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INTRODUCCION

Luis Cardoza y Aragon (1901-1992), escritor y diplomatico guatemalteco, llega a México en su
juventud —a principios de los afios 30 del siglo pasado— después de vivir casi una década en
Paris. A pesar de que ocupd puestos importantes en el servicio diplomatico de su pais, llegé a
tierra mexicana huyendo de una persecucion politica en Guatemala y de una situacion inestable
en Europa que se dio en la entreguerra. Tiempo atrds, ya habia estado en México de paso hacia
Nueva York. En aquella ocasion lo recibieron amigos que conoci6 en el viejo continente,
integrantes del mundo de la plastica y de la literatura mexicana. A su llegada a la capital, vivid
algiin tiempo en la casa de Frida Kalho y Diego Rivera, lo cual lo identifica en cuanto a sus ideas

politicas, que permaneceran firmes a lo largo de toda su vida.

Esta vez su llegada a nuestro pais sera definitiva, entre las pocas pertenencias con las que
llego, se incluyen las mas nuevas ediciones de la literatura francesa, particularmente libros de
poesia. Mas tarde, algunas voces lo reconoceran como uno de los vinculos més importantes de la
tradicion literaria mexicana y las vanguardias francesas, sobre todo el surrealismo. Su cercania
con los movimientos artisticos de Paris, lo convierten en un especialista en el tema y uno de los
pocos escritores latinoamericanos en participar de primera linea de esas tendencias. Mas tarde,
ya instalado en la capital mexicana, se convertird en uno de los estudiosos y criticos
especializados en el movimiento muralista mexicano y también conocedor de otros importantes

creadores plasticos de la época.

En el ambito literario publico en Francia sus dos primeros poemarios: Luna Park (1924) y

Maelstrom, films telescopiados (1926). Estos han sido los mas estudiados hasta el momento de



su obra poética. Ambos libros estan influidos notoriamente por las vanguardias, pues Cardoza
no imita desde la distancia el surrealismo, sino que lo vive todo el tiempo. Posteriormente,

también recibe los primeros influjos de la poesia pura por la via de Paul Valéry.

En México, rapidamente se sitiia hacia uno de los polos que caracterizaban la época
literaria de aquel entonces. Frente al gran impulso nacionalista en las ideas y las artes, un
pequeiio grupo de escritores, el de los Contemporaneos, libra batallas cruentas tratando de
imponer una vision del ejercicio literario que tiene su atencion puesta en Europa. Algunos de los
integrantes de este grupo también atienden esa otra postura a contraflujo, que es la poesia pura,
sobre todo Jorge Cuesta y José Gorostiza. Si bien el espiritu nacionalista ha producido ya obras
memorables, parece haber llegado el momento de un cambio. Ese pequeiio grupo, impone a final
de cuentas su postura y es por ello que hoy algunos de sus integrantes, asi como sus obras,
ocupan lugares de privilegio en la tradicion literaria mexicana. Junto a los Contemporaneos,
aparece la discreta figura del recién llegado Luis Cardoza y Aragdén. Primero se consolida la
amistad ya iniciada cuando varios de los miembros del grupo visitaron la capital francesa,
posteriormente se dan los lazos estéticos, particularmente con José Gorostiza (1901-1973), Jorge

Cuesta (1903-1942) y Xavier Villaurrutia (1903-1950).

A partir de su llegada a México, Cardoza abandono los recursos vanguardistas en cuanto
a sus procedimientos poéticos y a su idea de la poesia. En lo formal, ha vuelto a recuperar
recursos que en su escritura lo sittian dentro de la tradicidn clasica en lengua castellana,
particularmente el uso de una métrica fija, con una predileccion particular en el poema que nos
ocupa estudiar, “Soledad de la fisiologia”, el cual cuenta con endecasilabos, heptasilabos y
alejandrinos de indole clasica con hemistiquios de siete silabas, es decir, el uso de la silva como

paso intermedio hacia el verso libre. Particularmente, la silva utilizada por Luis Cardoza y



Arag6n en dicho poema se podria clasificar como modernista, introducida por Rubén Dario
(1867-1916), porque ademas de que combina endecasilabos y heptasilabos, hace también uso de

alejandrinos y eneasilabos.

“Soledad de la fisiologia” aparece fechado en 1936 y es publicado por primera vez en
1939. Después de este poema, poca sera la produccion de Cardoza en el campo de la poesia, en
su quehacer dominar3 la critica sobre artes plasticas y otros textos como Guatemala, las lineas
de su mano (1955) —un ajuste de cuentas sobre su pais; un acto amoroso e inmutable—.
Ademas, escribe y publica su biografia: El rio, novelas de caballeria (1966), un relato
cosmopolita e irdnico que mostrara rasgos poco conocidos de la personalidad de muchas de las
figuras artisticas e intelectuales a quienes conoci6. Esta obra serd fundamental para abordar el
tema de como fueron entretejiéndose algunas de las preocupaciones comunes plasmadas en

algunas obras poéticas de la época: la muerte y la filosofia; la ciencia y también la alquimia.

Se eligiod realizar el presente trabajo de investigacion sobre “Soledad de la fisiologia” ya
que a pesar de ser un texto que ha gozado de la atencion del mundo editorial, ha pasado
desapercibido por el mundo de la critica. Se trata de un poema importante, ambicioso en su
factura y en su tematizacion. Se tiene noticia de que fue publicado por primera vez en la revista
Taller, posteriormente fue incluido en Laurel, antologia de la poesia moderna en lengua
espaniola en 1941, luego en Poesias (coleccion Letras Mexicanas) en 1948. Consecutivamente se
publica en su Poesia reunida en el Fondo de Cultura Econdémica en 1977, con prélogo de José
Emilio Pacheco y, finalmente, en 1992, el afio de su muerte, se publica dentro de su Obra
poética, con prologo de Rodolfo Mata, en la prestigiosa serie Lecturas mexicanas del Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes. A pesar de todo ello, no se han realizado en torno al poema

estudios de indole académica, la atencion al texto ha sido minima. La critica ha referido el poema



como uno de los antecedentes inmediatos a la escritura de Muerte sin fin, una muestra de ello, es
que se ha consignado en una aplicacion del poema de José Gorostiza, amparada por el Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes'. El poema de Cardoza aparece en la aplicacién como el
antecedente inmediato a Muerte sin fin (1939), junto a otros textos como Primero suerio (1692)
de Sor Juana Inés de la Cruz, Soledades (1613) de Luis de Gongora 'y Hermana agua (1901) de
Amado Nervo. Es decir, la valoracion general del poema se compara, por medio del tema, la
intencion y la forma, con el texto de Gorostiza, lo cual vincula el poema con Canto a un dios

mineral (1942) de Jorge Cuesta.

En la época permeaba un espiritu comun entre estos autores, incluido Cardoza. La
intencion era llevar la poesia hacia el uso de tematizaciones no convencionales, recurrir a la
ciencia, a la filosofia y a la alquimia para construir complejos entramados de multiples sentidos.

Todos estos poemas guardan entre si, junto con “Soledad de la fisiologia”, similitudes de tema y

' La curadoria de esta aplicacion estuvo a cargo de David Huerta y contd con la colaboracion de las siguientes
reconocidas instituciones: Instituto Nacional de Bellas Artes, Radio Educacion, Fondo de Cultura Econémica, la
Real Academia de la Lengua Espailola, la Universidad Nacional Autéonoma de México, la Organizacion de las
Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura, la Biblioteca Nacional de Espafia y la Academia
Mexicana de la Lengua. El propio curador de la aplicacion sefiala con precaucion la posible influencia o relacion de
“Soledad de la fisiologia” con Muerte sin fin, lo hace del siguiente modo: “El poema ‘Soledad de la fisiologia’,
muestra notables semejanzas con Muerte sin fin. Fue publicado pocos afios antes del poema de Gorostiza. Seria
dificil, acaso temerario, afirmar que se trata de una ‘influencia’ o determinacion; pero es posible afirmar, sin riesgo
de equivocacion, que ambos poemas fueron compuestos en un mismo ambito de preocupaciones filosoficas,
existenciales, metafisicas” (Huerta).

