iba a seguir.

Por todos lados encuentro su manto estrellado como el de la Virgen (Los

papeles salvajes 544).

En este breve poema de di Giorgio la chacra se expande en el tiempo y en el espacio,
a pesar de que en la primera linea haya un sentido realista, mencionando la pérdida de este
terreno “por una hipoteca”. Pronto, no obstante, se habla de la recuperacion de ese espacio
con dos cualidades peculiares: la chacra estd “todo abrillantada y confitada”. Llama la
atencion el “todo” puesto asi, quizas por una cuestion ritmica por las silabas de los siguientes
dos adjetivos y, enseguida, lo que podria significar que esté “abrillantada y confitada”, es
decir, transformada, que emite una luz, una claridad después de haberla perdido. Y en cuanto
a lo “confitada”, hay un doble significado, pues segtn el Diccionario de la Lengua Espafola
este adjetivo alude a la esperanza, pero también confitada es estar endulzada, suavizada o ser
cocinada de manera lenta, por lo cual tiene atributos sinestésicos al incluir en si diferentes
sentidos: la chacra se percibe, alin es una experiencia, se vive porque “estd plena de huesos
y de almas™: su descripcion asociada a lo funebre la dota de vida. Y es una vida activa porque
“se le caen dalias y confites”. Esa caida otorga una idea de continuidad, mientras que las
dalias —al ser flores relacionadas con lo mortuorio— refuerzan lo anterior y lo que sugieren
los confites, la cuestion sensorial que todavia desborda la chacra no desde la nostalgia, sino

de algin modo aun presente.
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Lo que viene a continuacién es una constante en di Giorgio: el espacio en
movimiento?, el cual la sigue. Esto se atestigua desde el lenguaje poético como medio de
convocacion. Y en cuanto al cierre del poema, la Gltima imagen reconoce a la chacra como
un espacio sagrado. Si a una chacra usualmente se le relaciona con las labores en la tierra, el
que la poeta hable de “su manto estrellado” le otorga una altura simbdlica, la vuelve parte de
la tierra y del cielo, tal como la figura de la Virgen cuyo manto protege y envuelve al mundo,
en este caso seria la chacra en relacion con la poeta. Por tanto, la chacra no es simplemente
un lugar geografico, sino afectivo, espiritual y con atributos miticos. Asi también el jardin,
un espacio magico donde todo es posible, tal como se observa en el siguiente texto de Los

papeles salvajes:

Fui desde mi casa, a la casa de los abuelos, desde la chacra de mis padres a la
chacra de los abuelos. Era una tarde gris, pero, suave, alegre. Como lo hacian
las nifias de entonces, me disfracé para pasar desapercibida, me puse mi
mascara de conejo, y asi anduve entre los viejos peones y los nuevos peones,
saltando cruce el prado y llegué a la antigua casa. Recorri las habitaciones.
Todos estaban felices. Era el cumpleanos de alguien. Por los cuatro lados
habian puesto jarritas de almibar y postales. En medio de la mesa, una
exquisita ave, un muerto delicioso, rodeado de lucecillas. El abuelo que
siempre estaba serio, esta vez sonreia y se reia; y antes de que bajase la tarde,
me dijo que fuera con €l al jardin, y que iba a mostrarme algo. Ya alla arrojo

al aire una moneda; yo la vi rebrillar, al caer se volvidé un caramelo, del que,

20 Cuestion que en el tercer capitulo de esta tesis se aborda con mayor detalle.
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enseguida, salié una vara larga y florida como un gladiolo, a cuya sombra yo

me ergui, y que crecid atn mas, después, y dur6 por varias semanas.
Yo soy de aquel tiempo,
los afos dulces de la Magia (161).

En este poema se muestra muy bien como el espacio doméstico y afectivo se entrelaza
con lo magico de caracter poético, haciendo que lo cotidiano cause asombro y que la infancia
se vuelva mito en el lugar de origen, ahi donde el jardin —como un umbral— da paso a lo

extraordinario.

Al empezar hay un desplazamiento entre dos espacios familiares, desde una chacra
hasta otra, lo cual también se lee como un desplazamiento en el tiempo, ya que va de la chacra
de los padres hacia la chacra de los abuelos. Para el traslado se disfraza y emplea una méscara
de conejo, como si fuera un rito de paso, de proteccion®'. Ya en la casa de los abuelos
continua lo ritual: hay una celebracion en un espacio que conserva y condensa al tiempo, esto
en el aspecto simbdlico de las jarritas de almibar y las postales “por los cuatro lados”, como
st tales elementos relacionados con la conservacion y la ubicacion encerraran lo temporal en
ese espacio expandido. Entonces hay un sacrificio ceremonial: “En medio de la mesa, una
exquisita ave, un muerto delicioso, rodeado de lucecillas”. En la obra de di Giorgio el

alimento suele ser un nexo entre la vida y la muerte, consagrando la comida como una

2l “Las mascaras a veces se revisten de una potencia magica: protegen a aquellos que las llevan contra los
malhechores y los brujos” (Chevalier y Gheerbrant 1403). Al ser una mascara especificamente de conejo, se
puede interpretar con la apertura a un conocimiento profundo, pues el conejo en diversas culturas representa la
conexion entre la tierra y la luna, “intermediarios entre este mundo y las realidades trascendentes del otro”
(Chevalier y Gheerbrant 1303), ademas de caracterizarse por su sigilo, siendo simbolo de buena suerte.
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cuestion ritual, transformando una practica vital en algo trascendente, como si la mesa fuera

el altar donde se lleva a cabo una sacra celebracion.

Enseguida se habla del abuelo —comportandose contrario a como “siempre estaba”,
lo cual hace més particular ese momento—, quien la guia para mostrarle “algo”. Para ello,
no hay mejor lugar que el jardin, espacio de transicion entre el interior y el exterior, si, pero
también de manera simbolica vinculando lo conocido con lo desconocido, 1o ordinario con
lo extraordinario, asi como lo terrenal con lo sagrado: “donde lo divino se nos revela con una

fuerza irracional, inconsciente” (Beruete 24).

El siguiente pasaje es el ntcleo del poema: la moneda —que se arroja y que tiene dos
caras como las tiene el simbolo, dos posibilidades, dos potencias significativas en si— se
convierte en caramelo y, de ahi, en “una vara larga y florida como un gladiolo”. Sucede una
metamorfosis: de lo econdomico a lo dulce, de lo dulce a lo vegetal, como una alquimia que
condensa el poder poético de la infancia y el asombro. La comparacién con el gladiolo lleva
a pensar en lo que esta flor representa desde su nombre: gladio es espada en latin, de ahi, por
ejemplo, proviene la palabra gladiador, por lo cual es una flor relacionada con lo ceremonial
que indica fuerza y proteccion, “a cuya sombra’ la poeta se yergue, se resguarda y crece. Este
detalle le otorga al acto poético una mayor densidad temporal, lo vivido que resulta
significativo marca un tiempo sagrado en medio del tiempo profano. Y por ultimo el texto
—que hasta el momento estaba dispuesto en prosa poética— se rompe en dos versos para
resaltar lo dicho, dotarle de intensidad. Es un cierre declarativo donde la poeta se asume parte
de otro tiempo, no de un pasado nostalgico, sino de uno que se ancla a la dimension poética.

La palabra “Magia”, escrita asi, con mayuscula, no remite a lo ilusorio, mas bien a una
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cosmovision poética que es otra forma de asir y relacionar el mundo —interior y exterior—

con la palabra?’.

En resumen, en este poema el jardin se muestra como el centro magico de la infancia.
No es un sitio perdido en otro tiempo, sino un espacio activo de transfiguracion, donde el
lenguaje alcanza su plenitud simbodlica. No en vano este texto es el primero de su libro
titulado Estd en llamas el jardin natal (1971): el origen que es el jardin se lee como un lugar
siempre presente, verdadero en su sentido poético, tal como también puede apreciarse en el

siguiente poema:

Y vamos a examinar a los jardines. Mata por mata, hoja a hoja. dondiego de
la noche flores magicas, azules y chiquitas. El alheli celeste carmesi, los
claveles de miel y de papeles, cada una de sus vueltas, cuanta agua tomaron,
la rosa que en el ruedo de terciopelo lleva inscrito el nombre de mama, benjui
y perejil. Debajo del orégano surge el conejito de pana granate que los Reyes
pusieron a mi hermana; era un juguete. Ahora, esta vivo no sé como, dice: Yo
soy tu sobrinito. La retama amarilla, estrellada, y las estrellas, floridas; cae un

pliego, rueda por las ramas y se va al suelo, leo:

No investigues,

22 La magia es, como menciona Eduardo A. Azcuy: “la forma mds temprana de creencia en energias espirituales
y precede al animismo en el desarrollo de la religion™ (65). No era una manera de explicar el mundo, sino de
vivirlo y creer en su misterio. En “Esbozo de una teoria de la magia”(46), Marcel Mauss apunta tres rasgos
distintivos que de algiin modo se encuentran en la magia: suele haber un mago con capacidades que los demas
reconocen y asumen como miticas, acontecen representaciones concebidas como magicas y éstas se dan por
medios rituales. Asi en el texto de di Giorgio el abuelo seria el mago, mientras que la representacion magica
sucede casi al final del texto, después de que a lo largo del poema se han dispuesto elementos de caracter ritual.
Al sentirse parte de “los dulces afios de la Magia” que, no obstante, pertenecen a otro tiempo, la poeta asume el
rol de revivir esa magia de aquellos afios por medio del lenguaje, haciendo que las palabras signifiquen y
representen los pasos que conducen no solo al pensamiento, sino mas bien al acto magico.
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no preguntes, no insistas.

Dice: cuenta lo que viste.

Apuntalo en las ramas (Los papeles salvajes 533-534).

Aqui Marosa di Giorgio configura “a los jardines” como un espacio de revelacion,
donde la naturaleza y la infancia permanece animada, transformada y activa en la escritura
que da vida al entorno. Cada planta que se nombra genera una percepcion poética y, al mismo
tiempo, se lee una historia afectiva donde la experiencia es el presente ante el jardin como
lugar de creacidn, de recreacidon poética y, también, de vivencia, pues como menciona Yi-Fu
Tuan: “El jardin est4 ideado para involucrar y englobar al visitante que, a medida que avanza
por un sendero serpenteante, se ve sometido a un constante cambio de escenas” (Topofilia
189). En el jardin el asombro prevalece y, mas que una explicacion, invita a un testimonio
sensorial, poético, que en este poema existe y se descubre en un espacio ya no solo dispuesto

de manera horizontal, también verticalmente: del suelo a las ramas, a las estrellas.

2.3.3. Entre la tierra y el cielo

Retomando lo tltimo del texto anteriormente analizado, en la obra de Marosa di Giorgio hay
mas ejemplos con altura, cuyas lecturas pueden ofrecer un analisis del espacio de transicion
también leido en vertical, pues hay tanto ascensos como caidas, representaciones teluricas y
estelares y, ademds, como también apunta Roberto Echavarren: “Una de las aventuras
eufdricas, en Marosa, es la del vuelo. Es una posibilidad olvidada que resurge. La posibilidad
de vuelo es una conviccion infantil descartada por el adulto” (1992), la cual causa

extrafiamiento por parecer mas una ilusion fantéstica, una alucinacion.
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No obstante, si se habla de un espacio con cualidades miticas, resulta comprensible
que sea una constante la exploracion y representacion vertical de su mundo poético por los
valores simbolicos que genera, a veces situandose a si misma entre la tierra y el cielo y, en

otras ocasiones, algo natural que se hunde o crece hasta tornarse sobrenatural.

Apareci6 una flor en el agua. De un rosa incendiario, deslumbrador. Redonda
u oval, seglin el instante. Sin raices sobre una hoja negra. La descubri6 un nifio
que gritaba que habia algo raro por el lago, y la madre lo golped suavemente,

diciendo que s6lo era una flor. Después, notod que parecia de brujeria.

Me desnudé y nadé, yo que no sé€ nadar; volé, que nunca pude volar. Pero entre
la flor y yo, siempre hubo una distancia; por mas que se extendieron mis

dedos, no podian alcanzarle.

Corri6 gran parte del dia; ya habia un tumulto en la aldea.

Y la flor se 1z6, casi rozandonos los 0jos, subia con todo el plumaje en llamas.
Los nifios, entonces, creyeron que era una cometa. Los mayores, entonces,

creyeron que era un cometa.

Mas arriba, semejo la luna, y mas arriba, una estrella, y se perdi6 en la nada.

Pasan afos, y proseguimos explorando minuciosamente, inutilmente, el lago,

el aire, y la nada (Los papeles salvajes 428-429).

Tal como se lee, este texto poético se construye a partir de una imagen central: una
flor que aparece en el agua y asciende hasta desaparecer en el cielo. La flor es el eje simbolico
que vincula el plano terrenal con lo celeste, lo visible con lo inalcanzable, asi como el deseo

con la imposibilidad. Al igual que tantos otros poemas de di Giorgio, inicia con algo que
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aparece a manera de revelacion: la flor en el agua, natural pero ajena a la légica de una
naturaleza ya conocida, una flor desenraizada pero viva, mistica, con un misterio que desde
la vision infantil se califica como “algo raro” y, en cambio, desde la perspectiva adulta, mas
racionalizada, parece algo de “brujeria” porque su imagen resulta incomprensible: lo que
parece no mas que una flor trasciende en su misterio, se revela como una entidad fuera de lo
comun. El agua desde el inicio se puede leer como un umbral, de superficie ambigua, uniendo

planos entre lo visible y lo oculto.

Después la poeta es quien habla desde el deseo de alcanzar la flor, primero llevando
a cabo algo que no le era posible, tal como nadar y volar, acciones que remiten al agua y al
aire y que marcan una posible ascension, demarcandose de lo telarico. La verticalidad, asi,
empieza desde el intento. Sin embargo, hay una distancia irreductible entre la flor y quien
narra, una tension que lleva a hacer lo imposible por alcanzar fallidamente lo inalcanzable,
comprendiendo que la flor es un elemento simbolico, lo que poéticamente conecta lo concreto
con lo abstracto, lo real con lo que trasciende. Esto puede interpretarse cuando la flor se iza
y sube “con todo el plumaje en llamas”, imagen acorde a la primera descripcion donde dice
que era de “un rosa incendiario, deslumbrador”: el fuego asociado con lo vivo, lo verdadero

que se revela.

Enseguida, ya en el cielo, la flor se observa de dos maneras diferentes, pero escritas
casi de manera idéntica. Los niflos creen que es una cometa, mientras que los adultos creen
que es un cometa, palabra homoénima que se relaciona con quien le ve, aunque ambos

significados remitan a objetos etéreos. Después, “mas arriba”, la flor que se eleva ya semeja
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a la luna®® y, alin més arriba, a una estrella, hasta perderse en la nada. Este desplazamiento
causa una escala vertical que da altura al espacio y articula una transformacion simbolica,
siendo la estrella una fuente de luz: “simboliza la creacioén, no acabada y perfecta, sino en
vias de realizacion; indica un movimiento de formacion del mundo o de si mismo, un retorno
a las fuentes acuaticas y luminosas, a los centros de energia terrenos y celestes” (Chevalier y
Gheerbrant 978), en concordancia con su primer lugar de aparicion y, también, con el caracter

de lo inalcanzable que se le otorga en el texto.

Al final, lo que queda es la imposibilidad de dar otra vez con la flor, “explorando
minuciosamente, inttilmente, el lago, el aire, y la nada”. El deseo no ha cesado en una
temporalidad homogénea, pero la representacion de ese deseo ha desaparecido en la
espacialidad, ha trascendido®*. La verticalidad aqui es la forma con la cual se estructura la
experiencia del poema, desde la aparicion del signo hasta su valor simboélico, organizando el
espacio de una manera ascendente, entre lo que hay aqui y ahi y mas alla, siempre desde la

distancia, pero con una proximidad diferente.

23 Sobre el simbolo de la luna, en el largo estudio que le dedica Jules Cashford desde sus aspectos simbolicos,
detalla como desde la mas remota antigiiedad los seres humanos le otorgaban tanto un sentido ciclico como de
trascendencia por ser una luz en la oscuridad: “La Luna ofrecia una imagen visible de esperanza, era la luz que
brillaba en las tinieblas de la psique humana. Se convirtidé en un simbolo de transformacion” (23). En este
poema, la flor como representacion del deseo puesto en vertical semeja a la luna como escala, si, pero también
como muestra de esta transformacion hecha imagen poética, cuando el anhelo impulsa a la esperanza de mediar
la distancia.