Ademas de la referencia al poema, éste aparece reproducido de manera integra junto a Primero Suefio de Sor Juana

Inés de la Cruz, Soledades de Luis de Gongora, y Hermana Agua de Amado Nervo.
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.. . , . 2 .
procedimientos que hacen pensar en una idea programatica por parte de todos ellos”, una idea
que tal vez de manera inconsciente siguieron empujados por la época que les toco vivir. En
Europa un reacomodo de fuerzas politicas, geograficas y culturales, en América una época de

busqueda de la identidad y del camino a seguir como latinoamericanos.

El planteamiento del objetivo de este trabajo de investigacion es sentar las bases para el
estudio de este poema, en particular, situarlo, asi como a su autor, dentro del contexto de su
época en México, con relacion a las obras que se publicaron en ese reducido periodo de tiempo,
el cual va de 1939 a 1942. Asi mismo, se ha realizado un estudio en torno a las diferentes
versiones que existen del poema, como parte del trabajo previo y necesario que concierne a la
etapa de interpretacion con la finalidad de establecer comparaciones y contrastes entre cada una
de ellas, lo cual llevard a determinar de qué manera el poema va evolucionando hasta una version
final y definitiva. La intencion ha sido mostrar como cada variacion en el texto constituye un
cambio significativo que atafie no so6lo al fragmento que modifica, sino a la obra en su totalidad.
Sin embargo, se demostrd que el poema permanece inalterado en cuanto a su esencia, dado que
las modificaciones introducidas por su autor tienen la finalidad de ir modelando de un modo mas

preciso lo que desde la primera version ha estado presente; un ejemplo de ello es, desde la

* El tema de la soledad es el atributo que el poema trata de dar al contenido, por lo tanto, se abre una lectura desde la
tradicion de la soledad en la poesia, donde se pueden remontar textos medievales como Coplas por la muerte de su
padre de Jorge Manrique, pasando por la mitificacion del tema que hace la literatura barroca del siglo de oro, cuyo
mayor exponente seria Luis de Gongora y Argote en Soledades. Para el siglo XX, esta soledad en la poesia se
encuentra vinculada con el vacio existencial, tal como se propone en varios poemas como: Muerte sin fin de José
Gorostiza, Andbasis de Saint John Perse, entre muchos otros. Dado el propdsito de esta tesis, no se abundard mas en

el asunto de la soledad, aunque dejamos patente la lectura que pueda hacerse desde el tema.
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perspectiva de la forma, la evolucion estrofica del texto que constituye la mayoria de las
variaciones que se fueron introduciendo. Las nuevas disposiciones estroficas fueron
puntualizando imégenes mas que presentar otras nuevas; se fueron afinando las caracteristicas
sonoras mas que introducir una nueva estructura; se fue delimitando el sentido mas que proponer

uno nuevo; se le dio al poema un nuevo rumbo del emprendido en su edicion principe.

A la par de lo anterior, se propone una interpretacion del poema, desde la base de la
fisiologia en cuanto a uso de términos y procedimientos o procesos, evidentes desde el titulo, y
particularmente significativo en cuanto a la formacion del autor, ya que éste realizé estudios de
medicina en la Universidad de Paris. En el poema, se identifican practicamente todos los
sistemas que posibilitan el funcionamiento fisiologico del cuerpo animal. Adicionalmente, se
propone otra interpretacion para la lectura del poema, como un segundo nivel de sentido, se trata
de una interpretacion desde la alquimia, entendida tanto desde su corriente exotérica como
esotérica. La alquimia se presenta también como un modelo metodoldgico que trata de presentar
de qué manera es posible asumir todos los cambios presentes en el texto. Para tal motivo, se han
atendido textos criticos que vinculan la poesia con la alquimia a partir del estudio de textos
poéticos de diversas épocas y autores, en tales textos criticos, a la vez se revalora esta disciplina
centenaria desde la perspectiva de los elementos y procesos que tienen que ver con su desarrollo,
particularmente desde la esoteria, pues la exoteria tiene s6lo valor como una prequimica.
Algunos de los poetas que han desarrollado parte de su obra vinculandola a la alquimia son:
William Wordsworth (Heninger 1960), Ezra Pound’ (Materer 1984), John Donne (Keller 1992)

Jorge Cuesta (Montemayor 1974), Sor Juana Inés de la Cruz (Mescall 2015), ademas de otros

? Particularmente Materer estudia el poema The Alchemist publicado en 1920, aunque aparece fechado desde 1912.



12

autores como William Blake, Georg Phillip Friedrich von Hardenberg —Novalis—", William
Butler Yeats, Arthur Rimbaud, Bertol Brecht, André Breton y Antonin Artaud’ y, por supuesto
Johann Wolfgang von Goethe®, s6lo por citar algunos. También se utilizo el texto Psicologia y
alquimia (2002) de Carl Gustav Jung, como un método para poder explicar de qué manera la
alquimia en el poema de Cardoza se ocupa mas de la esoteria que de la exoteria, ya que el
mecanismo es la introduccion del texto poético, donde aparecen ciertas alegorias a través de
procesos alquimicos de laboratorio que, a su vez, remiten a ciertos procesos fisioldgicos, de

todos ellos se da cuenta puntualmente en el cuerpo de la tesis.

La relevancia de la presente investigacion se da desde el momento en que este estudio
constituye en si mismo un rescate de la obra elegida, pues en muchos sentidos se parti6 de cero.
La idea principal es ayudar a consolidar las bases para el desarrollo de futuros trabajos en torno

al poema que ahora ocupa. De igual manera, una parte fundamental es presentar los argumentos

* Es evidente como varias referencias a estos autores sitian a otros autores del periodo roméntico, tanto aleman
como inglés. Esta tendencia esotérica no solo involucro a poetas, también a algunos filésofos como Hegel o
Schelling.

> Hay que recordar la simpatia de los surrealistas por el ocultismo, de ahi esta vinculaciéon de André Breton y
Antonin Artaud con la alquimia.

% En el caso de Goethe, la alquimia tiene un valor no sélo literario sino vital. Se sabe que participo de la masoneria,
una asociacion iniciatica en donde se hace hincapié en la formacion esotérica de sus integrantes. En esa asociacion
alcanzo el maximo grado, el 33. De acuerdo al diario masonico: “Johann Wolfang von Goethe fue iniciado en la
Logia Amalia Zu Den Drei Rosen de Weimar el 23 de junio de 1780 y permaneci6 trabajando en ella hasta su

muerte ocurrida en 1832” (2017).
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necesarios para proporcionar elementos que permitan relacionar su lectura con los poemas

referidos de José Gorostiza y Jorge Cuesta’.

Dadas las condiciones del estado de la cuestion que se han recopilado sobre “Soledad de
la fisiologia” ha sido imperativo partir de lo fundamental, que para este estudio representa el
establecimiento y revision de las distintas versiones que existen del poema, el andlisis textual del
mismo y la interpretacion de su estructura y tematica a partir de una lectura semiotica donde se
destaquen tanto el tema denotado como el contenido profundo. De tal suerte que esta tesis acude
a diversas metodologias para llegar a los objetivos de estudio propuestos. Esta ha sido la l6gica
de composicion de la tesis, se ha divido en tres capitulos dedicados cada uno a estos tres estudios
para resaltar la relevancia del texto en un momento particular de la historia de la poesia
mexicana. En este contexto, recientemente se han publicado algunos nuevos acercamientos a la
obra de Cardoza, por lo que la socializacion de los resultados del presente trabajo podra poner

sobre la mesa este otro tema pendiente en torno a la figura y la obra del autor de Maelstrom.

El tratamiento de la primera parte del trabajo fue de caracter historico al reconstruir la
época que antecede al poema, partiendo del propio testimonio del autor, lo anterior plasmado
sobre todo en El rio, novela de caballeria y en algunas entrevistas a las que se tuvo acceso a lo
largo de la investigacion. Se utilizaron algunas otras fuentes que abordan el periodo en el que
Cardoza llega a nuestro pais, de las cuales se eligieron aquellas que estudian el tema de
Contemporaneos, en especifico aquellos que se ocupan de los poetas José Gorostiza y Jorge

Cuesta.

7 Si bien establecer esta relacion no forma parte de los objetivos del presente trabajo de investigacion, si se dan, de

manera somera, algunos indicios de como pueden formularse en el futuro.
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En segundo término se identificaron, clasificaron y describieron las variantes encontradas
en las diversas ediciones del poema. La finalidad de dicha revision fue determinar el proceso
creativo del autor, asi como la configuracion de las diferentes posibilidades de sentido que
afectan a la obra. Para ello se accedi6 a su archivo personal, el cual se encuentra bajo resguardo
del Instituto de Investigaciones Bibliograficas de la Universidad Nacional Autonoma de México.
El objetivo de trabajar con su archivo fue localizar el original del poema, asi como documentos
que agregaran datos que fueran de utilidad para esclarecer la razon del porqué, ya publicado el
poema, el autor siguid introduciendo cambios. Desafortunadamente, el trabajo de archivo arrojo
como resultado que no existian documentos relacionados con el proceso creativo del poema que
nos ocupa, por lo que el estudio se realizo directamente con las versiones publicadas del poema.
La revision se realizo a partir de algunos fundamentos de la critica textual, particularmente se
utilizo Perfiles para una ecdotica nacional: Critica textual de obras mexicanas de los siglos XIX
v XX (2013) de Alejandro Higashi, con la finalidad de fijar desde cual de las tres versiones fue
analizado e interpretado el poema. A través del estudio de las tres versiones editadas existentes,
se pudo tener una idea clara de como se fue desarrollando el proceso de escritura por parte del
autor. Dada la dificultad de acceder al texto original, se ha transcrito como anexo, para el

conocimiento de los lectores y como referencia util para su consulta.

En la tercera parte del trabajo se propusieron dos tipos de interpretacion, el primero de
ellos desde el campo semantico de la fisiologia. La intencion fue determinar hasta qué punto el
poema cumple o no con una intencién programatica que pretenda utilizar un lenguaje y
procedimientos de indole fisiologica. La segunda interpretacion que se propuso, no como un
recurso aislado, sino complementario al anterior, es el de la alquimia. Durante la lectura del

poema, se detectaron indicios de que se pudiera estar en presencia de un texto con referencias
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alquimicas. Como se sabe, esta disciplina constituye una prequimica, en este sentido hay un
vinculo con el modelo propuesto de la fisiologia, sin embargo, parte de la alquimia también esta
vinculada a procesos de indole mistica. A través de la propuesta de José Pacual Buxo en Las
figuraciones del sentido. Ensayos de poética semiologica (1984) donde propone una lectura
semioldgica de los textos poéticos, se determina que “Soledad de la fisiologia” combina dos
semiodticas: una semidtica denotativa compuesta por todos los elementos relacionados con la
fisiologia y una semiotica connotativa en la cual se incluyen los elementos de las referencias
alquimicas, los cuales a su vez operan en un sentido exotérico que implica el funcionamiento
alquimico de la materia y un sentido esotérico en el cual se plantea la simbologia de la alquimia
como fuente de conocimiento de lo humano. En esta seccion del trabajo se identificaron todos
aquellos términos o procedimientos que vinculan al poema con esa actividad ancestral, ademas
de determinar hasta qué punto el poema aborda la vertiente exotérica de la alquimia, asi como el
desarrollo de un planteamiento esotérico. Con estos dos modelos de lectura se pretende
demostrar como, en el texto, la tematizacion de vida y muerte son procesos vinculados por el
autor a partir de diversos elementos provenientes de ambas disciplinas: fisiologia y alquimia.
Esto ultimo no sélo impacta la recepcion y posible comprension del poema desde este modelo,
sino que lo vincula a Canto a un dios mineral, obra del “mas triste de los alquimistas” Jorge

Cuesta, quien, al igual que Cardoza, tuvo formacion cientifica.

La manera argumentativa de la tesis responde a un proceso que va de lo general a lo
particular, cada parte del trabajo de investigacion es un paso previo del siguiente. No es posible
estudiar el poema desde la critica textual, si antes no se desarrolla el contexto historico. Asi
mismo, es imposible la lectura desde la fisiologia si previamente no se ha decantado el problema

de las diferencias entre sus ediciones. Finalmente, es imposible hacer la lectura desde la alquimia
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si antes no se han desatado las referencias del texto al mundo propio de la fisiologia. Se trata, sin
duda, de un poema complejo que ha pasado todos estos afos a la espera de su estudio,
comprension y valoracion. Es la intencidon de quien ahora escribe: rendir tributo y hacer justicia a

una obra que es, sin lugar a dudas, una de las cimas poéticas de su época.
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CAPITULO I: LUIS CARDOZA Y ARAGON EN EL CONTEXTO LITERARIO MEXICANO

La finalidad del presente capitulo es determinar el contexto que vivié el autor durante su estadia
de casi diez afios en Paris y de qué modo, estando en aquella ciudad, pudo tejer redes que, con el
tiempo, le permitieron venir a vivir a México de manera definitiva e insertarse en la vida cultural,
intelectual y politica de nuestro pais. ;De qué modo su presencia fue significativa en el campo de
las artes plésticas como un critico destacado y, sobre todo, en el ambiente literario de la época,
asimilandose al grupo de Contemporaneos? ;De qué modo su cercania con este grupo influyo en
la escritura de “Soledad de la fisiologia”? Contestar estas dos ultimas preguntas es parte

fundamental de este primer capitulo.

1.1 LUIS CARDOZA Y ARAGON, MEXICO Y EL RECIBIMIENTO DE

CONTEMPORANEOS

En 1921 Luis Cardoza y Aragén (1901-1992) viaja a Paris, Francia, después de una breve escala
en los Estados Unidos, con el proposito de estudiar medicina en la Universidad de Paris, a la
postre mejor conocida como la Universidad de la Sorbona. Muy pronto el ambiente cultural de la
época lo entusiasma por completo y abandona, de manera definitiva, sus estudios. Entre tanto, se
mantuvo inmerso en el ambiente artistico de Paris, en pleno desarrollo de las vanguardias.