24 En este poema seria en la observacién de la flor como un simbolo que florece en el lenguaje poético, desde
la imaginacion que dinamiza la imagen, esto a decir de Gaston Bachelard cuando se observa una flor desde la
poesia y ésta florece desde la misma percepcion poética: “jAcontece que en este mundo viejo habia flores que
no supimos ver! Las vimos mal, porque no las vimos cambiar de matices. Florecer es cambiar matices, es
siempre un movimiento matizado” (El aire y los suefios 13). En el texto de di Giorgio la flor se matiza en
vertical, comparandose con otros simbolos que la dotan de mayor profundidad simbélica.
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Ahora, como se mencionaba al empezar este apartado, también el espacio de
transicion se puede encontrar en la representacion vertical, en lo que vincula el arriba y el
abajo, asi como en la carga simbdlica que esto conlleva cuando el sujeto poético —desde su
perspectiva y, por ende, siendo el centro de orientacion espacial en los textos— es quien
eleva su propio cuerpo en vuelo con una naturalidad que pareciera partir de la potencia

imaginativa.

El vuelo se pone por escrito como si se tratara de un acto posible en el lugar donde
acontece la infancia, asi como a través del lenguaje poético, ya que no so6lo es reparar en el
acto casi fantastico de volar, sino también lo que depara simbolicamente situarse entre la
tierra y el cielo®®. Volar no significaria desprenderse del todo, de todo lo que hay en tierra,
en suelo, ni tampoco alcanzar lo celeste, pues aun se conserva una dualidad entre el arriba y
el abajo, relacion dialéctica que aborda el filésofo Bernhard Waldenfels en El habitar fisico
en el espacio: “La valoracion de arriba y abajo no es univoca. A la supervision orientadora
se opone el seguro substrato; erguirse y yacer se intercambian. El arriba y abajo se pueden
elevar hasta la empatia de altura y profundidad en la cual nuestra mirada se evapora y el suelo

se hunde en el abismo” (162). Con otras palabras, la significacion que se da a estas locaciones

25 En su obra hay variados ejemplos donde el acontecimiento del poema es el vuelo, pero como una cuestion
casi cotidiana, que parte de la naturaleza infantil en un entorno donde cualquier transformacion es posible: “Al
alba me desperté muy temprano. Elegi uno de mis vestidos de papel, blanco, amarillo, rosado, los vestidos que
usabamos entonces las nifias de jardines, y sali, y volaba y revoloteaba como una mariposa, y alla arriba me
reia” (Los papeles salvajes 332). Sin embargo, a veces ante la distancia temporal en relacién con la infancia y
el espacio de origen, la posibilidad del vuelo desde la racionalidad adulta sorprende y se cuestiona, pero no deja
de ser posible desde lo que deviene con la palabra poética: “Olvidé el primer vuelo. Lo recordaba apenas, y
volvia a olvidarlo. Después, con la frecuencia, me vino cierta alarma. En el momento preciso, cuando todos
duermen, salgo al cielo... Aunque no hay nadie, saludo, me rio, hablo. Y también tengo zozobra, vergiienza,
porque, ;qué es esto? ;qué me sucede?” (Los papeles salvajes 265). Al respecto, sobre el vuelo en di Giorgio,
Roberto Echavarren menciona lo siguiente: “El vuelo no es el resultado de una evolucion, de una superacion,
ni tampoco es una regresion (decadencia, embotamiento) sino una ‘involucion’, un devenir nifio, de la
experiencia siniestra, cuando resurge una creencia descartada” (1992). En este caso, la potencia imaginativa de
la infancia que cree y que, desde la sola creencia, da la posibilidad del vuelo.
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espaciales varia, pues el espacio no sélo es ubicacion, sino un campo de significados fluidos
que reflejan complejas relaciones y experiencias, donde lo elevado usualmente tiende a lo
sagrado y a lo trascendente, pero también marca distancia, mientras que lo terrenal es suelo,

lugar para volver, pero también puede ser abismo y abandono.

En lo que respecta a los textos poéticos de Marosa di Giorgio y, especificamente, en
los que acontece el vuelo, ascender otorga otra perspectiva ante lo que hay abajo que suele
ser su entorno familiar, la vida de la infancia, pero ya reflejando una lejania en torno a lo que

se ve, sin dejar eso completamente atras, aunque también sin tener la oportunidad de volver.

Me vino un deseo misterioso de ver fruta, de comer fruta; y sali a la selva de
la casa. Cacé una manzana, un membrillo malvarrosa, una ciruela y su
capuchon azul. Asé, ligeramente, una dalia, y la comi, tragué una rosa; vi
duraznos y su vino ocre, uvas rojas, negras, blancas; los higos, que albergan,
por igual, al Diablo y a San Juan, y los racimos de bananas y de nisperos; me

cayeron datiles en la blusa.

Me crecieron alas, blanquisimas, me crecio el vestido. Eché a volar. No queria
volver, mas. Llegué a un tejado; creyeron que era una cigiiefia, un gran angel;

las mujeres gritaban; los hombres rondaron con intenciones ocultas.

No podia volver, ya.

Ando, ando.

Las gentes retornan de las fiestas, se desvelan;

y yo vuelvo a pasar volando (Los papeles salvajes 432).
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Desde la primera linea la autora habla de un misterio, en este caso un misterio hecho
del deseo como un impulso vital de “ver fruta, de comer fruta”, por lo cual sale “a la selva de
la casa”. Hay una contradiccion en esto ultimo: salir a la selva de la casa —se puede pensar
en el jardin o en la chacra— es, aun, estar en el lugar doméstico, pero vuelto salvaje, por lo
cual se difuminan los valores de lo interior y lo exterior. Entonces viene la caceria —que en
lo fonético, tan importante en di Giorgio, se relaciona con la casa—, pero es una caceria no
de animales, sino de diferentes tipos de frutas y de flores con implicaciones simbolicas. Por
ejemplo, la manzana que es el simbolo biblico del conocimiento, pero también del pecado
original; las uvas que provienen de la vid, representando la vida, pero aqui de variados colores
como experiencias vitales; o los higos que, como menciona, albergan “al Diablo y a San
Juan”, como simbolos de la fertilidad y también, desde la tradicion grecolatina, del amor con
su doble cara, su carga de lujuria y de bondad. El hecho de que coma flores como la dalia o
la rosa causa extrafieza, una experiencia sensorial que no limita a estas flores como imagenes
poéticas de diferentes colores, sino que conjunta el olor, el sabor, las texturas con una
suavidad y una ligereza abundante por tener muchos pétalos, caracteristica en comun de la
rosa y de la dalia. Al cierre de esta primera parte del poema, hay una caida de “datiles en la
blusa”. Aqui empieza el aspecto vertical, con la caida del fruto de una palmera, lo cual indica

altura, elevacion.

Con la ligereza de las flores y la caida de los datiles se ha preparado lo que viene a
continuacion: el crecimiento de alas. Tras el acto de consumo, de consumar el “deseo
misterioso”, el cuerpo ya no puede permanecer en tierra. Crecen alas, pero también el vestido:
no se menciona el crecimiento del cuerpo, por lo cual lo que aumenta es s6lo un aspecto

ornamental o aparente, como si el crecimiento del vestido indicara ya otra edad pero no un
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cambio de esencia, cuestion que se reitera en otros textos de di Giorgio: transcurre el tiempo,
todo de algiin modo se transforma, pero la infancia y sus posibilidades permanecen. En
cuanto a las alas, su sola aparicion indican vuelo y una relacion con la altura. Ademas, el que
las alas sean “blanquisimas” les da un aspecto de pureza. Sin embargo, después de echar a
volar y ante los 0jos de mujeres y de hombres, lo puro se ve trastocado. Hay un cambio de
valores: si la cigliefia indica fertilidad y buena fortuna, mientras que el angel se relaciona con
lo sagrado, ;por qué las mujeres gritaron, mientras que los hombres ‘“rondaron con
intenciones ocultas? Podria pensarse que es la pérdida de la inocencia infantil ante el resto,
esto debido a la relacion de las cigiienas con la fertilidad, asi como por las posibles
intenciones de los hombres por corromper lo que se muestra angélico. Lo anterior acontece
cuando llega a un tejado, el lugar més alto de lo habitado por obra del humano, pero atn por
debajo del cielo, un espacio de ambigiiedad vertical, pues no es del todo celeste ni tampoco

se ubica en lo terrenal.

Las ultimas lineas del texto se leen ya como versos breves, dotados de una intensidad
dramatica. Repentinamente dice que ya no puede volver y, al no tener suelo, tampoco tiene
un lugar fijo, pues anda, flota, vuela, observa, como exiliada a esa cierta altura que marca
una distancia. En las dos lineas finales hay una doble simultaneidad en dos tipos de espacio:
abajo la vida cotidiana de los demas persiste —en fiestas y en desvelo, contrario a la especie
de ensofiacion lirica de quien narra—, mientras mas arriba el sujeto poético vuelve “a pasar
volando”, lo cual indica la continuacion de un acto en constante transito, esto a través de un

espacio de transicidon que se ubica entre la tierra y el cielo.

En el espacio vertical el yo poético se convierte en una figura liminal, que se desplaza

y ha sido desplazada, que habita el espacio de transicidn, ese lugar que media la altura entre
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el abajo y el arriba y sus significaciones simbolicas, tales como lo terrenal y lo sagrado o lo
trascendente. Asi también el espacio que media y hace que converja lo interior y lo exterior
no esta como tal fijo, ni tampoco determina aspectos opuestos del todo estables, pues ahi los

limites parecen difuminados mientras que lo real se transfigura a través de lo poético.
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3. Transiciones

Como ya se abordd previamente en esta tesis, un espacio de transicion también puede leerse
como una correlacion dialéctica entre conceptos abstractos que, de manera superficial,
podrian parecer diferentes entre si o, incluso, contrarios y/o contradictorios, pero que se
corresponden de continuo, tales como lo fijo y lo errante, la imagen y la imaginacion, la
memoria y el ensuefo, lo sagrado y lo profano, asi como la vida y la muerte, conformando
una parte fundamental de la construccion del espacio en los textos, dotandolo de una mayor
complejidad y, no sélo eso, también vinculdndolo directamente con el constructo del Yo

poético, lo cual otorga otro tipo de acercamiento a la poética de Marosa di Giorgio.

3.1. Fijar lo errante, desatar lo fijo

En una entrevista fechada en 1986, ante la pregunta de qué planes tiene para el futuro
aludiendo a su labor artistica, Marosa di Giorgio expresa que, al igual que los alquimistas, su
proposito es: “Fijar lo errante, desatar lo fijo. Esta es, en definitiva, la tarea del poeta. Ningn
mago se equivocd nunca. No me detengo. No cambio. Fijar lo errante, desatar lo fijo” (No

develaras el misterio 37), reitera, como para recalcar una maxima de indole hermética.

Lo anteriormente citado bien podria considerarse como uno de los aspectos esenciales
de esta autora: una interrelacion de opuestos, una aparente contradiccion que se expone al
corresponder conceptos antindmicos, una dialéctica donde la verdad poética no se encuentra
en su propio fin, sino en la busqueda constante, en el didlogo que se establece entre lo

analogico y lo supuestamente disimil, y que al volverse obra de arte —o, en este caso,
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poema— queda fijada en una perpetuidad inmoévil: “realiza la paradoja de un instante que

dura sin porvenir” (Lévinas 57).

Asi en una sola cosa existe lo que es en si mismo y, simultdneamente, lo otro. Por lo
tanto, la tarea de esta poeta consistiria en la pretension de tener y detener todo movimiento
y, asimismo, ver y mover lo que esta estatico. Se trata de mudar y permanecer, de contener y
cambiar, de fijar y desatar a la vez, determinandose en un estado de transicion. Aunque
responde que no cambia, tampoco se detiene; su propuesta poética esta en los limites y, por
ende, en la comunion, pero no sé6lo de lo errante y de lo fijo, también lo hace inscribiéndose
en el mito?® —como una suerte de testimonio?’—, tanto en lo que se ensuefia como en lo que

se evoca en cada poema, resaltando con la palabra escrita el valor de lo simbolico.

Ahora bien, para hablar sobre el hacer poético, en la cita que abre este capitulo la
autora alude a los alquimistas, comparando ambos oficios al relacionar elementos
contradictorios con el proposito de crear o dar con algo, pero refiriéndose principalmente a

una tarea especifica: la del poeta.

De inicio y en lineas generales, ambas disciplinas se podrian comparar desde lo que

apunta Juan Eduardo Cirlot: “La alquimia se nos aparece como paradigma de todo trabajo.

26 Se menciona en el sentido en que Joseph Campbell consideraba al mito como “una metafora de lo que yace
debajo del mundo visible” (E!l poder del mito 21), otorgandole un valor fundacional y, al mismo tiempo, de
actualidad; por lo cual los mitos se vuelven cada vez mas complejos, pero sin perder su base en lo real.

27“Lo que queda, lo fundan los poetas”, escribié Holderlin en su poema Andenken (226) y Heidegger, partiendo
de este verso, menciona que “la poesia es la instauracion del ser con la palabra” (Arte y poesia 115), mientras
que el hombre es un ser con la cualidad de dar un testimonio de lo que es. Por otra parte, Giorgio Agamben —
también citando previamente este verso de Holderlin—apunta que “la palabra poética es la que se sitia siempre
en posicion de resto, y puede, de este modo, testimoniar” (158). En ambas aseveraciones, asi como en la
definicion del término, el testimonio pretende ser la prueba o la declaracion de una verdad, en este caso mediante
la expresion poética.
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Muestra que en toda labor, aun en la méas humilde, las virtudes se ejercitan, el animo se
templa, el ser evoluciona” (65). Pero si vamos a detalle, podemos apreciar que asi como el
poeta intenta generar una imagen mas amplia —o acaso profunda— de lo real, por otra parte,
dice Eliade: “el alquimista adopta y perfecciona la obra de la Naturaleza, al mismo tiempo
que trabaja para «hacerse» a si mismo” (Herreros y alquimistas 21-22). De esta forma para
Leonardo Garet: “El mundo de Marosa di Giorgio puede vincularse casi naturalmente con el

de la alquimia” (32).

Viene al caso recordar que Carl Gustav Jung ahond6 en la existencia de imagenes
opuestas o contrastadas, las cuales retomaba desde diversos textos alquimicos para nutrir sus
estudios en torno a la psicologia, vinculando y otorgandole un lugar sumamente importante
al pensamiento simbolico. En su obra establecié dos términos que vienen al caso: coniunctio
y coniunctio oppositorum. Estos se refieren a la unién y la armonia entre lo que
aparentemente resulta opuesto como lo material/espiritual, arriba/abajo, interior/exterior,
agua/fuego, calor/frio, masculino/femenino, asi como lo fijo y lo volatil, de tal forma que con
la idea de la coniunctio en la concepcion de los alquimistas se logré segiin Jung: “esclarecer
el misterio de la combinacion quimica, y por otra, expresar mitoldgicamente el arquetipo de
la unién de los opuestos, es decir, la imagen de la unio mystica” (La psicologia de la

transferencia 31).

Asi podria parecer mas una causalidad que la figura de Hermes Trismegisto —mayor
representante de la alquimia— estuviera asociada a la de dos dioses de diferentes mitologias
que, sin embargo, han sido vinculados entre si e, incluso, se alude a que fueron el mismo:
Hermes —dios griego de los viajeros, heraldo y mensajero entre dioses y hombres,

intermediario, instalado entre los limites, y a quien los griegos atribuian el origen del
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lenguaje’®>— y Thot —dios egipcio de la sabiduria que comprende a la ciencia, las artes y la
magia—. Hermes Trismegisto vendria a ser “Hermes, el tres veces grande”®, cuyas
ensefnanzas son de orden material y espiritual, interpuesto entre lo humano y lo divino, de
quien parte el hermetismo’® y el arte de la interpretacion: la hermenéutica®!. Es a Hermes
Trismegisto a quien se le atribuye la Tabla de esmeralda, uno de los textos herméticos mas

importantes para los alquimistas, obra a la que di Giorgio rinde tributo, titulando como Mesa

de esmeralda (1985) a uno de sus libros de poesia.

3.1.1. El milagro de la Unidad

A continuacion se analiza un texto incluido en Mesa de esmeralda®’, poniendo un especial
énfasis en la complementariedad de contrarios —practica alquimica—, pues cada palabra ahi

dispuesta puede prestarse a diversas interpretaciones y desvios tematicos.