Durante ese periodo le fue posible entablar amistad con Alfonso Reyes, Tristan Tzara, André
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Breton, Paul Eluard, Robert Desnos, Antonin Artaud, Pablo Picasso y, gracias en parte a Alfonso
Reyes, conoce a Vicente Huidobro, César Vallejo, Enrique Gémez Carrillo, Alejo Carpentier y
Ramoén Gomez de la Serna, entre otros. En palabras de Elisa Davila fue esencial para su
formacion literaria vivir en primera persona durante el desarrollo artistico francés de la época:
“Su conocimiento del surrealismo del momento no fue algo aprendido desde lejos, fue
experiencia vivida en los cafés de Paris, en las reuniones de poetas y pintores donde bullian arte

y poesia y se respiraba innovacion” (121-122)°,

No soélo era enriquecedora la comunidad de artistas franceses, sino la de muchos otros de
diversos origenes (particularmente latinoamericanos), que encontraban en aquella ciudad un
fuerte atractivo. A pesar de ser un periodo dificil, por la situacion de la finalizacion de la Primera
guerra mundial y el posterior inicio de la Segunda, Paris era una ciudad a donde toda serie de
artistas llegaban de visita como turistas con la finalidad de conocer a algunos de los miembros
mas destacados de su comunidad artistica, o bien, algunos otros lograban vivir durante algiin
periodo mas prolongado. Durante aquel furor parisino, Cardoza da cuenta de su primer encuentro
con Alfonso Reyes: “Conoci a Alfonso Reyes en Francia, en Paris, cuando fue embajador de
Meéxico. No recuerdo el afio” (238). Si bien el poeta guatemalteco no recuerda la fecha exacta, se
sabe que Reyes fue ministro en Francia de 1924 a 1927, por lo que este primer contacto es
posible ubicarlo en este periodo de tiempo. El encuentro con Reyes es particularmente
significativo dada su talla como una de las grandes figuras de la vida cultural, literaria e

intelectual de nuestro pais.

¥ Los datos biograficos han sido extraidos en su mayoria del libro autobiogréfico de Cardoza El Rio, novelas de

caballeria, salvo que se especifique otra fuente.
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Muchos otros autores mexicanos con los que Cardoza se relaciona en Paris, cuando éstos
iban de paso por aquella ciudad, eran para ese entonces muy jovenes. Muchos de ellos se
convirtieron, con el tiempo, en autores referenciales de la tradicion mexicana de la literatura de
la primera mitad del siglo XX, particularmente los que pertenecian al grupo de Contemporaneos.
En su biografia Cardoza da cuenta de ello del siguiente modo: “En Paris, entre mis amigos o
conocidos contaba a mexicanos de talento: Alfonso Reyes, Jorge Cuesta, Samuel Ramos;
Agustin Lazo y Carlos Pellicer a quienes traté mas. A Jaime Torres Bodet, Enrique Gonzalez

Rojo y a José Gorostiza, no los entrevi sino a su paso” (324).

Es curioso como con José Gorostiza entablara, ya en nuestro pais, una relacion mucho
menos superficial que la insinuada en la cita anterior. Muchos de estos encuentros con autores
mexicanos en Paris no pueden fecharse con exactitud, sin embargo es posible documentar, por
ejemplo, el afio en que Cardoza conoce a Cuesta, quien se convirtid a la postre en su mejor
amigo, cuando el guatemalteco llegd a vivir a la capital mexicana. Sobre el autor de Canto a un
dios mineral, Cardoza comenta lo siguiente: “Lo conoci en Paris, antes de mi regreso a América.
[...] Me dio la Antologia de Poesia Mexicana Moderna elaborada por los Contempordneos”
(388). La antologia mencionada se publicoé en mayo de 1928 y aparece firmada precisamente por
Jorge Cuesta quien, en la fecha de la publicacion, tenia apenas veinticuatro afios. Por lo tanto el
encuentro entre estos dos poetas tuvo que ser entre 1928 y 1931. En cuanto al libro que le da
Cuesta a Cardoza y Aragon habra que recordar que: “La Antologia no es més que una lectura
selectiva y cuidadosa de la tradicion moderna mexicana hecha a la luz del gusto de los
Contemporaneos” (Chirinos 150). Es decir, al leerla, el poeta guatemalteco habra podido

conjeturar cudles eran las tendencias poéticas favorecidas por los integrantes de
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Contemporaneos, ademds de congeniar en cuanto al gusto que tenian por la literatura europea,

particularmente la francesa.

Ademas de Jorge Cuesta, Cardoza entablara diversos tipos de relaciones con algunos
otros miembros de Contempordneos’. De hecho, desde su primera visita a México, es recibido
por el pleno, durante una cena de los integrantes del llamado “Grupo sin grupo”. Tal encuentro lo

registra el propio poeta guatemalteco como un acontecimiento importante:

En esta primera ocasion en que pasé por México, rumbo a Nueva York, me quedé
poco tiempo. Los Contemporaneos me ofrecieron una comida en el Café Tekal,
en las calles de Lopez o Dolores. Se tomaron fotografias y no sé en déonde guardo
una en la que Xavier Villaurrutia y Salvador Novo me escribieron alimoén un
soneto. José Gorostiza, que dia con dia “buscaba un rayito de sol” luce sonriente

y vigoroso como un pelotari. (458)

El afio de esta recepcion fue 1930. Una foto de la ocasion se ha reproducido en diversos medios
editoriales, como en Pdramo de Suerios (2012), libro biografico sobre José Gorostiza publicado
por el Gobierno del Estado de Tabasco y escrito por Alvaro Ruiz Abreu. A partir de esta imagen
es posible identificar a varias personalidades, ademas de las ya mencionadas por el propio
Cardoza, todas ellas figuras centrales del mundo cultural de la época. En la citada recepcion

estuvieron presentes: Eduardo Luquin, Agustin Lazo, Enrique Gonzélez Rojo, Ricardo de

K Contemporaneos constituy6 un grupo de intelectuales que se agruparon alrededor de una revista del mismo
nombre, en cuanto a éste, Jaime Torres Bodet en Tiempo de Arena refiere lo que sigue: “El nombre que

elegimos —Contemporaneos— no tenia nada de doctrinario. En efecto, la unidad de nuestro pequefio grupo no
obedecia tanto a la disciplina de una capilla cuanto a una simple coincidencia en el tiempo a eso que algunos

llaman la complicidad de una generacion” (Capistran).
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Alcézar, Samuel Ramos, Julio Castellanos, Roberto Montenegro, Carlos Pellicer, Manuel
Rodriguez Lozano y, finalmente, el pintor Carlos Mérida. La alta factura de los presentes da

cuenta de la estima en la que se tenia al autor de “Soledad de la fisiologia”.

La primera estancia de Cardoza en México es también referida por el propio José Emilio
Pacheco en el prologo a la edicion de las Poesias completas y algunas prosas (1977). Al
respecto, el autor de obras como El principio del placer o Batallas en el desierto sefiala lo

siguiente:

Llega a nuestro pais sin saber que se convertiria en el mas mexicano de los
extranjeros y en el mas extranjero de los mexicanos, porque desde Rafael
Landivar no ha habido otro escritor a quien las dos tierras puedan con todo
derecho reclamar como suyo. Gracias a la fraternidad establecida por las revistas
—productos de exportacion mas que de consumo interno— los Contemporaneos 1o

aceptan de inmediato. (12)

Aqui se reafirma esta idea de como Cardoza es recibido en México no como un desconocido,
sino como alguien afin a las ideas que los Contemporaneos asumian para si mismos, este afan de
integrar ciertos movimientos europeos al programa de intereses de la literatura mexicana. Ya se
ha sefialado como Cardoza participa no so6lo de lo literario en nuestro pais, sino también del
prodigioso ambiente de la plastica de aquel entonces. En este sentido, Elisa Davila sefiala que
Luis Cardoza y Aragon en esta misma visita a México conoce a: “Frida Khalo, Rufino Tamayo y
Diego Rivera y empieza su apasionada relacion con el muralismo mexicano, del cual se
convertird en uno de los mas notables criticos. Mas tarde conocera a David Alfaro Siqueiros y en

1934 a José Clemente Orozco” (125). La relacion de Cardoza con diferentes artistas plasticos
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fue, como se sefiald, muy cercana y con el tiempo se convertird e una de las grandes figuras de la
critica a las artes plasticas en general y uno de los especialistas en el tema del muralismo

: 10
mexicano .