28 Por derivacion, podria argumentarse que esta deidad dio origen a la poesia, y mds si se toma en cuenta la
perspectiva de Heidegger, el analisis realizado en torno a la obra de poetas como Hoélderlin o Rilke, donde la
poesia funge como el lenguaje que media entre hombres y dioses, el puente entre lo humano y lo divino. Estas
similitudes emparentan la creacion poética con la figura de Hermes y sus ya mencionados atributos.

2 Ademas, hay diversas referencias en las que se sefiala que era sacerdote del culto al Dios Hermes, razén por
la cual lleva su nombre.

30 Escuela filosofica y religiosa que entre sus principios fundamentales aboga por el pensamiento simbélico, la
nocioén del ser humano como un microcosmos del macrocosmos, el concepto de anima mundi o, también, lo ya
apuntado previamente y lo que a este apartado concierne: la complementariedad de contrarios (Nebot 157).

31 “La expresion ‘hermenéutico’ deriva del verbo griego ermenéuein. Esto se refiere al sustantivo ermenéus que
puede aproximarse al nombre del dios Hermes en un juego del pensamiento que obliga més que el rigor de la
ciencia. Hermes es el mensajero divino. Trae mensaje del destino; ermenéuein es aquel hacer presente que lleva
al conocimiento en la medida en que es capaz de prestar oido a un mensaje” (Heidegger, De camino al habla
91). La hermenéutica, no en vano, pretende ser el punto de equilibrio entre lo subjetivo y lo objetivo, asi como
entre el pensamiento magico y el pensamiento racional.

32 Recopilado en Los papeles salvajes (2008).
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En una tarde de tormenta, cada vez mas negra y plateada, nos dio miedo y nos
sentamos en torno de la mesa, y pedimos la caja de las alhajas, y mama la
trajo; salid el collar verde, el collar granate; y jugabamos con ellos; la tarde se
tornaba mas oscura y mas clara; pedimos la caja de los retratos. Y mama la
trajo; salieron los abuelos y las tias, los confrontamos. Y la tarde se volvia mas
clara y mas oscura. Entonces, pedimos las manzanas. Y mama fue a aquel
patio secreto y el arbol. Trajo las manzanas, rojas, livianas y fragantes. Dio
una a cada uno; con el cuchillo las cortabamos en varios trozos. Y de alli
saltaron diminutos hombrecillos, mujercitas y hasta nifiitos, que corrieron por

toda la mesa para escaparsenos (Los papeles salvajes 348).

En la imagen puesta en contraste de la claridad y la oscuridad es donde surge lo
maégico®® y donde el mago o poeta no se equivoca: la tarde puede ser tanto negra como
plateada, mas clara y mas oscura, se vuelve, mas que una descripcion y, en este caso, por
obra del lenguaje poético, un simbolo donde yace lo manifiesto —lo que se representa— y
lo oculto —aquello que podria interpretarse’*—. Marosa di Giorgio, desde el inicio, aboga
por una de las cualidades mas profundas que la magia y la poesia nos pueden brindar: el
asombro. En este poema se muestra la contrariedad de la naturaleza humana expuesta en la

naturaleza del entorno, asi como un hecho externo que se interioriza.

33 Entiéndase de la forma en la que Bronislaw Malinowski sefialaba que las tribus trobiandeses “conciben la
magia como algo esencialmente humano. No es una fuerza de la Naturaleza capturada por el hombre de una u
otra manera y puesta a su servicio; en esencia, es la afirmacion de poder intrinseco del hombre sobre la
Naturaleza” (391).

34 A partir de la forma representativa para aproximarse a lo que en principio se expresa. A decir de Octavio Paz:
“Cada palabra o grupo de palabras es una metafora” (34).
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En lo descriptivo, lo que se hace mas claro y mas oscuro es el cielo, la tarde, el paso
hacia la noche, una oscuridad que crece y simultdneamente se aclara. ;Pero como podria
interpretarse esto, sin atender tan sélo al fenomeno de la poiesis®®, yendo al terreno de lo
simbolico? Marie-Louise von Franz, al hablar de las reacciones internas ante lo que se
manifiesta de modo externo, indica lo siguiente: “El proposito oculto de la inminente
oscuridad generalmente es algo tan inusitado, tan Gnico e inesperado que, por regla general,
solo se puede encontrar lo que es por medio de suefios y fantasias surgidos del inconsciente”
(169). Sin embargo, la labor poética también puede ser ese medio, ese conducto
intermediario. La tarde, al volverse mas oscura y clara, abre un camino al cerrar el dia; es el
transito hacia lo desconocido. Que la tarde sea “cada vez mas negra y plateada” podria indicar
un paso hacia el dominio de la luna, pues la plata, en los estudios de Jung, es la representacion
de lo lunar, lo femenino, contraparte del sol e imagen del inconsciente, fendmeno de la
claridad/oscuridad. Y se habla de “una tarde de tormenta”. Segliin Jean Chevalier y Alain

Gheerbrant: “En la tormenta aparecen los grandes comienzos y los grandes fines de épocas

historicas™ (2018).

En el texto se hace mencidn de una diversa variedad de objetos con una significativa
carga simbolica. Estos se vuelven una confrontacion con el pasado y con los antepasados,
como si se tratara de un acto litirgico. Nos sitlian en un tiempo que se piensa cada vez mas
lejano y, sin embargo, atin presente, hasta llegar al (re)surgimiento de un origen con alusiones

biblicas, acaso un acaecer mitico. Los objetos puestos sobre la mesa podrian parecer

35 Es decir, como creacion, refiriendo al sentido en que se aborda en E/ Banquete, cuando Diotima responde a
los cuestionamientos de Socrates, mencionando que “la idea de poiesis es algo multiple, pues en realidad toda
causa que haga pasar cualquier cosa del no ser al ser es creacion”. Y, posteriormente, detallando también que
la poiesis puede entenderse como aquello especifico que obra el poeta (Platon 252).
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aleatorios, aunque aparecen como un inventario que se despliega entre lo histérico —desde
lo personal y familiar—, asi como lo arquetipico —los modelos universales—; guardan una
l6gica sustentada progresivamente de manera metaforica®®. El que estén ahi, exponiéndose
uno tras otro, puede entenderse como un recuento y, al mismo tiempo, un cierre de ciclo en
medio de lo que es una accion creadora, en un estado y en un lapso de transicion hacia lo
ignorado, pero que también puede conducir al todo: “sin la experiencia de lo contradictorio
no existe experiencia alguna de la totalidad y, por tanto, tampoco ninglin acceso interior a las

imagenes sagradas” (Jung, Psicologia y alquimia 22).

Continuando con la lectura del poema, cabe afadir la siguiente maxima de El
Kybalion: “Lo que esta abajo es como lo que esta arriba, y lo que esta arriba es como lo que
esta abajo, para consumar el milagro de la Unidad” (22). Adagio alquimico que, en este caso,
tal vez se aplicaria sin la hermética profundidad que se le otorga, pero si con los elementos
suficientes como para analizar un aspecto faltante, el cual esta relacionado con el espacio de
transicion. Recurriendo a Bernhard Waldenfels: “La idea en Heraclito de que el camino hacia
arriba y hacia abajo es el mismo supone ya un criterio que anula las diferencias cualitativas,

en tanto homogeniza las distancias” (162-163). En el poema, la tarde de tormenta —al

36 Haciendo un breve analisis de forma general —para no desviar tanto el enfoque de esta tesis—, €l poema
desde el inicio coloca en medio de una tormenta asombrosa: es por €sta que hay una reunion en torno a la mesa
y se da la sucesion de objetos. Lo primero que se presenta es la caja de las alhajas que simboliza un tesoro, un
misterio develdndose. El collar verde y el granate, por sus colores que también son opuestos y han sido reunidos,
se asocian al arbol y a las manzanas que posteriormente se nombran, las cuales a su vez se relacionan con el
Paraiso donde es posible la coexistencia entre la claridad y la oscuridad. Las alhajas serian esa conexion con el
pasado primigenio, mientras que los retratos aluden a un pasado familiar. Después, del patio secreto y del arbol,
mamad toma y lleva las manzanas que ademas de lo ya referido, también son el simbolo del conocimiento, de la
revelacion y del origen, asi como de la discordia, de la nocion dualista entre el bien y el mal. Es asi que bajo
esta logica sustentada en lo simbolico, se llega hasta un génesis que se lee diferente sin dejar de ser arquetipico:
de las manzanas saltan homtnculos, pequefias réplicas humanas que se relacionan también con la alquimia,
volviendo Creador al ser humano y haciendo, asimismo, que la historia de la humanidad sea comprendida de
una manera mitica, ciclica en la concepcion del Tiempo.
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hacerse cada vez mas clara y oscura— sucede tanto arriba como abajo, en lo terrenal y
cotidiano, y en la voz poética que enuncia lo que sucede alrededor de la mesa, el estado en
que se encuentran. El escenario toma propiedades miticas, pues éste se experimenta y, de tal
manera, del modo en que lo concibe Gilbert Durand, el espacio “pensado” cede paso al
espacio “vivido” (50). Y como también apuntaria Hallpike: “Los contenidos de la conciencia
tienen el mismo tipo de existencia real que los objetos del mundo externo” (361). Se
emparenta directamente lo que sucede arriba y abajo, en el interior y en el exterior’’; se crea
y se recrea un entorno mitico, el cual se percibe como inestable y rompe, desde lo enunciado,

con la idea de una espacio-temporalidad comuin, homogénea y continua, haciendo que el

escenario se perciba a la par mudable y fijo.

Otro poema de di Giorgio que ejemplifica la complementariedad de elementos

contrarios, asi como la contradiccion, es el siguiente:

Cientos de ventanas y de puertas, de ventanas y de puertas, en la casa
conocida, desconocida, donde la madre aparecio, al mismo tiempo, en todas
las habitaciones, el pelo recogido, suelto, vestida, a la vez, de blanco, de negro,
de rosado. Y el cielo de oro, y las matas de amatistas y de dgatas, que crecian
como fuegos; como ramas, los pimpollos de piedra. Y en el amanecer, por

todas partes, jarras de lirios, de pequefiisimos nonatos.

Aqui y alla, el horror y la gloria (Los papeles salvajes 274-275).

37 En el poema citado, otra referencia espacial significativa es “aquel patio secreto y el drbol” de donde la mama
trae las manzanas. Un patio que se entiende como edénico y que —por estar en el exterior mas cercano, en un
interior expuesto— también es un espacio de transicion, da lugar al efecto de pasar de un modo de ser —o de
estar— a otro distinto.

66



Desde el inicio resalta la percepcion espacial: una casa a la vez conocida y
desconocida, con “cientos de ventanas y de puertas”, de umbrales que conectan lo interior y
lo exterior. Sin embargo, donde sucede la aparicion de “la madre” es dentro, ya que se
encuentra “en todas las habitaciones” de manera simultanea, lo cual da una nocién
abarcadora. La madre es caracterizada, también, por medio del oximoron que contiene toda
posibilidad al sefialar que lleva el cabello recogido y suelto, esta vestida de blanco y de negro
y, también, de rosado. Luego, la perspectiva del sujeto lirico vuelve hacia el exterior, esta
vez hablando del cielo y de matas con atributos inesperados, contrarios a lo que cabria
esperarse. La aparicion de la madre en ese espacio abre, al final, posibilidades, pues lo
materno corresponde tanto a lo prolifico como a todo lo que posibilita. Por eso la ultima
linea: “Aqui y alla, el horror y la gloria”, es decir, termina por ocupar todo el espacio,

generando algo afin al arquetipo de la madre visto desde Jung:

Lo «maternal»: por antonomasia, la mégica autoridad de lo femenino; la
sabiduria y la altura espiritual més alla del intelecto; lo bondadoso, protector,
sustentador, lo que da crecimiento, fertilidad y alimento; el lugar de la
transformacion magica, del renacer; el instinto o impulso que ayuda; lo
secreto, escondido, lo tenebroso, el abismo, el mundo de los muertos, lo que
devora, seduce y envenena, lo angustioso e inevitable (Los arquetipos y lo

inconsciente colectivo 79).

El arquetipo de la madre figura y sintetiza, de manera compleja, lo que es la
complementariedad de contrarios, generando una lectura simbdlica que a pesar de los

elementos contradictorios tiene una logica de principio a fin.
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3.1.2. Fijar la imaginacion, desatar la imagen

La propuesta creadora de “fijar lo errante, desatar lo fijo”” queda también expuesta en el titulo
que la autora de Salto eligié para la recopilacion de su obra poética: Los papeles salvajes.
Ademés de lo que ya se menciond en la primera parte de esta tesis, afadiria que los papeles,
como suelen ser comprendidos, son los lugares donde se reserva y preserva la escritura®,
pero también en el doble término de la palabra los papeles se representan, hacen referencia a
la actuacion. Hay fijacion, representacion y movimiento, pues en los textos de di Giorgio los
papeles forman y conforman imagenes metaforicas que emplea para referirse, por ejemplo, a

mariposas, a hojas y a pétalos que se poetizan de una manera animada, dindmica.
La luna del Salto. jEso! Lluvia, bruma, leche, nieve.

Un viento de locura fijo sobre el mundo. Negras plantas. Algo brama.

Territorio de jazmineros infinitos.

Cuando fui a las bodas de las vizcachas, que se casan de nieve, como las nifias
de antafio, tiara de perlas, vestidos largos. Por el suelo vuelan jazmines igual

que papeles.

De los troncos caen papeles en los que esta escrita en clave la historia profunda
de las chacras. Aparecen en varios idiomas, recién inventados, pero que se

entienden” (Los papeles salvajes 381).

38 Cabe mencionar la relacion que, més alla de lo evidente, hay entre el papel y el libro: “En latin, liber, que
significaba «libro», originariamente daba nombre a la corteza del arbol o, para ser mas exactos, a la pelicula
fibrosa que separa la corteza de la madera del tronco. Plinio el Viejo afirma que los romanos escribian sobre
cortezas antes de conocer los rollos egipcios. Durante muchos siglos, diversos materiales —el papiro, el
pergamino— desplazarian a aquellas antiguas paginas de madera, pero, en un viaje de ida y vuelta, con el triunfo
del papel, los libros volvieron a nacer de los arboles” (Irene Vallejo 247).
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En el titulo, después de Los papeles viene el calificativo con el que la autora los
distingue: salvajes, remarcando lo que de algin modo no se encuentra atado, desatando lo
que no puede estar fijo, tal como se aprecia en el poema que sirve de ejemplo. Los jazmines,
igual que papeles, vuelan por el suelo en lugar del cielo, en lo terrenal, como si en este poema
también arriba y abajo fuera lo mismo, una correspondencia. Y observando que se habla de
un “territorio de jazmineros infinitos”, entonces hay papeles por doquier, debido a los
jazmines y por los troncos de los que caen, sueltos, revueltos por el “viento de locura fijo
sobre el mundo”. En estos papeles “esta escrita en clave la historia profunda de las chacras”,
menciona di Giorgio como si hablara del conjunto de su obra, de los libros que escribid y que

estan compilados en Los papeles salvajes.

En relacion con este adjetivo, aunque refiriéndose en concreto al “pensamiento
salvaje”, a lo largo de la obra que justamente se titula asi, Claude Lévi-Strauss especifica que
tal modo y modelo de pensar es capaz de hacer clasificaciones de la naturaleza; pero a
diferencia de lo que se ha visto en los ultimos siglos, no se cae en el interés de la
domesticacion, conservando de tal manera un conocimiento y procurando, al mismo tiempo,
la autonomia de la naturaleza. Esto puede percibirse en el texto citado de la poeta aun sin
mencionar lo salvaje, al menos no con la palabra, pero si en el accionar de ese mundo, de ese
espacio desatado. Y ademés queda claro con lo que di Giorgio menciona respecto a esa
palabra: “Digo salvajes, no por indicar desorden, tierra sin ley. No. Es una indicacion de
donde transcurrieron, donde transcurren las cosas. La silvicultura. Un bosque del que he

cuidado sin esfuerzo, intuitivamente, cada arbol, cada hoja” (No develaras el misterio 153)

También cabe sefialar que, en el mismo texto poético que sirve de ejemplo, se hace

mencion a las chacras en lo que es la configuracion del espacio, pero ademas se nombra “la
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luna del Salto” y, un par de lineas después, la voz lirica se sitGia en ese “territorio de
jazmineros infinitos”. Por lo tanto la chacra, a pesar de ser un lugar que se instaura entre lo
habitable y lo salvaje —por ser un lugar periférico, asi como un espacio de transicion entre
el interior y el exterior—, toma cualidades que la engrandecen, que la hacen abarcar un
mundo al mencionar la luna perteneciente a un lugar en especifico, Salto, siendo lo infinito
de algin modo delimitado en un territorio donde el viento —que es dinamismo— esta “fijo

sobre el mundo”.