Dos afios después de la primera visita, Luis Cardoza y Aragon regresa de nueva cuenta a

nuestro pais, aunque ya con la intencion de quedarse a vivir:

En el otofio de 1932 arribé a México. Mis fechas son inseguras; quiza fue en el
verano que inicié¢ aqui mi vida. Espina y flor. Desembarqué en Veracruz después
de dos semanas de travesia. ; Tomé el barco en El Havre o en Saint Nazaire?
Traje libros de Tzara, de Breton, de Michaux, recién publicados. [...] Con mis
ultimos pesos telegrafi¢ a Carlos Mérida, pidiéndole me enviara telegraficamente

el valor del boleto. (369-371)

En todo su libro autobiografico no quedan claras las razones por las cuales Cardoza elige México

para vivir, en lugar de otro pais, pero encuentra desde el principio, en la capital, un clima

1% Algunas de las obras destacadas en esta faceta son: Tierra de belleza convulsiva (1936), Mexican Art Today
(1943), José Clemente Orozco (1944), Orozco (1959), México, pintura de hoy (1964), Pintura contempordnea de
México (1974), Malevich, apuntes sobre una aventura icarica (1983), Diego Rivera, los murales de la Secretaria de
Educacion Publica (1986), Para deletrear el nombre de los colores (1995), Carlos Mérida (1999), La nube y el
reloj, pintura mexicana contemporanea (2003), José Guadalupe Posada, maestro de obras con obras maestras
(2013). Muchas otras contribuciones como critico del mundo de la pléstica se encuentran publicados en periddico y
revistas, sobre todo mexicanas.

Cardoza imparte la Cdtedra José Clemente Orozco en el Instituto de Investigaciones Estéticas de la

Universidad Nacional Autébnoma de México.
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propicio para su estadia. El mismo da cuenta de como fueron aquellos primeros dias en el

entonces Distrito Federal:

Esos dias, semanas, meses, me veia a diario con mis amigos Contemporaneos.
[...] Aparte de los Contempordneos carecia de otros amigos, dada la politizacion

extrema en la cultura y ellos aparentemente estaban derrotados.

Escogi el campo de los derrotados, no de los vencidos; los Contemporaneos

sufrian un eclipse, un desconocimiento, una refutacion. (374)

Aunque son los Contempordneos el grupo con el que Cardoza convive casi de manera exclusiva
en aquellos primeros dias en nuestro pais, es curioso como a ninguno de ellos escribe para
pedirle lo de su boleto, lo que si hizo con Carlos Mérida. Lo que si queda claro es que esa
llegada a México se da de manera definitiva. Con el tiempo Cardoza adoptaria la nacionalidad
mexicana, pais en donde, salvo algiin pequeno periodo, hace su vida hasta 1992, afio de su
muerte. Cardoza, a pesar de poder regresar a su pais en diversos momentos, decide hacer del
nuestro su nueva patria, tal y como en su momento lo hicieron el poeta colombiano Alvaro
Mutis, el también guatemalteco Augusto Monterroso, o el premio Nobel Gabriel Garcia

Marquez, entre tantos otros.
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1.2 SOLEDAD DE LA FISIOLOGIA EN EL CONTEXTO DE SU PUBLICACION

Del conjunto de la obra de Cardoza escrita durante su estadia en México destaca el volumen
Soledad, conjunto del cual sobresale el poema “Soledad de la fisiologia” (1936), motivo del
presente estudio. Algunos criticos como Jorge Aguilera Lopez'' sefialan a Muerte sin fin (1939)
de José Gorostiza como una obra con fuertes filiaciones con “Soledad de la fisiologia”, ya como
un complemento, antecedente inmediato o influencia junto con otros poemas como Hermana
agua de Amado Nervo. Incluso, el mismo autor, ha senalado a “Soledad de la fisiologia” como

una negacion al gran poema del poeta tabasquefio:

Sabemos que antes de marzo de 1939 Gorostiza leyd publicamente partes de su
poema, pero no sabemos cuales, ni cuadndo. [...] Pero si sabemos que la lectura
tuvo repercusiones enormes en los medios literarios. [...] De hecho, dos de los
responsables de Taller, Efrain Huerta y Alberto Quintero Alvarez, fueron de los
primeros en publicar resefias del poema de Gorostiza, y uno de ellos hablaba de la
lectura publica del poema. [...] “Soledad de la fisiologia”, un poema de Luis
Cardoza y Aragdn, aparecido en la misma revista'?, en su nimero 5, era a su vez
y claramente una réplica, casi una acusacion violenta contra Muerte sin fin, al
cual parece considerarse como una apologia de una perspectiva claramente

“fisiologica”, de una materia bastarda. (835)

11 - . . . . ., . , .
Este sefialamiento se une al realizado por David Huerta, curador de la aplicacion Muerte sin fin de José Gorostiza,
de la cual se ha dado cuanta ya de manera previa.

12 Se refiere a la revista Taller.
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No es descabellada la sospecha que presenta Aguilera, y Cardoza pertenecia seguramente a ese
selecto grupo que accedid a Muerte sin fin antes de su publicacion y particip6 del sentimiento
undnime de que se encontraban ante un gran poema. También es necesario hacer hincapié en el
sefialamiento de Aguilera al referirse al poema “Soledad de la fisiologia” como “claramente una
réplica” a Muerte sin fin. De ser esto cierto, ambas obras podrian considerarse como parte de un
programa tematico, esbozado antes de que ambas fueran publicadas. Resulta pertinente sefialar
que “Soledad de la fisiologia” es un poema anterior a Muerte sin fin. El poema del guatemalteco
aparece fechado en 1936, en tanto que el poema de Gorostiza se publica hasta 1939. ;Como es
posible que la réplica se escriba antes de la publicacion del poema al cual responde? Solo si antes
de la publicacion se accedio al texto que se replica. Dos poemas pueden dialogar siempre y
cuando se encuentren en una misma categoria y si ya Muerte sin fin fue catalogado por Jorge
Cuesta, en el mismo afio de su publicacion, como un poema “mistico”, se entiende que “Soledad

de la fisiologia” debe estar también en esa sintonia tematica.

José Maria Espinasa, en el prefacio a una de las ultimas ediciones que se han hecho del
poema de Gorostiza, también especula: “Los pocos que lo conocieron' antes de que se
publicara, algunos compaiieros del “archipiélago de soledades™*, y que siguieron su desarrollo y
evolucion, supieron que asistian a la escritura de una obra maestra” (13). No resulta descabellado
pensar que uno de estos privilegiados era precisamente Luis Cardoza y Aragon, ya que no s6lo
compartian afinidades estéticas, sino vitales, tal y como lo sefiala el propio Cardoza: “A quien vi
mas en esa época fue a José Gorostiza y a Jorge Cuesta. Golfedbamos juntos, nos desveldbamos

mucho, en el Montparnasse, situado en la esquina del Paseo de la Reforma y Bucareli” (377).

" Se refiere a Muerte sin fin.

14 . .y . P . . .
Se atribuye esta expresion para referirse a los Contempordneos, a Xavier Villaurrutia.
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Por tanto, es evidente que Cardoza tenia conocimiento de la obra y de los alcances de Muerte sin
fin. Siempre que se refiere a ella lo hace precedido de todo tipo de adjetivos elogiosos, si bien el
mejor amigo de Cardoza fue Jorge Cuesta: “Mi mas amigo, hasta por vivir en apartamentos
vecinos, fue Jorge Cuesta. [...] Teniamos estas correspondencias mas que baudalerianas™ (387).
Cuesta, a su vez, fue el mejor amigo de Gorostiza y eso propiciaba que constantemente los tres y

15 .
71> estuvieran en constante contacto. Cuando Cardoza

otros integrantes del “Grupo sin grupo
describe como era Cuesta, no puede dejar de hacer constar que Gorostiza era, precisamente, el

mejor amigo del poeta Cordobés:

No se parece a nadie, diferente de lo diferente. Conocimos apenas una fraccion de
su témpano. Sufria de fatidica decepcion ecuménica. Aunque vecinos, poco nos
veiamos en casa por temor a interrumpir alguna visita, que podia ser suya o al

revés o de ambos.

Nos veiamos con frecuencia en el café, en reuniones. Su amigo mas cercano fue
José Gorostiza. Se recibi6 de quimico. Lo conoci en Paris, antes de mi regreso a

América. (388)

Esta relacion implicaba también una constante y mutua relacion de indole creativa, lo cual se
puede documentar con un testimonio del mismo poeta guatemalteco: “Un dia se presento (se
refiere a Jorge Cuesta) en mi departamento, sin aviso alguno a leerme, con el fin de intuir con
mis réplicas las eventuales que enfrentarian sus disquisiciones” (426). De este modo no sélo es
posible establecer una relacion entre “Soledad de la fisiologia” y Muerte sin fin, sino también

con Canto a un dios mineral de Cuesta. Los tres poemas rondan, desde diferentes perspectivas, la

'3 Otro de los apelativos atribuidos a Xavier Villaurrutia.
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tematizacion de la muerte, tema comun al grupo de Contempordneos, como lo sefiala José Luis

Martinez:

Los libros culminantes de poesia de los Contemporaneos, obsesionados por la
muerte, aparecen cerca del afio de 1937, en el mediodia de sus vidas, en una
ndémina de calidad impresionante: de Carlos Pellicer, Hora de junio, 1937,y
Recinto, 1941; de Bernardo Ortiz de Montellano, Muerte de cielo azul, 1937; de
Enrique Gonzalez Rojo, Estudio en cristal, 1936—7?; de José Gorostiza, Muerte
sin fin, 1939; de Jaime Torres Bodet, Cripta, 1937; de Xavier Villaurrutia,
Nostalgia de la muerte, 1938; de Jorge Cuesta, Canto a un dios mineral, 1938-

1942; y de Gilberto Owen, Perseo vencido, 1942. (14)

A esta lista de obras habra que agregar “Soledad de la fisiologia”. No es un abuso conjeturar de
nueva cuenta sobre una intencion programatica en torno a la tematizacion de las obras publicadas
al final de los 30 y los primeros tres afios de la década siguiente por los integrantes y
simpatizantes de Contemporaneos. No deja de ser inquietante el hecho de que, ademas de la
tematizacion de la muerte, exista otro comin denominador, que es el que varios de los textos
referidos se escribieran con el mismo impetu reflexivo o lo que se ha llamado también, de
manera no del todo certera, como “poemas filosoficos”. Muerte sin fin trata el tema de la muerte
desde “la forma, los animales, los vegetales, los minerales” (Canta 98). Por su parte Canto a un
dios mineral es un poema que, de acuerdo a Rodolfo Mata responde en cuanto a su tematica a lo

siguiente:

Canto a un dios mineral --dios hecho de materia o materia que se ha vuelto dios--

resume los principales topicos de la poesia de Cuesta: 1) fragilidad, caducidad y
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fluidez de la realidad tangible; 2) extrafieza ante la imposibilidad de unién con la
materia; 3) vanidad del contacto con la materia; 4) impulso, avidez, sed y deseo de
conocimiento; 5) dinamica entre ausencia y presencia y preocupacion por la
temporalidad; 6) ascension y pérdida de lo corporal; 7) reconciliacion a través del
lenguaje, conciencia de un mundo de lenguaje. Todos, como se vera mas adelante,

se articulan dindmicamente en el desarrollo de este poema. (8)

Por su parte, “Soledad de la fisiologia”, aborda también el tema de la materia y de la muerte,

desde la perspectiva de la transmutacion alquimica, como se demostrara en el capitulo tres.

Finalmente, otro de los miembros de Contempordneos con quien el poeta guatemalteco
mantuvo una estrecha relacion de amistad fue Xavier Villaurrutia, autor de una obra breve, pero
significativa, en el &mbito poético mexicano. Un poema de Villaurrutia con el que resultan
evidentes también muchos temas y tratamientos comunes con “Soledad de la fisiologia” es
Nocturno mar. A pesar de ser un nocturno, no pertenece a la primera version del libro de
Nocturnos publicado en 1933 en la notable imprenta de Miguel N. Lira, ni tampoco aparece en la
primera edicion de Nostalgia de la muerte (1938). El poema se incluye de manera posterior.
Nocturno mar aborda, entre otras, la tematizacion del torrente sanguineo a travéz de la constante
referencia a un mar interno, el de la sangre corriendo por las venas. Este recurso es también una
constante en todo el poema de Luis Cardoza y Aragén estudiado en el presente trabajo de

investigacion.
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1.3 LUIS CARDOZA Y ARAGON, CONTEMPORANEOS Y EL PASO DE LAS

VANGUARDIAS A LA POESIA PURA

En la década de los afios 20 y de los 30, confluyeron importantes influencias en el pensamiento y
en la obra de Contemporaneos, asi como en la de Luis Cardoza y Aragon. Es posible situar tales
influencias en el contexto de las vanguardias europeas, sobre todo francesas. Resulta de igual
manera oportuno considerar la figura del poeta guatemalteco como el puente entre el desarrollo
de las vanguardias francesas y la vida literaria mexicana de la época, particularmente a la seccion
conformada por Contemporaneos, como pertinentemente lo ha sefialado Octavio Paz en el

prélogo a la primera edicion de las Obras completas de Xavier Villaurrutia:

Era casi de la misma edad que los Contempordneos, venia de Europa y su
conocimiento de la vanguardia era directo. En sus poemas y en su actitud se
reunian al fin las dos mitades que a Huerta y a mi nos parecian fatalmente
irreconocibles y, al mismo tiempo, inseparables: la vision y la subversion, la
rebelion y la revelacion. La actividad de Cardoza y Aragon fue aislada y
marginal; por eso mismo, decisiva. [...] Cardoza fue el puente entre la vanguardia
y los poetas de mi edad. Puente tendido no entre dos orillas, sino entre dos

oposiciones'®. (Paz 12-13)

' Esta testimonio de Paz también lo recopilé Guillermo Sheridan a partir de entrevistas realizadas al Nobel

mexicano y publicadas el 8 de abril de 1994.
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El conocimiento directo de Cardoza no sdlo se remitia al &mbito de la vanguardia francesa, sino
también al movimiento que se gestd como su reaccion, la denominada poesia pura. Esta
condicién o capacidad de ser vinculo del poeta guatemalteco entre diferentes tendencias artisticas

y el mundo literario- poético mexicano, fue una realidad de la que poco se ha hablado.