Como se observa, desde el titulo elegido —Los papeles salvajes— se afirma y
continia la maxima hermética de fijar lo errante y desatar lo fijo, a la cual Marosa di Giorgio
inscribe su labor poética. Una tarea similar a la que plantea esta aparente paradoja la
encontramos en Falenas, obra donde Georges Didi-Huberman elabora una teoria critica de
la imagen comparandola con la mariposa y quienes se dedican a coleccionarlas: lo paradojico
que resulta inmovilizarla con un alfiler para fijar su belleza que, en realidad, esta en su aleteo;
y, por otro lado, lo dificil que es apreciar detenidamente las mayores cualidades de la

mariposa cuando permanece en el aire, en movimiento.

Si uno no es cazador nato y todavia no tiene intencion de convertirse en
experto o de poseer algo, mas modestamente querra seguir a la imagen con la
mirada. Entonces, uno se pone en movimiento: emocion. Corre todo el dia, sin
red, en pos de la imagen. Se admira en ella precisamente lo que se escapa, el
aleteo, los motivos que es imposible fijar, que van y vienen, que aparecen y

desaparecen a merced de un recorrido imprevisible (354).

Con fijar lo errante y desatar lo fijo se podria tener la pretension de atrapar una imagen
dindmica, la cual aletea sobre una posicion detenida. Con base en la cita anterior, se consigue
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hacer una analogia en lo que respecta al proceso y la ambicion de la labor poética, pues el
poeta pretende “cazar” con papel lo “salvaje”, escribir lo que estd mas alla de la escritura,

yendo por lo que se escapa y poseyendo la experiencia de esa persecucion.

Como coincidencia o intereses en comun, Georges Didi-Huberman y Marosa di
Giorgio titularon obras de manera bastante similar: el ensayista francés, como ya se menciond
previamente, escribid Falenas (Phalénes, 2013) para elaborar una teoria critica de la imagen;
mientras que la poeta uruguaya reuni varios poemas bajo el titulo La falena®® (1987), al cual

pertenece este texto:

Al atardecer, andando cerca de la casa, vio que una mariposa se le par6 en la
falda, cuando volvid a mirar ya eran dos; quiso sacudir el delantal, y ya habia
otras dos; estas mariposas eran negras con dibujos amarillos, y seguian

surgiendo de dos en dos, y surgian inmoviles, paralizadas.

Se volvid a fijar y ya estaban por todo el vestido, el pelo y la frente (Los

papeles salvajes 491).

En este poema destaca que surjan mariposas “inmdviles, paralizadas”, como
apariciones repentinas, las cuales se multiplican ante una mirada que aparentemente va y
viene sobre la imagen que se presenta. Sobre la falena Didi-Huberman apunta lo siguiente:
“parece el animal emblematico de cierta relacion entre los movimientos de la imagen y los

de lo real (...), de la aparicion como /o real de la imagen” (12).

39 Falena, segun el Diccionario de la Real Academia Espafiola, significa: “Mariposa de cuerpo delgado y alas
anchas y débiles, cuyas orugas tienen dos pares de falsas patas abdominales, mediante las cuales pueden
mantenerse erguidas y rigidas sobre las ramas de los arboles, imitando el aspecto de éstas”
(https://dle.rae.es/falena).
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En la obra de Marosa di Giorgio, la mariposa —como tantas otras figuras poéticas—
normalmente aparece como una imagen simbolica, un ser que se presenta en lo exterior
representando una cuestion interna. En el texto citado, la aparicion y la multiplicacion de
mariposas da pie a una imagen dinamica pero fija, pasando de “una mariposa que se le par6o
en la falda” a, repentinamente, muchas otras que “seguian surgiendo”, pero sin indicar algin
aleteo. Es como si se llevara a cabo un movimiento de la imagen solo en la imaginacion®’,
una transicion de lo que se representa como real hacia lo que se interpreta como imaginario.
La imagen estd inmovil y, sin embargo, se mueve. La dialéctica parte de la mirada, de como
uno se relaciona con las iméagenes y, también, de la habilidad del poeta para ponerlas en el

ojo del que las lee*!.

En lo que concierne al espacio de transicion, el poema anterior no detalla mucho, pero
sugiere lo suficiente. Se situa de nuevo durante el atardecer y “andando cerca de la casa”, es
decir, en el exterior, a una distancia proxima del refugio, pero incierta, alin en lo abierto, en
lo expuesto. Es una zona periférica donde el punto central es la casa, centro del mundo y, de
acuerdo a Gaston Bachelard, representacion del ser interior. La mencion de la casa desde el
afuera no es gratuita: “Incluso reproducida en su aspecto exterior dice una intimidad”
(Bachelard, Poética del espacio 78), al igual que las mariposas —imagen simbolica del alma
exteriorizada (Chevalier y Gheerbrant 1393-1395)— que en el poema surgian

constantemente en lo visible, en la superficie de un cuerpo. Por lo tanto, basta esa breve

40 En palabras de Jean-Paul Sartre: “La palabra imagen so6lo podria, entonces, designar la relacion de la
conciencia al objeto; dicho de otro modo, es una cierta manera que tiene un objeto de aparecer a la conciencia,
o, si se prefiere, una cierta manera que tiene la conciencia de darse un objeto” (17).

41 «Gj arde, es verdadera”, escribi6 Rainer Maria Rilke en su poema “Palabras del Sefior a Juan en Patmos”, el
cual puede leerse como un manifiesto en torno a la creacion poética y, con este verso en especifico, la
articulacion y relacion de la imagen con la realidad.
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mencion del espacio para insinuar un estado de transicion, para marcar un paralelismo con el

acontecimiento del texto y remarcar una relacion entre el adentro y el afuera.

Hay varios poemas de di Giorgio donde se lleva a cabo algo similar: la imagen —que
por lo general se concibe en pausa— se imagina o, dicho de otra manera, se dinamiza
dotandola de movimiento, animandola. Por ejemplo, continuando con textos donde se emplea
el aspecto simbolico de la mariposa como dnima: “Surgieron casas a dos aguas, y resulté que
eran mariposas, que quién sabe por qué, habian crecido, desaforadamente, pero, luego de una
enmienda, volvian a su tamafio natural de pocos centimetros” (Los papeles salvajes 266). Al
creer, en principio, que las mariposas eran casas debido al tamafio de éstas, hace que el

espacio se anime cambiando el tamafio de las casas, de las mariposas que hay alrededor.

Un ejemplo mas es el siguiente fragmento de otro poema, en el cual la imagen se
imagina, se vuelve dindmica: “Qué pais fascinante es mi pais. Tan plano. Con los animales
pintados en el pasto [...]. Cruzan espiritus por aqui y por alld. Huyen las lagunas y los cerros,
los negros emponchados, y todas las cosas estan con alas” (Los papeles salvajes 299). Resalta
que los animales, lo vivo, estén “pintados en el pasto”, lo cual da la impresion de quietud,
mientras que al final lo que se mueve son “las lagunas y los cerros” y “todas las cosas estan
con alas”. Se pasa de la imagen a la imaginacion, fijando lo que se imagina en el movimiento

de la imagen.

3.2. Tiempo fijo, espacio desatado

Visto de otra manera y teniendo en consideracion lo que se sugiere en los textos poéticos de

Marosa di Giorgio, “fijar lo errante, desatar lo fijo” también podria extenderse a mas
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cuestiones. Por ejemplo, ;acaso el tiempo no suele suponerse como lo errante, lo que indica

942

un constante movimiento?*” Y, en cambio, ;no ha sido el espacio interpretado como lo fijo,

lo que en cierto sentido ya esta determinado o que simplemente estd?*

Fijar el tiempo y desatar el espacio, también esto lo encontramos en Los papeles

salvajes:

En ese mundo en constante movimiento algo permanece atado, porque el
tiempo no avanza. La posibilidad de ser se despliega en el espacio. Cuando se
llama al pasado, se crea un presente eterno. A diferencia del cuento de hadas,
no hay un sujeto que atraviesa los umbrales en un proceso de maduracion

(Carina Blixen 87).

Esta posibilidad de ser en un espacio que contiene al tiempo fijo —sobre todo en un
pasado que permanece presente— y que, asimismo, hace que el mismo espacio se “desate”,
puede ser abordada desde una interrelacion que se da principalmente entre dos conceptos: la

memoria y el ensuefio. Ambos conceptos se entrelazan en los poemas de Marosa di Giorgio

42 Tomando en cuenta los conceptos del tiempo postulados por Platon y Aristoteles. El primero lo expresé como
“una cierta imagen movil de la eternidad” (Didlogos VI, Timeo 182). Mientras que Aristoteles, pocos afios
después, desarroll6 y volvié mucho mas abstracto el concepto al cuestionarlo como una paradoja, pues el tiempo
le parecia un cierto movimiento sin que pudiera ser definido cualitativa y cuantitativamente mediante el mismo
tiempo, concluyendo, después de un hilo de enunciaciones l6gicas, que “el tiempo es justamente esto: nimero
del movimiento segln el antes y el después” (156). Ya en el siglo veinte, aportando comentarios en torno a las
reflexiones de San Agustin y dialogando con aportes de filésofos como Husserl y Heidegger, Paul Ricoeur
apuntaria respecto a la relacion entre tiempo y movimiento que “puesto que ningiin movimiento fisico ofrece
una medida fija de comparacion, dado por supuesto que el movimiento de los astros es variable, queda que la
extension del tiempo es una distension del espiritu” (Tiempo y narracion I 57).

43 Al respecto Bernhard Waldenfels resume que la concepcion de éste “cuestiona fundamentalmente dos
axiomas: la suposicion de que el espacio es un esquema vacio con ayuda del cual nos representamos el estar
junto y el estar separado de las cosas, y la suposicion de que el espacio es un receptaculo vacio que se ha de
llenar con cosas fisicas e, incluso, con nuestro propio cuerpo” (161). Por lo cual el espacio, en principio, se
entendia como lo que esta y en donde se es; sin embargo, posteriormente la nocion del espacio ha apelado y
profundizado mas en otros tantos aspectos, tal como se plantea a lo largo de este trabajo.
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y constituyen, en buena parte, un espacio de transicion, generando evocaciones que a su vez

son experiencias a manera de acontecimientos.

3.2.1. La infancia, la memoria

Lo primero a destacar seria donde se situa la voz poética en Los papeles salvajes. Esta, como
ya se ha visto, suele estar o volver a la infancia, como si fuera un espacio que no solo enuncia
desde la rememoracion, sino al cual continuamente se entra y se sale, un umbral entre lo que
fue y lo que es, a veces expresada desde una nifiez atemporal y, en un mayor numero de
ocasiones, a manera de evocacion que convoca desde una edad confusa o desde una distancia
indeterminada, pero mas como una experiencia que no so6lo permanece, sino que de algiin

modo todavia sucede.

En mitad del zapallo estan los damascos y los melones y los duraznos —oh,
esa frescura dorada. La infancia retorna a toda campanula. Y ya esta la abuela;
revive entre las sabanas y las chimeneas; oh bruja-Rosa dulcisima, transforma
la calabaza en cubitos de vidrio, de amor y de miel; me llama por una sola
palabra que yo bien recuerdo, y yo acudo. Todo un aroma, un estado de gracia,
un estado-canela, un milagro, sobre un platito de porcelana, con solo oir que

dicen “zapallo”, me vuelve a la sien (Los papeles salvajes 133).

La infancia retorna, se enuncia en presente y no solo evoca a la abuela, la convoca.
La abuela llama a quien nos relata el poema mediante una palabra que se recuerda, la cual es

de un pasado que, debido al tiempo verbal, acaece. Y, por ultimo, con sélo oir que dicen
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2944

“zapallo”*" —y por la manera en que estdn enunciadas las lineas anteriores— se da a entender

que, finalmente, no hay tanto una evocacion del recuerdo, sino que mas bien €ste se “revive”,
pero en la sien —la denominada region temporal—. Puede ser una rememoracion afin a como
Walter Benjamin la concebia®’, la subita aparicion del pasado que irrumpe en el presente y
que altera y alterna el tiempo y las emociones: “La rememoracion puede hacer de lo
inconcluso (la dicha) algo concluso, y de lo concluso (el dolor) algo inconcluso” (Libro de

los pasajes 473).

Entonces, ;se puede delimitar la espacio-temporalidad en que se sitia el sujeto
poético? ;Es posible decir desde cuando o donde**? Para indagar en la posibilidad de una

respuesta, acudo a los versos de otro poema, pero de Louise Gliick:
[...] La sustitucién
de lo inmutable
por lo que cambia, por lo que evoluciona.
La sustitucion de la imagen
por la tierra implacable. ;Qué
es lo que sé de este lugar? [...]

Miramos el mundo una sola vez, en la infancia.

4 Como ya se habia interpretado en otro poema del segundo capitulo, el zapallo o la calabaza es simbolo de los
ciclos y del renacimiento, vincula al mundo de los vivos con el de los muertos.

45 Sin embargo, una diferencia serfa toda la carga politica que, conforme fue desarrollando la idea y trabajando
en su concepto de la historia, le otorgaba el filésofo aleman.

4 Dado que el tiempo esta inherentemente vinculado al espacio.
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El resto es memoria (342)*.

El poema de esta autora estadounidense se titula, con certeza, Nostos, palabra de
origen griego que podria traducirse como “retorno al hogar” y de la cual se deriva la palabra
nostalgia —que desde la etimologia se interpreta como el dolor del retorno (Cassin 23)—.
Sin embargo, en este nostos no hay una pena puntualmente nostalgica: es el regreso a la
infancia que es el hogar, un lugar que continuia representandose por haber dado la imagen del
mundo vista una sola vez, continua por verdadera, tanto vivida como vivida ain porque
vuelve desde lo perdido y envuelve, haciendo que todo lo demés —si hay algo mas— sea
memoria, es decir, aquello que puede conservar®®, que tiene y que mantiene la permanencia

de un pasado presente y futuro®.

Regresando, ahora, a los textos de di Giorgio que guardan relacidon con lo expresado
en el poema de Gliick, la poeta entonces no se plantea lo que menciona Garet: “la empecinada
reconstruccion de un paisaje de infancia queddndose en la pura nostalgia” (164). Es una
memoria viva porque sus composiciones, como dice Echavarren: “suelen arrancar de una

pretendida evocacion del pasado para convertirse en una anticipacion del futuro: la

47 En su version original: “Substitution / of the immutable / for the shifting, the evolving. Substitution of the
image / for relentless earth. What / do I know of this place [...] / We look at the world once, in childhood. / The
rest is memory”.

48 Me remito a lo que apunta Walter Benjamin retomando lo dicho por Theodor Reik —discipulo de Sigmund
Freud—: “La funcién de la memoria es la de proteger las impresiones; el recuerdo apunta a descomponerlas.
La memoria es, en lo esencial, conservadora; el recuerdo es destructivo” (E/ Paris de Baudelaire 191). En esta
cita, la memoria podria entenderse como aquello que guarda olvido y recuerdo, conceptos que, para la mente
como algo que constituye al ser y entendido desde la psicologia freudiana, se relacionan con lo que se entiende
como consciente, subconsciente e inconsciente.

4 Recurriendo a Jean-Pierre Vernant, el pasado al volver a la memoria seria la fuente del presente porque se
remonta hasta él, “la rememoracion busca no el situar los acontecimientos dentro de un marco temporal, sino
el alcanzar el fondo mismo del ser, descubrir el original, la realidad primordial de la que ha salido el cosmos y
que permite comprender el devenir en su conjunto” (90).
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inminencia de una revelacion o un desenlace que no llega” (2014). Estas composiciones se
sitian en una espacio-temporalidad presentada y representada sin limites precisos —
unicamente los que provienen de la infancia revisitada de una manera circular—, desde un
pasado que esta arraigado y que crece tanto espacial como simbolicamente, en un constante

estado de transicion.

Como andas por los lejanos aparadores, como vas libremente, por los prados
de mi infancia [...]. Y vas y a tu paso brotan las culebras arrollandose y
estirandose, blancas como espuma, como el sol, doradas; o de plata, como los
muertos. Hasta que empieza el jardin inmemorial de los gladiolos, ante el que,
siempre, me arrodillé, llorando y sollozando... Pero, sigues omnipotente, por

encima de esas flores infinitas.

Te apoderaste de todo,

hasta de los recuerdos de cuando no te conocia (Los papeles salvajes 208).