El destino de Cardoza estara unido indefectiblemente al de Contempordaneos, desde su
primera visita a México. A partir de su llegada definitiva a nuestro pais, el trato que recibe por
parte de algunos de los miembros del grupo es de, por lo menos, un “simpatizante”. Tal relacion
le permitio, casi como un miembro mas del grupo, acudir a las reuniones que semanalmente

llevaban a cabo, tal y como lo sefiala el propio Octavio Paz:

En 1938, Xavier [Villaurrutia] y Octavio G. Barreda me invitaron a su tertulia, en
el Cafe Paris. Hay que aclarar que el Café Paris tuvo dos épocas. La primera, que
yo no conoci, fue la de la calle De Gante. La frecuentaban Cuesta, Cardoza y
Aragodn, Xavier, Salazar Mallén, Pepe Gorostiza y, cuando estuvo en México,

Artaud. (13)

Resulta curioso el nombre del lugar de reunion; Café Paris, lugar muy concurrido por el gremio
artistico e intelectual de la época en la Ciudad de México. El nombre del sitio parecia guardar
implicaciones mas profundas en relacion a las consideraciones que los participantes del grupo
tenian hacia aquella ciudad francesa y hacia su cultura. Cardoza participd, sin embargo, en la
segunda etapa del Café Paris, cuando este lugar se cambi6 a la calle 5 de mayo, segin informa

Octavio Paz, en el prologo a las obras reunidas de Villaurrutia.

Es cierto que el poeta guatemalteco llega a México cuando todos los Contemporaneos

han publicado ya sus primeras obras, pero también es verdad que comparte con ellos la época
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mas brillante, en la que todos producen sus obras mas significativas, las que a la postre resultaran

imprescindibles para la tradicion literaria mexicana:

sus libros y poemas extensos mas importantes (otra caracteristica que
compartieron varios de ellos y que quizé se deriva de las mismas lecturas:
Gongora, Sor Juana, Paul Valéry, T. S. Eliot) aparecieron entre 1930 y 1940,
cuando sus ‘proyectos grupales’ habian concluido y se encuentran entre los
mejores de la poesia en lengua castellana: Nuevo amor (1933) de Salvador Novo,
Estudio en cristal (1936) de Enrique Gonzélez Rojo, Muerte sin fin (1939) de
José Gorostiza, Muerte de cielo azul (1937) de Bernardo Ortiz de Montellano,
Hora de junio (1937) de Carlos Pellicer, Cripta (1937) de Jaime Torres Bodet,
Canto a un dios mineral (1938-1942) de Jorge Cuesta, Nostalgia de la muerte
(1938) de Xavier Villaurrutia, y Perseo Vencido (1948) de Gilberto Owen”. (Ruiz

21-22)

A esta lista tenemos que agregar entonces “Soledad de la fisiologia” (1936) y El sondmbulo
(1937) de Luis Cardoza y Aragon, textos escritos en la misma década, bajo el mismo fervor y
con las mismas influencias literarias que las del grupo mexicano, encauzado por ideas similares
de la poesia como ejercicio practico. En este sentido es enfatico José¢ Emilio Pacheco, en el
prélogo a las obras completas de Cardoza cuando sefiala que: “la historia de la vanguardia
hispanoamericana todavia est4 por escribirse. En ella se dara a Luis Cardoza y Aragon el sitio
que merece en primera fila. [...] Excluir a Cardoza y Aragén nos empobreceria de modo
irremediable” (7). Si se atribuye a la figura de Cardoza ser este puente vivo entre las vanguardias
y Contemporaneos, debera restituirse también el sitio que sus libros, escritos bajo esas mismas

preceptivas, deberian ocupar, no s6lo como un simpatizante mas, sino como uno de los pocos
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miembros de la vanguardia que, habiendo nacido en América, participaron directamente en el
movimiento francés. Es por ello que su enorme influencia en el ambiente poético mexicano debe
ser revalorada, asi como el de su produccion poética posterior a su llegada a nuestro pais. No se
ha hecho ese ajuste de cuentas a la obra del autor de Maelstrom. Es evidente que la loza de
Contemporaneos ha contribuido a ello, una que no sélo lo sume muchas veces a ¢l en el olvido,
sino que incluso tiene este mismo efecto en otros miembros del grupo, como podria ser Bernardo
Ortiz de Montellano o Jaime Torres Bodet, a cuya obra més importante, Cripta le “perjudico en
la estimacion critica la cercania con la publicacion de Muerte sin fin de Gorostiza (1939) y
Nostalgia de la muerte de Xavier Villaurrutia (1938)” (Paz 15). Pese a la afirmacion de Paz y de
Pacheco en torno a la posicion de Cardoza con respecto a la introduccion de las vanguardias en
el contexto mexicano, se tiende a atribuir su introduccion sélo al grupo de Contempordneos, de

este modo lo senala Evodio Escalante:

Aunque con justa razon se les considera como miembros de la generacion que
introduce las vanguardias artisticas en México, su impulso renovador parece
refrenado hasta cierto punto por una idea de continuidad que nunca, o casi nunca,

los abandona.

Por lo tanto, no debe pensarse que la aceptacion de las vanguardias por parte del grupo fue plena,
por el contrario, asi también lo manifiesta Paz al referirse a Torres Bodet y su relacion con las
vanguardias: “En los afios de la vanguardia y Torres Bodet, como la mayoria de los
Contemporaneos, adoptd con prudencia las innovaciones y libertades de la nueva poética” (14).
Octavio Paz da cuenta de como el grupo de Contempordneos recibe influencias que no solo se
restringen a las vanguardias europeas propiamente dichas: “Bien es verdad que paralelamente y

aun con anterioridad al grupo a que me refiero [se refiere a los Contemporaneos] otras corrientes
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irrumpieron en el campo de la literatura” (14). Las influencias contribuyen a la creacion de una
atmosfera de renovacion y experimentacion de las vanguardias, sobre todo en el ambito del
procedimiento creativo, a las que se contrapone la presencia de la denominada poesia pura, la
cual tiene en la figura de Paul Valéry, al mas importante de sus precursores, ademas de la
vinculacion de la poesia no s6lo con el tono reflexivo en los poemas, sino también la vinculacion
con las artes plasticas, en donde como ya se ha sefialado la figura de Luis Cardoza y Aragén no
tiene parangdn en nuestro pais, por su fuerte y documentada relaciéon con los movimientos
plasticos mas importantes de la época desde que estaba en Paris. Como critico de arte y como

poeta, Paris fue decisivo en su formacion:

Se aloja en un hotel de estudiantes a media cuadra del Teatro Odeon y proximo a
dos librerias legendarias Adrianne Monnier'y Shakespiere and Co., de Silvia
Beach. En ambas, paga una cuota mensual para llevarse libros y revistas. Al poco
tiempo esté al tanto de las corrientes innovadoras, deslumbrado por las novedades
y maravillas de la década: Ulysses, Le diablea au corps, The Waste Land, los
primeros poemas de Pound, los libros iniciales de Wallace Stevens, e. e.
Cummings, The Great Gatsby, The Sun also Rises, A Farewell to Arms, Lady
Chatterley’s Lovers, Nadja... El surralismo en su etapa mas virulenta le ensefa la
libertad; las lecturas de Paul Valéry y Léon-Paul Fargue en la libreria de Madame

Monnier le dan la leccién complementaria: el rigor. (Pacheco 8-9)

Esas mismas afinidades literarias encuentran ecos en la obra de algunos de los Contempordneos,
curiosamente en todos aquellos que han sido vinculados con el autor de “Soledad de la
fisiologia™: Jorge Cuesta, José Gorostiza y Xavier Villaurrutia. Si tal y como afirman José Emilio