Hay una memoria detenida en un lugar inmemorial, que empieza y se recuerda a pesar
del desconocimiento de su origen. Construcciones paraddjicas que, no obstante, estan
mediadas en la imagen del jardin como un lugar entre dos lugares y que, a la par, es un
espacio de transicion con los atributos de lo infinito. El jardin repetidamente se recuerda y
continla a partir de la evocacion de lo aludido como “omnipotente”, algo o alguien que se ha
apoderado, incluso, de lo anterior a los recuerdos. La voz poética se fija en un espacio que

media entre el recuerdo y como éste se manifiesta, esta presente.
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La temporalidad en los poemas de di Giorgio es, por consiguiente, un umbral, se
reproduce como un “éxtasis” —la salida de si mismo—>" porque no tiene edad, a pesar de
volver y devolver tanto la infancia como un espacio mitico, el cual va mas alla de la
representacion. Como no hay un sentido lineal del tiempo, la infancia se muestra como una
extension circular que se monta y se desmonta constantemente porque ya fue y, sin embargo,
aun es desde la memoria activa, como un estado creativo>!. Es un “tiempo mitico primordial”,
tal como concibe Mircea Eliade al tiempo sagrado, pues estd hecho presente: “El tiempo
sagrado es, indefinidamente, recuperable y repetible” (Lo sagrado y lo profano 43). Por ende,
el tiempo y el espacio se alteran e internan el uno en el otro, sin mediar distancias

espaciotemporales homogéneas.

En una entrevista de 1998 Marosa di Giorgio sefiala esta vision del tiempo y el espacio
en su poesia: “Mi casa del pasado se ha vuelto eterno presente. Hay algo visionario, espejos
de la tierra y el cielo. Un dia alcancé la libertad. Poesia son los vericuetos del alma, del jardin,
del cielo estrellado” (No develaras el misterio 96). La percepcion espaciotemporal que la

autora tiene sobre sus poemas estd sustentada a través de una conciencia mitica, la cual

50 Haciendo alusion a Heidegger, para quien el pasado, el presente y el futuro son momentos que se entrelazan,
la unidad de una temporalidad: “La temporizacion no significa una "sucesion’ de los éxtasis. El futuro no es
posterior al haber-sido, ni éste anterior al presente. La temporeidad se temporiza como futuro que esta-siendo-
sido y presentante” (Ser y Tiempo 366).

SUEn No develards el misterio, cuando el entrevistador, Osvaldo Aguirre, menciona que di Giorgio reinventa la
infancia, la poeta responde lo siguiente: “Pero la poesia y todo el arte, /no es siempre reinvencion? No es una
copia del mundo, porque es inapresable el mundo. Yo lo veo y lo transformo en escritura, y pongo cosas de mi.
Eso queda como transmutado. Porque vemos las cosas y después aparecen como las mismas y de otro modo.
Yo no creo que la infancia sea el motivo de esa poesia. Eso tiene que ver sobre todo con el lenguaje, la escritura,
la poesia y con otras cosas. Tan importante, y no es tampoco un retrato de la naturaleza” (68).
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“permite al hombre original soldarse con los ritmos de la naturaleza, generar una imagen

ensanchada de lo real” (Eduardo Antonio Azcuy 14).

La infancia —"“pais de antes” (Los papeles salvajes 236)— para di Giorgio se vincula
con la casa, con el jardin y con la naturaleza, pero es el jardin el que toma un lugar importante
por ser un espacio de transicion. Este es el enclave natural de la memoria que restituye la
infancia, el pasado. Es el paraiso no perdido del todo®? porque una y otra vez lo rememora
hasta contemplarlo a una distancia temporal y/o espacial®®, o bien, hasta restaurarlo de un
modo que apela a los sentidos®*. Un lugar que podria pensarse como utdpico por ser un no-
lugar y que, sin embargo, ese adjetivo no lo define por completo®, pues resulta intimo aiin
en lo compartido, cadtico en los acontecimientos que se dan encapsulados en ese tiempo
circular y, ademas, porque parte de la memoria entendida como la concebia San Agustin, ese
“presente de cosas pasadas”. O esto es lo que podria interpretarse en varias lineas donde se

habla del jardin y, especificamente, en las que se refieren al jardin natal:

Me acuerdo de la casa, —no sé por qué, de los dias de tormenta— cuando
volvia de la escuela, casi huyendo, o no me dejaban ir a la escuela, y mama,

de pie, llamando a la pollada, las gallinas que cruzaban el jardin con las alas

52 La poeta lo expresa asi cuando en 1973 le preguntan sobre la relacion en su obra entre la infancia y el paraiso
perdido: “Paraiso pero no perdido. Soy —como cuento en Historial de las violetas— la misma nifia a la sombra
de los durazneros de mi padre” (18).

33 “Estuve observando el Paraiso. Y sino existe, la representacion de un posible Paraiso” (Los papeles salvajes
615).

34 “Atm detras de la lluvia escucho a los cafiaverales de la infancia, las gallinas que ponen huevos de oro, o
blancos como el azucar, y llaman a gritos a mama; todo lo que no esta escrito” (Los papeles salvajes 152).

55 No lo es, al menos, tomando en consideracion la primera aplicacion del concepto que hace Tomas Moro,
otorgandole a la utopia, ese no-lugar, una organizaciéon armoniosa. Ademas, hoy en dia el concepto
normalmente se emplea para referirse a una representacion imaginativa de un futuro con cualidades ideales.
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abiertas, seguidas por sus pollos de colores, rosados, celestes, amarillos, aquel
alucinante pio-pio, y las nubes insdlitas y grises, que, por un instante, barrian
la huerta —los duraznos de manton florido, los ciruelos de frio azicar—y la
devolvian enseguida, transparente bajo la lluvia, el arco iris, casi al alcance de

la mano, todo de menta, de pimpollos.

Y las noches de los dias de borrasca, con el aire diafano, cuando se hacian
visibles los animales del bosque, la zorra que ladraba y se reia, la comadreja
y su canasto de hijos, que llegaban adentro mismo de la casa y nos robaban un

bicho, un pedazo de cuero.

Y las horas deslizdndose, mudas, después.

Y yo, alli, de pie, inmovil, en el umbral, esperando no sé qué, que algo cayese

del cielo, esta en llamas el jardin natal. (Los papeles salvajes 164)

En las primeras lineas, enfocandonos tinicamente en la espacio-temporalidad del texto
poético, se hace una evocacion de la casa desde un afuera, asi como del jardin que las gallinas
cruzaban. Hay una intimidad en el exterior y desde la distancia del recuerdo. Ademas, otra
vez se menciona la tormenta que es accion creadora, pero desde el lugar de la memoria.
Después una larga descripcion descriptiva en torno a la fauna que colinda con la casa, que
también forman parte del entorno de la infancia. Hasta que casi al terminar se habla de “las
horas deslizdndose, mudas, después”, un después que acerca a otro tiempo mas presente, de

mayor cercania, el cual hasta el momento no habia sido enunciado.

El poema termina con la voz poética en el umbral —entre un lugar y otro, pasaje hacia

L9

un paisaje perpetuado— “esperando no sé qué” y, repentinamente, modificando el tiempo de
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la conjugacion del verbo para situar la accion en el ahora, expresando que “esta en llamas el
9

jardin natal”. Es el retorno del entorno de la infancia, ese jardin natal encendido, es decir,

verdadero, que de algiin modo es y estd, sin consumirse en las llamas que le otorgan

existencia, pero también sin consumarse porque arde en un presente pasado que no termina.

Ya para concluir este apartado, es importante relacionar, si, la memoria con la infancia
en los poemas de di Giorgio, pero también la memoria con la estructura fragmentaria que se
observa en toda su obra poética. Los papeles salvajes no son mas que fragmentos que por
partes construyen una historia sin principio ni fin, llena de instantaneas, de instantes que
rompen con el caracter lineal de un relato y que dan forma a la memoria, la conforman “como
el montdn de piezas recortadas arbitrariamente que componen un puzle” (Benjamin, Libro

de los pasajes 375).

3.2.2. La infancia, el ensueiio

Sin embargo, como dice Didi-Huberman: “para recordar hay que imaginar” (Imdagenes pese
a todo 55). O como diria Gaston Bachelard: “Gracias a la imaginacion y a las sutilezas de la
funcidn de lo irreal, entramos en el mundo de la confianza, en el mundo del ser confiante, en
el mundo mismo de la ensonacion” (Poética de la ensoriacion 29). En este caso, estudiando
la obra de Marosa di Giorgio, entiéndase la ensofiaciéon como un estado que colinda entre lo

subjetivo y lo objetivo, lo interior y lo exterior, la vigilia y el suefio®®; un estado que, al

56 Entiéndase el suefio como lo que surge desde el inconsciente, presentandose en lo mas intimo y representando
lo que nuestra mente consciente de alguna manera reprime, el lado oculto de lo que nos constituye. Y en cuanto
a la relacion entre suefio y memoria, Anne Dufourmantelle escribi6é lo siguiente desde su conocimiento
psicoanalitico: “El suefio cuenta la vida de otra forma que la memoria... Hay que hacer del suefio un enigma
tan importante como el de la memoria, las dos son fuerzas constituyentes del sujeto en el tiempo; el suefio,
primero, por la exploracion imaginaria; la memoria, después, por la exploracion del pasado” (38).
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volcarse en la poesia para evocar la infancia, crea algo que no son alucinaciones, sino que
recrea ilusiones que pasan por ser verdaderas, una realidad ilusionada porque esta situada en
un pasado-presente-futuro simultaneo y retroactivo, un tiempo atravesado por la memoria

que hace del espacio un lugar de transicion.

El filésofo francés Gaston Bachelard dedicé parte de su obra al estudio de lo
imaginario como instrumento creativo para la ensofiacion poética. En lo que respecta a la

relacioén que hay entre lo que se ensuefia y lo que se rememora, dice lo siguiente:

Los recuerdos que viven por la imagen, en la virtud de la imagen, llegan a ser
en ciertas horas de nuestra vida [...] el origen y la materia de una ensofiacion
compleja: la memoria suefia, la ensofiacion recuerda. Cuando esta ensofiacion
del recuerdo se convierte en el germen de una obra poética, el complejo de
memoria y de imaginacion se estrecha y se producen acciones multiples y
reciprocas que engafian la sinceridad del poeta [...]. Sin cesar, la imaginacion

reanima la memoria, la ilustra (Poética de la ensonacion 19).

Esto guarda relaciéon con lo que apunta Ledn Rozitchner en el Materialismo
ensorniado, pero desde un contexto historico: “Antes que el pensamiento racional y cientifico
moderno apareciera, el pensar era poético: existia la metafora donde lo ensofiado se ampliaba
y el horizonte del mundo se extendia. [...] En ese espacio luminoso aparece todavia lo
ensofiado engendrando el sentido” (62). Resumiendo lo anterior, se puede distinguir una
diferencia entre el suefio y el ensuefio, asi como entre el ensuefio y la fantasia. Ensofiar es un
estado intermedio, en el cual se vincula la imaginacion y la memoria, lo que estd entre lo
onirico y la vigilia para otorgar una vision propia, darle una profundidad particular a lo
existente. Por esto el ensuefio aporta bastante en lo que respecta a la creacion poética, ya que
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en este estado lo interior y lo exterior se enlaza y se confunde, de tal forma: “la ensofacioén
‘poetiza’ al sofiador” (Bachelard, Poética de la ensoniacion 32). Y, por ejemplo, al hablar de
infancia, lo mas comun seria evocarla como un tiempo ensofiado, pues al recordarla o, en
este caso, al escribirla, también la imaginacion juega un rol importante: “Toda nuestra
infancia debe ser imaginada de nuevo. Al reimaginarla tendremos la suerte de volver a
encontrarla en la propia vida de nuestras ensofiaciones de nifio solitario” (Bachelard, Poética

de la ensoriacion 151).

En la obra de Marosa di Giorgio se muestra una espacio-temporalidad ensofiada, la
cual no se juzga, desde la voz de la poeta, como falsa o que tiende a la fantasia porque
simplemente es, pues como menciona la autora: “No se puede separar irrealidad de realidad.
Todo es real. Los suefios, aunque no los podamos tocar, son reales. Desde que los percibimos,
los vivimos, los padecemos, o los disfrutamos, existen. Y lo que llamamos la realidad, es un

suefio, porque no podemos aduefiarnos de ella” (No develaras el misterio 125).

Con esta vision Marosa di Giorgio escribe y describe una realidad en Los papeles
salvajes, elabora una historia poética donde —como menciona Osvaldo Aguirre— “la
biografia transfigurada reinstala la ensofiacion™ (2011). El tiempo queda fijo, pero sin dejar
de ser concebido de manera circular, con recuerdos ensofiados que se presentan, que se

vuelven presente y conforman el espacio, le dan forma al lugar de la infancia.

Como yo era una nifia y habia estado enferma, me dejaron por aquella cena en
el jardin. De pronto, se encendio la luz, alld en el capullo de madera tenue que
habia albergado una fruta o una flor. Empecé a andar, helada de espanto y
asombro. Me detuve a dos pasos. Entonces, vi resplandecer al hada; sus sayas,
sus alas fluctuaban, de un segundo a otro cambiaban tenuemente, su cintura
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era finisima, su rostro iba desde el insecto al angel; daba de continuo un
zumbido esplendoroso; era como un gran perfume de diamelas que pudiera
verse y oirse. Pude correr y avisar a los otros; pero, ellos hubieran venido y la
hubieran cortado, apagado, quemado, la hubieran llevado alla, sujeto a una
jarra, para que aletease y resplandeciese alld durante toda la noche, y los nifios
gritarian: “—Hemos amarrado a un hada!” “—Hemos dado caza a un hada!”
Me estuve inmovil y muda. Y pasaron otras noches, y yo estuve inmoévil y
muda. Y so6lo ahora, a través de los afios, me pregunto qué era en verdad,

aquello que se presentaba asi (Los papeles salvajes 125).

En este texto sobresale, antes que nada, como desde el inicio se determina el tiempo
y el espacio: era nifia y estaba en el jardin. El jardin, como se ha visto, es uno de los lugares
sagrados por excelencia, espacio de transicién donde se suceden las hierofanias®’; mientras
que la infancia, por otro lado, es la época del ensuefio, donde la imaginacién forma una parte
fundamental de la imagen que adquirimos del mundo. Es desde la nifiez y el jardin donde, de

pronto, resplandece el hada. Gutierre Tibon define la palabra “hada” de la siguiente manera:

Hada. Latin popular, *fata, derivado del latin clésico, fatum, “destino”, a causa
del poder de las hadas sobre la suerte de los humanos. Antes de la época de
Augusto, la voz fata denomin6 a las parcas, diosas que determinaban el
destino. En las novelas medievales y en los cuentos infantiles, el hada es una

mujer imaginaria dotada de poderes sobrehumanos, una hechicera, una maga

57 Segun el diccionario de la Real Academia Espafiola, la hierofania es: “1. f. Manifestacion de lo sagrado en
una realidad profana. 2. f. Persona o cosa en la que se manifiesta lo sagrado” (https://dle.rae.es/hierofania).
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benéfica. Fatum, a su vez, viene de fatus (sum), participio de for, “hablar,

decir”; el destino es lo hablado, lo dicho por los dioses (122).

El hada puede ser, entonces, la voz o la manifestacion del destino, asi como un ser
imaginario continuamente abordado en el folclor vuelto literatura; al relacionar ambas
concepciones, esta hierofania toma las cualidades de una ensonacion. En el jardin se dice que
el hada: “daba de continuo un zumbido esplendoroso; era como un gran perfume de diamelas
que pudiera verse y oirse”, lo cual produce una experiencia sinestésica, una combinacion de
sensaciones, la superposicion o “desarreglo de los sentidos” —aludiendo a Arthur
Rimbaud— que genera una correspondencia poética®®. Enseguida, la voz lirica se plantea irse
de ese lugar y momento para compartir semejante acontecimiento; sin embargo, prevé lo que
podria ocurrir y decide guardar esa manifestacion misteriosa para si misma. Al respecto, en
El alma y la inmortalidad y, especificamente, en el volumen La poesia y las hadas, el poeta

y ensayista Victor Toledo apunta lo siguiente:

Las hadas (el espiritu de las plantas sagradas) donaron a los druidas-bardos el
conocimiento orfico: el poder de curar, de ver el pasado y el futuro, de ver
hacia el interior para conocer y comunicarse con el exterior. Donaron la
musica (el arpa que viene de la lira) y la poesia: la palabra revelada y rebelada
por la musa, por el hada, palabra entonces del hado, del Hades, palabra destino

(22).

58 Esto en consonancia con la poética de Charles Baudelaire, para quien las correspondencias, es decir, las
relaciones e intuiciones sensoriales, son en gran parte la esencia de la poesia. Asi lo sugiere, por ejemplo, en
diversos poemas de Las flores del mal y, mas que nada, en el poema cuyo titulo es, precisamente,
Correspondencias (11).
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La vision del hada es una revelacion intima del hado, de lo que ya esta predestinado
para quien la atestigua y, ademas, por su relacion directa con las plantas, no es una casualidad
que el hallazgo suceda en el jardin, lugar de transiciones y de transformaciones donde esta
hada se enciende “en el capullo de madera tenue que habia albergado una fruta o una flor”,
volviéndose pronto un secreto, acaso un decreto del destino de la poeta que, ya en el acto de
escribir desde la ensofiacion del recuerdo, después de haber permanecido “inmévil y muda”

durante afios, se pregunta qué era en verdad “aquello que se presentaba asi”.

En los textos de di Giorgio puede ser que una lectura un tanto superficial lleve a creer
que se describen fantasias y no una realidad simbdlica, poética, recuerdos ensoniados que
persisten y son revisitados con la potencia imaginativa que brinda la época y los lugares de

la infancia.

Marosa crea la ilusion de que el sentido de lo maravilloso y lo inexplicable
que frecuenta la nifiez, incluyendo la adivinanza o la vivencia de lo atroz,
ocurre en el presente estricto de la lectura y en una especie de vigilia onirica.
[...] La inventa en el tono, con la exactitud del entendimiento; en las
transformaciones propias de las fabulas o los fairy tales, en la sorpresa relatada
sin énfasis, como un hecho inevitable o comun, propio de un suefio (Jorge

Monteleone 24).

Y si acaso la poeta uruguaya no relata y revive la ensofiacion de la infancia hasta
abarcar el presente, si la encapsula en una espacio-temporalidad que engloba y encierra su

vida poetizada en ese pasado que, no obstante, prevalece.
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Iba entre los arboles; parecia una manana feliz; venian tantos perfumes como

de tantos ramos de flores, era a la aurora.

Pero, de pronto, vi los huevos recién nacidos, envueltos por un leve tul; desde
todos los gajos salian pimpollos negros. Asi el mundo se colmaba, otra vez,

de crisalidas y presagios. Me dio terror; cerré los ojos; volvi a la casa.

Mamad, ya habia cazado en la pradera; las pequeiisimas vaquitas que se
comian vivas; las atd y aderezo; yo almorzaba, lentamente; veia el porvenir,
los largos afios; la premonicion exacta. La huerta me amenazo, se caia sobre

mi. El este y el oeste estaban sellados.

Nunca iba a encontrar el norte.

Nunca iba a llegar al sur (Los papeles salvajes 229)

Al principio pareciera que di Giorgio, en vez de escribir un poema como tal, nos narra

un sueflo debido a los detalles, a la alta percepcion sensorial, asi como lo maravilloso que ahi

se describe: “Recreacion de sitios, lugares y atmosferas con minuciosidad ornamental para

el color, las formas, los objetos, los olores, pero recreacion que no se cifie al aspecto de lo

real, sino al espectro del suefio” (Cristina Peri Rossi 150). La vida vegetal, la naturaleza sin

limites, el cielo abierto, todo esto causa ensofacion por lo que ofrece a los sentidos, hace que

el espacio se expanda y albergue tanto lo real como lo fantéstico, se nos (re)presenta como

un espacio mitico que transmite una experiencia, que comunica®®. Pero en cuanto nacen los

%9 Vale recordar la etimologia de la palabra “mito”, Marie-Louise von Franz dice lo siguiente: "Mythos significa
comunicacion. Si se esta anonadado por una experiencia espiritual, ésta misma quiere que sea comunicada, es
decir, que se manifieste; ése es el significado de la palabra mythos" (Alquimia 383).
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pimpollos negros como crisalidas y presagios, como sefiales del paso del tiempo y el trazo
del destino que la mantendria fija —“veia el porvenir, los largos afios; la premonicién
exacta”—, aparece el terror al quedar expuesta ante lo ominoso®. Entonces regresa a casa, a
lo cerrado, al refugio, a pesar de que la casa tome otras cualidades tras lo visto en el exterior,
lo que ahora ya ha sido previsto. “Luego viene el drama: la casa no es tan s6lo un escondite,
sino también una mazmorra” (Bachelard, La tierra y las ensoriaciones del reposo 2014).
Hasta la huerta —ese espacio de transicion entre el interior y el afuera— cae sobre ella, la
encierra. De esta manera el este y el oeste quedan sellados, y el norte y el sur se vuelven
inalcanzables. El tiempo se fija en el pasado y la infancia se vuelve un espacio sin salida®'.
Como menciona Bachelard: “Incluso cuando un poeta evoca una dimension de gedgrafo,
sabe por instinto que esa dimension se lee en lo inmoévil porque estd enraizada en un valor
onirico particular” (Poética del espacio 166). Asi di Giorgio hace del ensuefio algo verosimil,
lo imaginario cobra una relevancia tanto poética como profética porque se adhiere a su

realidad.

La ensofacion es, pues, uno de los elementos que constituye a la memoria, una forma
de conformar el recuerdo y, asimismo, una parte esencial de la poesia al concebirla como un

acto creativo.

6 Sigmund Freud desarrolla este concepto que, en su término original, lo llama unheimlich: “aquella variedad
de lo terrorifico que se remonta a lo consabido de antiguo, a lo familiar desde hace largo tiempo” (220). La
poeta, en el texto citado, rememora una revelacion, lo que habia sido ignorado de alguna manera sale, se
muestra: “unheimlich es todo lo que estando destinado a permanecer en secreto, en lo oculto, ha salido a la luz”
(225).

61 Esto sucede con la autora al escribir la infancia, al inscribirse en ella como si fuera no un tiempo, sino un
espacio que se ilimita. Debido a esto, lo que menciona Maurice Blanchot en E! libro que vendra se ajusta a las
nociones espaciotemporales en Marosa di Giorgio: “de lo finito, aunque esté cerrado, siempre puede esperarse
salir, mientras que la infinita vastedad, por no tener salida, es la carcel; asi como todo lugar sin salida se hace
infinito” (109-110).

89



Al ensueio le pertenecen valores que marcan al hombre en su profundidad
[...]. Goza directamente de su ser. Entonces, los lugares donde se ha vivido el
ensuefio se restituyen por ellos mismos en un nuevo ensuefio. Porque los
recuerdos de las antiguas moradas se reviven como ensuefos, las moradas del

pasado son en nosotros imperecederas (Bachelard, La poética del espacio 29).

Marosa di Giorgio escribe la infancia concediéndole propiedades miticas, habita ese
tiempo como si fuera un lugar, el hogar de origen, de tal forma que en sus textos el tiempo
no avanza aunque en apariencia continue su curso, mientras que el espacio en su finitud se

desata, se vuelve imperecedero.

3.3. Lo sagrado y lo profano

Gran parte de lo ya mencionado en esta tesis guarda una relacion directa con los conceptos
de lo sagrado y lo profano, especialmente vistos desde una perspectiva espacial. En torno a
ambos términos, Mircea Eliade apunta lo siguiente: “constituyen dos modalidades de estar
en el mundo, dos situaciones existenciales asumidas por el hombre a lo largo de su historia”

(Lo sagrado y lo profano 8).

Por otra parte, para Ernst Cassirer “La conciencia mitologica no llega a una
articulacion del espacio y del tiempo mediante la fijacion de lo fluctuante e inestable de las
apariencias sensibles en procesos duraderos, sino introduciendo también en la realidad

espacial y temporal su tipica antitesis de lo ‘sagrado’ y lo ‘profano’” (77).

Para ambos lo sagrado se relaciona con el cosmos, es decir, el orden espaciotemporal

y la busqueda del sentido mas profundo del ser humano como parte del mundo, mientras que
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lo profano seria el caos, el cual a su vez “estd asociado etimologicamente a ‘abismo abierto’:

abrir la boca, bostezar”%? (Vernant 333).

Sin embargo, lo sagrado no se concebiria como tal sin aquello que se considera su
opuesto, lo profano, lo que en el caos le da razon y significado a lo que tiene caracteristicas
sacras. Son dos categorias que podrian pensarse como contrarias y que, no obstante, se
complementan, pues desde la etimologia la palabra profano hace referencia a lo sagrado para
asi poder ser comprendida®, mientras que lo sagrado es concebido desde el lugar o desde la
experiencia profana. Tal diferenciacion, dice Cassirer: “no excluye que exista un transito
constante entre ellos, no excluye una continua interacciéon ni una permanente asimilacion

reciproca” (205).

En este punto cabe retomar el concepto de hierofania mencionado anteriormente, ya
que la manifestacion de lo sagrado en una extension profana “revela un «punto fijo» absoluto,
un «Centro»” (Eliade, Lo sagrado y lo profano 15). El lugar de la hierofania toma una
profunda significacion religiosa atin en la dimension de lo profano, adquiriendo un doble
sentido al existir en lo terrenal, pero relacionandose con lo Otro, lo que se revela por voluntad

divina®. Asi, la hierofania provoca una ruptura en la homogeneidad espaciotemporal: el

62 Esto en relacion con la mitologia griega donde en el principio fue el Caos —entendido como un abismo
abierto, como una boca en el acto del bostezo—, hasta la aparicion de los primeros dioses, quienes hicieron
habitable el espacio vacio. De ahi proviene la asociacion entre el espacio sagrado y el espacio profano con la
idea del cosmos y del caos ya visto desde lo simbodlico: los seres humanos “al trabajar la tierra desértica, repetian
simplemente el acto de los dioses que habian organizado el Caos dandole una estructura, formas y normas”
(Eliade, Lo sagrado y lo profano 21).

63 “Del latin profanus: fuera del templo, de pro: delante, y fanum: templo. S. XIV — Que no es sagrado,
mundanal” (Corripio, Diccionario etimoldgico general de la lengua castellana 367).

64 Esta experiencia con lo Otro constituye, en gran parte, lo numinoso, concepto ampliamente desarrollado por
Rudolf Otto, para quien seria —de una manera bastante simplificada— la intuicién de lo sagrado, de esa
voluntad divina, de un misterio que pareciera completamente ajeno a la mundanidad del ser humano, pero que
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espacio donde acaece, mas que seguir siendo una extension donde se es o se estd, toma
cualidades que lo vuelven un centro; mientras que el tiempo, ahi, se torna mitico en un ahora

constante donde no hay duracion, sino una simultaneidad presente, pasada y futura.

Por tanto, cuando se manifiesta lo sagrado, el lugar y el tiempo donde sucede se
vuelve algo diferente sin dejar de ser lo que era, se pasa a la esfera de lo simbolico, pues
como menciona Ricoeur: “todo simbolo es en ultima instancia una hierofania, una
manifestacion del vinculo del hombre con lo sagrado” (Finitud y culpabilidad 330). El
simbolo se exterioriza de manera presencial ante un testigo en especifico, develandose sin
revelarse por completo. En palabras de Eugenio Trias: “Lo sagrado sale de su ocultacion y
accede a manifestarse a través del simbolo. Recorre el trecho que conduce del cerco
hermético a su comparecencia en el cerco del aparecer. Y halla en éste al testigo que puede

detectar y reconocer su presentacion manifiesta (La edad del espiritu 85).

3.3.1. Hierofanias y profanaciones

En cuanto a la obra poética de Marosa di Giorgio, el sujeto poético suele ser testigo de
diversas hierofanias, pero desde la infancia a la que una y otra vez se retorna como el lugar
de origen, el hogar restituido en sus textos. “Yo no puedo salir de esa nifiez y esa maravilla.
Ese es mi horror y esa es mi suerte” (No develaras el misterio), sefiala, como si la infancia
de la autora aun permaneciera de algin modo y causara lo mismo que la manifestacion de lo

sagrado, ese doble sentido —mysterium tremendum y mysterium fascinans—: “Una

funda el principio dogmatico de las religiones. Aunque sea paradojico aprehenderlo, se podria pensar que lo
numinoso se asimila a un sentimiento: “el sentimiento primigenio de lo numinoso se manifiesta en su forma
auténtica y originaria, como sentimiento puro, anterior a todo concepto y a toda representacion objetiva” (Otto,
Ensayos sobre lo numinoso 28).
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presencia ambigua, a la vez terrorifica y fascinante” (Trias 80). Esta ambigiiedad —ante casi

cualquier misterio que aparece en Los papeles salvajes— es una constante:

Por la noche oi un rumor. Supe que algo habia cambiado en el jardin. Fui alla,
dentro de la mayor oscuridad. Esperé temblando. En el alba vi qué era. Una
mariposa estaba naciendo alli. Quise ampararla, llevarla para adentro, antes
de que apareciesen los perdularios de siempre. Pero, ;quién abraza una
mariposa, quién lleva un alma entre las manos? Entonces, noté que sus alas
iban hacia arriba, creciendo a ojos vistas, negras, lilas; en rosados brillantes y
sagrados. Ya otros, se habian detenido, cerca, inméviles de horror. En las alas
habia franjas color nieve, con historias confusas, escritas o pintadas, que todos
intentaban descifrar. Y subian entre los arboles, no sé como, salpicadas de
piedras preciosas; llegaron hasta el sol; y en las horas, dias o0 meses siguientes,
porque perdimos la nocion del tiempo, hubo, siempre, como una neblina, una
suave oscuridad. Yo intenté irme, tomé mis cosas, y dejé el jardin. Pero en
mitad del camino, me detuvieron, diciéndome que volviera, ya que yo habia

descubierto eso.

Asi que, de noche, oigo el murmullo, el boton, y al alba, oigo subir las alas,
negras, lilas, amarillas y rosadas, con historias de santos escritas al trasluz (Los

papeles salvajes 440).

De inmediato la poeta, como suele hacerlo, nos sitlia en un momento y en un lugar:
la noche y el jardin, en el cual algo habia cambiado. No olvidemos que para los antiguos
griegos, la Noche era la hija del Caos, asi como la madre del Cielo y de la Tierra, ademas,
tomando en cuenta el diccionario de simbolos de Chevalier y Gheerbrant: “presenta un doble
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aspecto, el de las tinieblas donde fermenta el devenir, y el de la preparacion activa del nuevo
dia” (1518). Esto se refleja en el texto, pues se espera al alba —adentrada en la oscuridad—
para ver qué es o de donde proviene aquel rumor: el nacimiento de una mariposa. Al
principio, la intencion de quien narra poéticamente el momento es darle cobijo, ampararla de
“los perdularios de siempre”, que no se pierda, como si la mariposa fuera unicamente eso,
una mariposa. Pero entonces, en las lineas siguientes, adquiere su valor simbdlico: también
la mariposa es un alma o, mejor dicho, representa el alma, una aparicion que se expande. Las
alas crecen verticalmente y sus colores brillan de manera unica, tanto asi que su brillo se

reconoce y se adjetiva como sacro.

Hasta el momento sélo tenemos a una testigo presencial de ese acontecer simbdlico,
pero enseguida se dice que “otros” también ya estaban atestiguando, con horror, esta
hierofania, mientras las alas de la mariposa plasmaban historias que todos intentaban
descifrar. De tal forma se alcanza el doble sentido de lo que se presenta como sagrado:

mysterium tremendum y mysterium fascinans.

Las alas, al parecer, se elevan tanto que hasta llegan al sol y causan “como una
neblina, una suave oscuridad”, lo cual hace que se pierda la nocion del tiempo, que una y otra
vez todo esto se repita en ese espacio donde la mariposa —Ila representacion de lo que
renace— ciclicamente vuelve a nacer y elevar sus alas, con historias de santos escritas a
trasluz —de soslayo, con las particularidades del acontecer simbolico, pues hay algo tanto
perceptible como oculto—, sin que la testigo pueda irse de ese lugar, pues quedd vinculada

por haber sido la primera en presenciar semejante aparicion.

Respecto al analisis espacial, esto sucede en el jardin por ser el espacio de transicion
ideal, una transicion entendida en sus dos vertientes: ser y estar, que conecta y que
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simultdneamente da paso a lo otro, un espacio que reune interior y exterior, que se vincula
con lo profano sin dejar de ser sagrado y que genera transformaciones en si, asi como entre
la naturaleza y el ser humano, entre lo divino y lo terrenal. “Todo esfuerzo por definir el
espacio es una tentativa de crear orden a partir del desorden: es un acto que comparte la
trascendencia de la accion primordial de la creacion, y de ahi procede su caracter sagrado”
(199), sefiala Yi-Fu Tuan, tal como ya se habia mencionado en el segundo capitulo. De esa
manera el jardin —al ser la tentativa de una naturaleza contenida— se consagra sin dejar de

ser afin a lo profano.

También, con relacion a lo espacial, destaca la parte del texto en la cual el sujeto lirico
pretende llevar la mariposa “para adentro”, hasta plantear esa pregunta que, en cierto modo,
hace que se detenga: ““; quién abraza una mariposa, quién lleva un alma entre las manos?”. El
alma —que normalmente se asocia con lo interior— esta expuesta, pero se expande de
manera ascendente, ya que sus alas “iban hacia arriba”, “subian entre los arboles” y “llegaron
hasta el sol”. Quien atestigua la hierofania intenta irse y consigue dejar el jardin, pero vuelve.
Entonces todo se repite: cada noche no observa lo que sucede, sino que escucha el rumor o
el murmullo®, el botén —simbolo de conexion y, en el 4ambito de las plantas, la flor que atin
esta por abrirse—, hasta que al alba nuevamente suben las alas. Atestiguar con el oido es una

sefal de cercania. Permanece proxima al jardin y a la mariposa, mientras el espacio sagrado

se vuelve un lugar que crece pero en vertical, un jardin que de manera constante se consagra.

%5 Tanto los murmullos como los rumores son voces o ruidos que desde su definicion se califican como confusos,
apenas audibles y sugerentes, los cuales estan asociados con lo vivo que intenta comunicarse, pero también con
el anima de la naturaleza y, por ende, con algo que hay mas alla, con aquello que escapa de la comprension
humana y que, no obstante, de alglin modo se escucha proximo.
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Otro ejemplo en la obra de Marosa di Giorgio se da en el fragmento del siguiente
texto, en el cual llama la atencion la lectura del espacio, sobre todo si éste se interpreta desde

la dialéctica que hay entre lo sagrado y lo profano:

Aparecia junto a los jazmines, las flores de Cambray, que salen de las hojas

negras, tal organdi arrugado.

Como nunca se casaba ni tenia novio le llamaron la Virgen de las Chacras. Y

todos la amaban y odiaban al mismo tiempo, sin que ella se percatase.

Con todo, construyeron una iglesia, pequefia, para que tuviera donde comer y

dormir; comia luces, cuadrados de gasa, y algin jazmin celeste o blanco.

Pero, la vida en las quintas cambio.

La ciudadela avanzé hacia el lugar de los jardines, y hubo marmol rosado

donde antes habia albahaca.

Mas, ella permaneci6 inmovil (Los papeles salvajes 494).

Una vez més se empieza con situar espacialmente: alguien a quien le llamaran la
Virgen de las Chacras —es decir, de las propiedades rurales, de la periferia— aparece junto
a los jazmines y las flores de Cambray, estos dos tipos de flores tienen su relevancia, pues
los jazmines son simbolos de pureza y su nombre proviene del arabe que significa “regalo de
Dios”, mientras que las flores de Cambray también son conocidas como cosmos, lo cual atafie

directamente al enfoque del analisis.

Después, lo mas llamativo del texto es que a la Virgen de las chacras le construyen

una iglesia —no una casa— para que tenga un lugar donde comer y dormir. Se dispone de
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un lugar sagrado y “todo edificio sagrado es cosmico, es decir que esta hecho a imitacion del
mundo: «La iglesia, dice san Pedro Damian, es la imagen del mundo»” (Hani 18), esto por

considerarse obra de Dios, lo que constituye un centro en torno a lo existente.

Entonces las vidas en las quintas cambia: la ciudadela —que puede diferenciarse de
la ciudad por tratarse de una fortaleza, de un espacio publico, pero cerrado— avanza “hacia
el lugar de los jardines” y, por lo que se interpreta a continuacion, se apropia de ese espacio.
Lo que era profano, que estaba fuera del templo y que, por tanto, no era centro, al tener su
iglesia, su lugar sagrado debido a esa Virgen de las Chacras, provoca un reordenamiento del
espacio que va de lo urbano —que solia ser el centro— hacia lo rural. Esto como si se tratara
de un tiempo antiguo, pues como menciona Trias: “la ereccion de un templo [...] tenia
siempre caracter genesiaco, o cosmogonico. Significaba otorgar un «centro» al mundo, o
cosmos que, en virtud de ese «centro de gravedad», quedaba especificado y definido como

tal cosmos” (La edad del espiritu 64).

Por otra parte, en los textos de di Giorgio hay un sincretismo religioso, donde
pareciera que entre lo divino y lo terrenal no hay limites definidos ni jerarquias: se profana
lo sagrado o, acaso, lo sagrado se encuentra en la totalidad de la naturaleza que hay en los
pasajes y paisajes poéticos. El nacimiento de una mariposa, el brote de plantas y flores o la

visita de un animal se vuelve tan importante como la aparicién de algin Dios®®, de virgenes®’,

% “Los dioses, que estan por todos lados, juegan muy intensamente, en los tomates” (Los papeles salvajes 264).
67 “Era la hora en que la Virgen subia entre las flores envuelta en la manta de organdi, parecia estar siempre de

perfil, parecia hablar. Venia a sentarse entre la madre y las tias. Mi madre se apresuraba a servir la miel, y ella
fingia beber” (Los papeles salvajes 367).
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angeles® y demonios®’, de familiares y seres tanto mitoldgicos como fantasticos, todo desde

una memoria activa, la cual se presenta ante el lector a manera de revelacion.

En esta experiencia del espacio profano siguen interviniendo valores que
recuerdan mas o menos la no-homogeneidad que caracteriza la experiencia
religiosa del espacio. Subsisten lugares privilegiados, cualitativamente
diferentes de los otros: el paisaje natal, el paraje de los primeros amores [...].
Todos estos lugares conservan [...] una cualidad excepcional, «nica», son
los «lugares santos» de su Universo privado (Eliade, Lo sagrado y lo profano

17).

Leido lo anterior, se deduce la importancia del espacio vivencial al anclarlo en el
tiempo para tenerlo presente, siendo el centro del individuo. En Los papeles salvajes se
transita de lo profano a lo sagrado y viceversa, sin fijar alguna distancia, pero concediendo
la suficiente profundidad como para interpretar, en cada texto, la concepcion del espacio
desde lo simbolico. Ademas, se profanan las representaciones sagradas, dandole a sus textos

un caracter pagano y animista.
Dios esté aqui.
Dios habla.

A veces en la noche, cuando menos espero, de entre las cosas, sale su cara, su

frente, inmensa y diminuta como una estrella. Centelleante y fija.

68 “Sobre el maizal floto un angel [...]. Y lo veia pequefiisimo, y también de tamafio natural” (Los papeles
salvajes 636).

6 “Dentro del espejo esta el Diablo. El que aparece, de tanto en tanto, por la casa” (Los papeles salvajes 314).
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Hace afos que anda por la casa.

All4 en la infancia yo no me atrevi a decirlo a nadie; ni a papd, ni a mama; era
como un cordero, una forma pavorosa, que se comia las hierbas, bramaba un

poco, topaba la casa.

Una gallina blanca como la muerte,

como la nieve; o negra;

una gallina crucificada con las alas bien abiertas,

y el cuello manando sangre.

El estuvo presente en la fiesta que dio mi madre —no sé por qué—.

Cuando vinieron todas las amigas —de collares y coronas— y se sentaron en
las habitaciones, y se les servia miel, vino, manzanas, otras confituras, nadie

se fij6 en un comensal de ojos inmdviles y grises.
Dios vuela un poco;
a veces, cruza volando la noche,

como si fuera a irse (Los papeles salvajes 173-174).

Destaca, de principio, la presencia de Dios en el aqui y ahora, comparando su cara y

su frente con una “inmensa y diminuta” estrella, adjetivos que en tal sustantivo demarcan una

distancia cambiante y paraddjica, acorde a lo sagrado que admite contradicciones. Después,

especifica mas el tiempo: desde “hace anos que anda por la casa”, hasta remontarse a la

infancia sefalandola como un “alla”, adverbio que demarca lugar y no una cuestion temporal.
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A Dios se le compara con un cordero ‘topando’ la casa y, también, con una gallina de colores
opuestos que es crucificada, sacrificada. La comparacion de esta figura divina con animales
lo hace parte de lo mundano, posible en el ambito terrenal, y hasta cierto grado lo iguala con
lo que hay alrededor. Y en cuanto a la gallina crucificada, el adjetivo no es gratuito y menos
en lo que concierne a lo sagrado y lo profano. La crucifixion se asocia con la expiacion, con
el sacrificio, y “el sacrificio sanciona el pasaje de algo que pertenece al ambito de lo profano
al ambito de lo sagrado, de la esfera humana a la divina” (Agamben, Profanaciones 65).
Agamben también menciona el significado contradictorio que tiene el verbo profanare: “Por
una parte, hacer profano; por otra —en una acepcion utilizada en muy pocos casos—
sacrificar. Se trata de una ambigiiedad que parece pertenecer al vocabulario de lo sagrado”
(Profanaciones 67), pues lo sagrado y lo profano, incluso en el doble sentido que los define,
se relacionan entre si, sin olvidar que la profanacion es aquello que resalta lo sagrado. Y
como complemento a lo anterior, tanto el cordero como la gallina son animales de sacrificio
en los rituales paganos, por lo cual se puede cuestionar a qué tipo de Dios alude el sujeto

poético y, si acaso, el texto aborda una cuestion relacionada con la brujeria’.

Continuando con el analisis, enseguida se menciona una fiesta, “la fiesta que dio mi
madre”, y se ofrece una comida en la cual habia un comensal “de ojos inmdviles y grises”.
En La edad del espiritu, Eugenio Trias apunta lo siguiente: “lo sagrado estalla en una
multitud de perfiles, o de facetas, a través de las cuales se va dando forma significativa a la

presencia de lo sagrado” (93). Otra de esas facetas es la fiesta—asi como el baile y el juego—

70 También habria que tomar en cuenta lo que viene a continuacion: la reunién con “todas las amigas” —como
si se tratara de alguna especie de misa negra—, luego la presencia misteriosa del comensal, su descripcion y las
ultimas tres lineas del texto, como si ese Dios al que alude de una manera profana, tuviera las cualidades de una
bruja que “cruza volando la noche”, lo cual acerca a esa vision de Dios con lo pagano, considerando que la
bruja es quien concibe “nuevos dioses de los dioses antiguos” (Michelet 31).
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ritos en los que desde lo mundano se intenta acceder a lo sagrado o restituirlo: “La fiesta
funda una comunidad entre los hombres y con los dioses. Hace que los hombres participen
de lo divino. Genera intensidades. Los dioses encarnan justamente las intensidades de la vida
humana” (Byung-Chul Han 38), se disponen simbolicamente en el espacio mundano. En el
caso del texto, se convive con Dios sin que alguien —aparte de quien narra— se percate de
su presencia. Y ya por ultimo, se vuelve al presente estando ain de forma presencial para
ella: “cruza volando la noche”, esa oscuridad que desde el psicoanalisis se interpreta como
la espera del amanecer, de un profundo despertar, pero remarcando también una mayor

distancia porque vuela y es “como si fuera a irse”, como si diera ya una sensacion de lejania’!.

En lo que respecta al espacio diegético, el texto anterior ofrece poco, pero en cambio
aporta una lectura desde lo simbolico. Se puede entrever lo liminar entre lo sagrado y lo
profano’?, ubicando la presencia mencionada tanto en el interior como en el exterior —pues
“anda por la casa” o “topaba” con ella, pero también estaba presente en la fiesta y, luego,
“volando la noche”— y sugiriendo, asi, una proximidad al mismo tiempo que una distancia.
De esta manera se genera una tension espacial entre lo fijo y lo errante, un espacio de
transicion en apariencia caotico, ya que no hay fronteras precisas o un orden como tal, pero
que en la profanacion constante da cuenta de un caracter sagrado y, por lo tanto, cosmico,

mas en relacion con la experiencia del sujeto poético que con el espacio en si, pues como

"1 El vuelo de Dios, asimismo, puede verse relacionado con el vuelo de una bruja o de un nahual visto desde
la tradicion mexicana, comparandose con una estrella que de cerca es pequeia y de lejos se agranda tal como
sucede en el texto en cuanto al contraste de las distancias.

2 En este caso desde la profanacion: “Profanar significa abrir la posibilidad de una forma especial de

negligencia, que ignora la separacion o, sobre todo, hace de ella un uso particular” (Agamben, Profanaciones
65).
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menciono la autora en una entrevista: “El mundo es una imagen. Trabajo, pues, con estas

figuraciones. Soy los rayos de un remoto centro” (No develaras el misterio 96).

3.3.2. Entre aqui y el mas alla

En la obra poética de Marosa di Giorgio y, principalmente, en uno de los tltimos libros de
poesia que escribio y publico, el cual se titula Diamelas a Clementina Médici (2000)7, se da
otro tipo de comunicacion en un espacio liminar, el cual también posee caracteristicas
relacionadas con lo sagrado y lo profano. Pero cabe decir que en esta obra el eje central es el
vinculo de la poeta con su madre muerta —Clementina Médici—, esa ausencia que, en cierto

174

modo, estéd presente a través de la escritura elegiaca como acto ritual”® y como un proceso de

duelo”.

La familia, tal como ya se ha visto a lo largo de la tesis, tiene también un rol central

en la poesia de di Giorgio, sin embargo, con esta obra la figura de la madre es la que mayor

3 A diferencia de todos los libros de poemas que escribié Marosa di Giorgio, esta obra tiene, por momentos,
otro tono y otro tipo de extension en cada fragmento, con mayor uso del verso, ademas de que cada texto
relaciona a la poeta con su figura materna, cuestion que hace de esta obra un caso particular dentro del conjunto
de Los papeles salvajes, por lo cual cabe realizar un acercamiento mas especifico.

" Lo cual, desde lo funebre, también concierne a lo sagrado y a lo profano, pues los ritos son “complejos
sistemas de comportamientos a través de los cuales las comunidades actualizan sus creencias y valores. La
funcion de estos es regular las relaciones de los hombres con lo numinoso, es decir, el universo de lo mistérico
y lo sagrado” (Moulian 42).

5 En torno al titulo de este libro, es interesante lo que apunta Kildina Veljacic, quien ha realizado un amplio
estudio sobre el duelo en la obra de Marosa di Giorgio: “Las diamelas-poesias ofrendadas a Clementina Médici
en el titulo tienen el valor de un gesto dramatico y eliptico que afirma la vida, el amor, la belleza materna, a la
vez que omite y niega la muerte en su afirmacion. Funcionan como apertura y como despedida, es el producto
del trabajo de duelo, no solamente intimo sino social, para si, pero también para el otro ausente frente a los
lectores. Representan a la escritura elegiaca como parte de un rito social finebre” (2018).
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destaca. En La llave de oro: Madres y madrastras en los cuentos infantiles, Sybille
Birkhduser-Oeri apunta lo siguiente: “Lo que nos llama especialmente la atencion al estudiar
estas figuras es lo mucho que se diferencian de las madres reales. A menudo poseen rasgos
sobre o infrahumanos. Suelen ser mejores o peores que la madre humana media, y su aspecto
también es diferente” (16). Aunque esta autora se refiere a la figura de las madres en los
cuentos infantiles, esta manera de percibir a la madre se asocia con la mirada nifia que di
Giorgio tiene especificamente en estos poemas y, sobre todo, ante el duelo. La figura materna

aparece y desaparece como una presencia ausente, pero sagrada.

Diamelas a Clementina Médici inicia con el siguiente texto breve: “Sea donde sea, s¢
que me estas esperando, alla en lo hondo de la casa de las quintas, con sus cordeles de sol y
luna, su pobre y extrafia maravilla (Los papeles salvajes 585)”. Desde el principio se marca
una distancia entre emisor y receptor, la cual se presenta de un modo mas bien espacial’®, a
diferencia de esa distancia al parecer infranqueable que hay entre los vivos y los muertos.
Esta espacialidad es abarcada por la memoria evocativa que al mismo tiempo invoca —como
si lo que ya sucedi6 fuera también porvenir—, exteriorizandose lo que hay en el interior de
la poeta para reconfigurar el mundo. Si la madre espera es porque tanto la vida como la
muerte se vinculan con el principio materno, tal como también sefala Birkhduser-Oeri: “En
su sentido mas amplio, éste simboliza una condicion previa que poseen todos los seres vivos.
Nadie surge de la nada. Todos procedemos de una madre. De ahi que toda vida psiquica parte

de una condicion previa, de la que se desprende que ya existia antes de que apareciera la

consciencia y posiblemente siga existiendo cuando su luz se haya extinguido™ (17).

¢ Donde “en lo hondo de la casa de las quintas”, en esa periferia, se darfa el lugar de la reunién como una
certeza, pues no duda al escribir que la esta esperando.
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Esta relacion de principio y fin como una manera de identificacién que se da en el
umbral que media entre la vida y la muerte, también lo sefiala Maria Zambrano de la siguiente

forma:

[...] alli donde la muerte no es acabamiento sino comienzo; y no una salida de
la vida, sino el ir entrando en espacios mas anchos, en verdad indefinidos, no
medidos por referencia alguna a la cantidad, donde la cantidad cesa, dejando
al sujeto a quien esto sucede no en la nada, ni en el ser, sino en la pura cualidad
que se da todavia en el tiempo. En un modo del tiempo que camina hacia un

puro sincronismo (45).

Ante la pérdida de la persona amada, lo que hace di Giorgio es (re)vivirla en la
escritura para dar sentido y espacio a la muerte desde lo simbolico: “El quehacer y la labor
es introducir orden en el caos [...]. No negar la ruptura, la oscuridad, el vacio, la muerte, sino
implicarlo y configurarlo: No se trata de dar explicaciones, sino de proporcionar relaciones
que reconfiguren el mundo y la vida” (Mardones 44). La poeta establece un umbral entre su
lugar en el mundo y el mas alld, un espacio de transicion. Asi la ausencia de la madre se

presencia de formas diferentes, con otros modos de acercamiento y de distancia.

Anoche, en una fiesta, al pasar de un d&mbito a otro, la vi ahi.

Yo quedé extrana y dije: —Oh, sefiora... ;Como estas?

Me sonri6 de un modo reconocible.

Pero, sin decir una palabra.

Sus ropajes eran celestes igual al cielo.

104



Observo donde me sentaba.

Y luego, para mi desesperacion, empezo a desaparecer.

Pas6 como un halito por mis oidos, y dijo:

Alla donde ahora estoy,

todo es brillante

y es todo negro (Los papeles salvajes 604).

Nuevamente, como en muchos de los poemas ya leidos a detalle en este trabajo, se
sitia en la noche desde el principio, pero en esta ocasion es una noche temporalmente cercana
por mencionarse como “anoche”. Y al igual que en el ultimo poema analizado, alude a “una
fiesta” para decir enseguida que la vio “ahi”, “al pasar de un &mbito a otro”, es decir, el “ahi”
es un umbral, un punto de transicion. Al hacer referencia a “una fiesta”, se podria interpretar
que hay un paso del ambito profano al de lo sagrado, donde el tiempo sagrado se introduce
en el tiempo profano, pues como apunta Eliade: “Participar religiosamente en una fiesta

implica el salir de la duracion temporal «ordinaria» para reintegrar el Tiempo mitico

reactualizado por la fiesta misma” (Lo sagrado y lo profano 43).

Hay un espacio de transicion que esta entre el lugar donde se situa el sujeto que
enuncia y el maés allé, el cual posibilita ese encuentro con la “sefiora” que, se presupone, €s
la madre ya muerta, siendo una vision casi sagrada, similar a la de alguna diosa o virgen por
su vestimenta comparable al cielo, lo que estd mas alla de la tierra y que indica trascendencia.
Observa y, luego, empieza a desaparecer, no sin antes pasar “como un halito” por los oidos
—un soplo suave, un aliento que caracteriza a lo que permanece vivo— para decir “Alla

donde ahora estoy, / todo es brillante / y es todo negro”. El “alla” puede leerse como una
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distancia de lugar, mientras que el “ahora” se aleja del pasado, especificando asi una espacio-
temporalidad diferente y abarcadora porque “todo es brillante y es todo negro”, un oximoron,
es decir, dos términos aparentemente incompatibles que generan un sentido nuevo, de dificil
aprehension desde el ambito de lo mundano, como decir que todo es revelador y
simultdneamente desconocido y que, a su vez, contrasta con los ropajes celestes: hay
distancia con lo que respecta al mundo terrenal y, por otro lado, un espacio de totalidad en el

mas alla donde se ubica la aparicion.

Ademas, mas que en cualquier otra obra de di Giorgio, en Diamelas a Clementina
Meédici se pone en evidencia una problematizacion del discurso tanto en forma como en
contenido, entre lo que se comunica y todo aquello que no se puede decir o poner en palabras,

sobre todo cuando la poeta se dirige hacia su madre:

Anoche, en la noche, repentinamente, cayd uno de tus retratos tan hermosos.

Yo lo abracé y por un instante moramos juntas como antes de que yo naciera.

Me parecia que succionabas avidamente los latires de este corazon.

Te supliqué: jContéstame, mama! jHablame!

Aunque sea algo parecido!

Y a pocos momentos oi bramar con timidez tu sillon y el armario al lado.

Yo, en la oscuridad, miraba fijo (Los papeles salvajes 595-596).

El inicio del texto citado llama la atencidn por repetir casi exactamente lo mismo:
“Anoche, en la noche”, lo cual puede leerse como un tartamudeo, pero también es el tanteo

de un discurso que se afirma, se da énfasis a lo que se esta diciendo. Enseguida sucede algo
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andémalo: se cae un retrato de la mama, la poeta lo abraza y “por un instante” madre e hija
moran juntas, como si fuera un momento previo al nacimiento. El instante, segin Eugenio
Trias en El hilo de la verdad: “parece revelar una misteriosa afinidad, y hasta vecindad, entre
principio y fin; o entre el mas inmemorial pasado y el futuro ulterior, trascendental” (20). Por
la potencia del instante se deriva la sensacion de morar juntas un lugar previo a la llegada a
este mundo, ese otro lugar del que no se tiene memoria. En el siguiente verso se lee la fuerza
del vinculo entre hija y madre y el empefio de establecer una comunicacion, algo que de parte
de la mamé4 —o eso parece— s6lo queda en lo interpretativo cuando se oye “bramar con
timidez tu sillon y el armario al lado”. “Bramar” usualmente corresponde a lo animal
articulando un ruido. Entonces habria que preguntarse si de tal manera la mama contestd o
“algo parecido”. Se podria pensar asi, pero lo evidente es una imposibilidad de dialogo,

quedando la poeta en la oscuridad, en la expectativa, mirando fijo la ausencia.

En ese texto —asi como en tantos otros de di Giorgio— se emplea el apostrofe, figura
retorica que consiste en interpelar a algo o a alguien sin importar que esté ausente, un recurso
poético ampliamente empleado en los textos elegiacos. En ese espacio se convoca a la mama
con so0lo nombrarla, y es como si ambas se encontraran en esa espacialidad, pero en
dimensiones diferentes, en un aqui y en un mas alld. Se tiene una comunicacion fallida,
aunque la palabra acerca la ausencia en el plano mundano, la representa en presente y le da

un lugar y una voz —que es ininteligible— al sujeto perdido.

...Yo te busco en las tacitas y el jarron. Ese jarroén en un liviano celeste puro

hueso.
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Pero, ahi no estas, fantomas inocente

y madre desaparecida

y brezal de la princesa.

Yo me aferro a tus rodillas,

a tu cintura sacra,

de donde me desprendi un dia

para quedar entre tus manos blancas.

Y ahora ;qué?

Vuelve y vamos juntas

por la noche oscura

por la luz del alba.

Diran: Ahi va una hija con su madre

y una madre con su hija,

hacia el nunca mas. Hacia (Los papeles salvajes 642-643)

Por ultimo, Diamelas a Clementina Médici cierra con el poema anterior, un texto que
en el libro ya estaba incluido treinta paginas antes, s6lo con pequefias diferencias y algunas
lineas previas a los puntos suspensivos. ;Por qué disponer del mismo poema dos veces v,
ademas, cerrar la obra completa con esta repeticion? Se podria pensar que es para dar un
énfasis a lo que se dice y como se dice, pero también por lo que apunta Eduardo Espina en

torno a la poética de di Giorgio: “[su] escritura desmonta y reordena, impone, sin necesitar
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esforzarse, la logica de un sistema en veremos” (69-70). Ese ‘veremos’ es la repeticion de
algunos elementos que se encuentran en toda su obra, los cuales sefalan y ocasionan la
incertidumbre tanto en el contenido de los poemas como en la forma de enunciar. Esto

ocasiona una expectativa constante.

En este poema, sin embargo, después de empezar con los puntos suspensivos, el
tiempo verbal esta en presente, hay una alusion en pasado y vuelve al presente una vez mas,
hasta llegar a un futuro imperfecto tras la convocacion de la figura materna. Desde el inicio
se fractura el discurso, los puntos suspensivos indican algo ya dicho, pero que no esta.
Enseguida se enuncia en presente la busqueda de la madre y se deja un espacio en blanco,
empezando la siguiente linea con un ‘pero’ doblemente adversativo por la coma. Quien
enuncia se muestra consciente de la ausencia del receptor y, no obstante, le habla hasta
imaginar su compafia en un futuro hipotético, yendo “por la noche oscura / por la luz del
alba”, espacio y hora tanto sombria como luminosa, de revelacion y transicion en torno a un
comienzo “hacia el nunca mas. Hacia”. El “nunca mas” remite a los cuentos de hadas, un
lugar que se desprende del tiempo. Y, finalmente, el poema termina sin un punto final’’; no

hay mas palabras, pero tampoco un cierre.

Asi, la enunciacion es un vacio que debe ser llenado, algo que escapa del discurso y
queda abierto, direccionado hacia algo mas, cuando ya lo inico por interpretar es el espacio
en blanco, un lugar sin lugar aun. El tiempo es mitico, fluye hacia todas las direcciones sin
que hija y madre vuelvan a estar juntas, mientras que la espacialidad remarca la ausencia sin

dejar de ser la promesa del encuentro esperado.

77 No es el tnico texto de Marosa di Giorgio que termina sin un signo de puntuacion. Pero, por otra parte,
Diamelas a Clementina Médici es la Ginica obra de esta autora que concluye de esta manera.
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“Hay algo inasible de otros mundos, y de lo cual no se puede hablar” (No develaras
el misterio 92), dice Marosa di Giorgio en una entrevista. No obstante, esto no impide que

en su obra asome hasta lo indecible, haciendo de su mundo poético un umbral.
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Conclusiones

Este recorrido a través del espacio de transicion en Los papeles salvajes ha permitido arribar,
finalmente, a una lectura que revela un complejo y completo constructo simbdlico en torno
al universo escrito por Marosa di Giorgio, descrito con una suma de particularidades, las
cuales hacen de esta autora ya no una escritora “rara” —como tanto ha sido catalogada por
la critica literaria—, sino muy dedicada en su hacer poético, en la manera de transfigurar y

reflejar un mundo propio mediante la palabra escrita.

A lo largo del presente estudio se ha planteado, en resumen, que el espacio en el
contenido de sus textos no so6lo tiene una funcidon descriptiva o contextual, mas bien opera
como un eje de sentido, un medio de orientacion que ayuda a reflejar las tensiones
fundamentales que se entreven en su poética: la infancia, lo hibrido, las revelaciones y las

constantes transformaciones.

En los andlisis de sus poemas se ha intentado dar cuenta de como el espacio puede
ser una clave de lectura si se lee desde su dimension simbdlica. En €l se cifran tanto el detalle
de lo narrativo como la densidad de lo lirico, la experiencia biografica y aquello que se
advierte de manera trascendente. El acercamiento desde la hermenéutica ha tendido un puente
de interpretacion para comprender de una manera mas profunda los textos de di Giorgio. Esto
se ha dado sin el afan de caer en lo meramente subjetivo, pero tampoco de reducir el alcance
de mas posibles interpretaciones. Lo que este método ha dejado en claro en la presente tesis
es la importancia del espacio que habita su poesia, como abre nuevas formas de percepcion

y de significacion.
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En especifico, el espacio de transicion —entendido como un umbral, frontera o punto
de cruce, pero también como un cambio de estado en el Yo— es, en la obra de di Giorgio, el
territorio en el que los opuestos no se anulan, sino que se vuelven permeables, dialogan,
transgreden y se entretejen a profundidad con la representacion del sujeto poético hecho
palabra y, asimismo, con los acontecimientos que suceden en los textos. Este espacio, como
se ha visto, permite la coexistencia de lo intimo y lo abierto, de lo doméstico y lo salvaje, de
lo concreto y lo onirico, donde ademas la temporalidad se superpone al espacio y lo
transforma en un centro donde confluyen las imégenes de lo ya vivido y de lo imaginado,
haciendo de los poemas una memoria activa con la cual se conforma un espacio mitico que

en cada aproximacion pareciera reinventarse.

Lejos de establecer limites fijos, los lugares que recorremos en su poesia —Ia chacra,
el jardin, la casa, el bosque— se presentan como zonas permeables, en las cuales lo exterior
invade lo interior, mientras que lo interior se proyecta hacia lo otro, hacia lo desconocido que
resulta revelador, mostrandose de una manera abarcadora, donde el tiempo es ciclico porque
lo poético restituye una y otra vez aquello a lo que refiere. Por tanto, se desbordan los limites,
mientras se borda una poética arraigada en la ambigiiedad, en la multiplicidad de lecturas y
de sentidos. Si esta constante mutabilidad produce un efecto de extrafiamiento no es porque
rompa con la logica que sigue cada uno de los poemas, mas bien la intensifica, lo cual se lee
desde la espacialidad atravesada por un dinamismo simbolico: los lugares que hay en su obra
estan apegados a un sentido que no se puede leer como meramente referencial ni, por otro
lado, fantastico, pues tienen y se atienen a una ldgica sugerida, que se muestra y oculta al
mismo tiempo, abriendo un camino de interpretacion por medio de sus valores simbolicos,

los cuales parten de un conocimiento amplio —y también personalizado— sobre la palabra
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poética: no so6lo basta escribir el signo, la poesia de di Giorgio apunta al simbolo como una

manera de dar mayor sentido a lo que se escribe.

Por tanto el espacio de transicion, en este caso, no se reduce a lo que se muestra tal
cual o a su aspecto liminar, pues implica una transfiguracion en la voz de la poeta —desde
lo biografico, hasta la comprension de lo simbdlico—, en lo que escribe y describe,
situdndose en lo que se dice y lo que abre posibilidades por medio de la poesia como acto
creativo, que funda un lugar para ser habitado. O como diria la misma Marosa di Giorgio en
No develaras el misterio: “Esto mio es una suerte de rosario, de himnario, que sale de lo
hondo de la tierra, de lo hondo de los cielos, y lleva implicita y explicita, la Creacion.

Escondida y mostrada. O a la inversa” (26).

Por ello en el espacio de transicion —como lugar de reunion, de comunion— es donde
se materializa con mayor fuerza la dimensién simbolica de sus textos. La frontera entre el
adentro y el afuera constantemente se diluye: el cuerpo se funde con la naturaleza, los objetos
adquieren agencia y el lenguaje poético se torna ritual. En esta 16gica, cada lugar implica un
pasaje, una mutacion de sentido que da profundidad a las oposiciones binarias tradicionales.
Por este tipo de motivos, tal como se mencionaba en la introduccidn, era necesario ahondar
en la dualidad de conceptos abstractos habidos en su obra para leer el espacio también de otra
forma, a partir de lo fijo y lo errante, la imagen y la imaginacion, la memoria y el ensuefio,
asi como lo sagrado y lo profano. Esto ha permitido entender mejor la complejidad de aquello
que se representa, pues el espacio funge como un modo de situarse entre lo visible y lo
invisible, entre la infancia y el tiempo presente que es el de la escritura misma como un acto
que no soélo refiere o evoca, también convoca aquello que se dice en el contenido de los textos

y trasciende lo referencial. Asi, el espacio se vuelve causante del devenir poético.
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Por ultimo, esta aproximacion al espacio de transicion en Marosa di Giorgio no agota
para nada las posibles interpretaciones de su obra desde este enfoque, mas bien procura
ofrecer s6lo un punto de entrada, una forma diferente para adentrarse en su poética. El mayor
objetivo ha sido, si, en parte brindar otro tipo de lecturas sobre el espacio en los textos
poéticos, pero sobre todo se ha tenido la pretension de vislumbrar la complejidad que puede
alcanzar la poesia como un discurso lleno de sentido y, asimismo, promover un mayor interés
en la obra de esta autora, quien al fijar lo errante y desatar lo fijo ha dado tantas formas
maravillantes a lo que escribe, transformando incluso lo que habita hasta el fondo de la

mirada de quienes la leen.
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