Pacheco y Octavio Paz, la figura del poeta guatemalteco, aunque todavia no reconocida del todo,
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fue determinante y significativa para fijar la vinculacion de la vanguardia francesa con los
circulos literarios mas importantes de la época, también tenemos entonces que conceder que esa
misma formacién en la vanguardia incluia también su cercania en la corriente de la poesia pura,
con los autores que eran propiamente los protagonistas de ese movimiento. Pero no se trataba
solo de repetir la formula, sino de adaptarla a la propia realidad latinoamericana, de la cual
Cardoza nunca se consider6 ajeno. Asi sucede en Maelstrom en donde “habia hecho estallar un
radicalismo que no se encuentra en ninguno de los que hasta 1926 habian escrito en espafiol
prosa de vanguardia” (Pacheco 12). Lo mismo pasa con su opera prima, Luna Park y con
Pequeiia sinfonia del Nuevo Mundo, la cual fue escrita durante la ebullicion de todas esas
corrientes en Paris, por desgracia esta obra fue publicada varios afios después y, por lo tanto, la
recepcion de la misma obra se alterd. En Pequeria sinfonia por el nuevo mundo el surrealismo es
una mezcla entre las disposiciones propias del movimiento francés y elementos propios de la
procedencia americana del autor, ademas de otros rasgos multiculturales. Pacheco da cuenta de

ello:

se transforma en algo distinto a lo producido en Francia y da el punto de partida
para escribir algo nunca antes escrito en nuestro idioma y para observar la
realidad como nadie la habia observado. En el nuevo mundo de Cardoza y
Aragoén estan presentes todos los mundos: Apolo se da la mano con Coatliicue y

Dante se pasea lo mismo por Harlem que por Tikal. (14)

Cuando Paz afirma que los Contemporaneos “se aislaron en un mundo privado, poblado por los
fantasmas del erotismo, el suefio y la muerte” (17), tal afirmacion también es posible hacerla
valida para el poeta guatemalteco. El sefialamiento de Paz es muy similar al de José Luis

Martinez en torno a la muerte como una tematizacidon comun en las obras cumbre de los
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integrantes de Contemporaneos en el periodo que va de 1930 a 1943, como pertinentemente se

ha sefnalado ya con anterioridad.

El impetu de rebeldia ante la tendencia de la vanguardia y el impacto en la obra de cada
uno de los poetas referidos, tiene freno al asumir que, si bien “con justa razon se les considera [a
Contemporaneos| como miembros de la generacion que introduce las vanguardias artisticas en
Meéxico” (Escalante), también resulta evidente que la mayor parte de los miembros del grupo
“adoptd con prudencia las innovaciones y libertades de la nueva poética” (Paz 17). Los
Contemporaneos asumieron el cambio, pues la libertad que la vanguardia les brindd, no bastaba.

El desencanto de muchos factores de la época, no solamente literarios también los afecta:

Los poetas Contemporaneos ya no podian creer ni en los revolucionarios ni en
sus programas. Por eso se aislaron en un mundo privado, poblado por los
fantasmas del erotismo, el suefio y la muerte. Un mundo regido por la palabra

ausencia. (Paz 17)

Lo anterior no significa que la influencia vanguardista no se haya visto reflejada en la obra, sobre
todo primeriza de varios miembros del grupo, como sucede en Poemas para cantar en las barcas
de Gorostiza, por citar un ejemplo. Tanto Cardoza como los tres Contemporaneos que nos
ocupan participan de la evolucion que llevé a abandonar de manera paulatina aquellos
procedimientos y aspirar de ese modo, a otro tipo de poesia. En este sentido, Luis Mario
Schneider en Los contemporadneos, la vanguadia desmentida (1994) sefiala las técnicas propias

utilizadas por los miembros del grupo, las cuales consistian en lo siguiente:

Muchas de las narraciones y poesia de los Contempordneos podrian considerarse

incluidas dentro de la técnica vanguardista. La utilizacion de objetos mecénicos;
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la recurrencia a imagenes, comparaciones y metaforas; hallazgos inauditos;
desconcertantes; el vértigo ritmico; el empleo coloristico; la captacion sensorial;
la supresion de nexos y puntuaciones gramaticales; la luminosidad o el claroscuro
ambiental; la sonoridad plastica que indudablemente entornan las pistas
primordiales del vanguardismo: todos los recursos fueron empleados por los

Contemporaneos. (20)

Sin embargo, la utilizacion de esas técnicas no penetrd tan hondo como para hacer de esos
recursos su apuesta definitiva y pronto su idea de la poesia, asi como sus producciones poéticas
fueron moviéndose hacia la otra alternativa presente en la atmosfera de aquella época: la poesia
pura. Y es que las “ideas [se refiere a las de Valéry] sobre la poesia, representaban una de las

pocas alternativas a las doctrinas vanguardistas en boga en los afios veinte” (Stanton 43).

Desde la tendencia de la poesia pura, que implica tanto una forma de entender la poesia
como la eleccion de ciertas tematizaciones y procedimientos al momento de la escritura, los
Contemporaneos, y junto con ellos, ya como residente definitivo en nuestro pais, Cardoza y
Aragoén, entienden y asumen que “todo poema debe estar caracterizado por la presencia de una
poética del razonamiento de la accion transformada y unificada en una realidad misteriosa que

nombramos poesia pura” (Bremond 16).
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Sin embargo, la posicion, digamos mistica, asumida por Bremond no es la tinica vertiente que
llega a México'’ como una influencia siempre problematizada, es cierto. Este misticismo,

tomaria en la obra de Contemporaneos, un sesgo:

El misticismo poético de Cuesta y Gorostiza es diabolico: un misticismo de la
razdn que postula a la lucidez como unica via de conocimiento. Al llevar la
doctrina purista a sus tltimas consecuencias, los poetas de la inteligencia (con
ellos también Cardoza) descubrieron las secuelas del nihilismo metafisico: el
silencio, la esterilidad, la nada. Incapaces de ampliar sus universos poéticos o

explorar otras vetas con la misma intensidad, enmudecieron. (Stanton 41-42)

En el caso de “Soledad de la fisiologia” estariamos frente a la presencia de un misticismo
esotérico, mediado por la presencia en el poema de la tematizacion de la alquimia. Ademas de
Bremond, la otra figura importantisima que, en este sentido, encarna la otra posicion al respecto
de la poesia pura es Paul Valéry, quien serd, a la postre, la vertiente mas atendida por los
Contemporaneos. Gorostiza es identificado, dentro del grupo, como el especialista en Valéry,

incluso lo tradujo'®.

Gorostiza y Cuesta lograron hacer suya la preceptiva de lograr una poesia que aspirara a
lo que marcaban los preceptos de lo que se entendia como poesia pura: “En los poemas extensos
de Cuesta y Gorostiza [...] hay una asimilacion no sélo de las ideas sino de la practica de Valéry

en cuanto a construccion y forma” (Stanton 41). La misma afirmacion podriamos tomarla

17 Se puede documentar tal problematica por medio de la publicacion de Alberto Monterde La poesia pura en la
lirica espariola. Imprenta universitaria, México, 1953, tal y como lo Sefiala Antony Stanton en Los Contemporaneos
v el debate en torno a la poesia pura.

'8 A Villaurrutia se deben las traducciones de los aforismos de Valéry.
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también para el poema que nos ocupa en el presente trabajo de investigacion, “Soledad de la
fisiologia”. De hecho, en el caso de la obra poética del autor guatemalteco, se hace todavia mas
evidente lo que sefiala Stanton en cuanto a la obra de Cuesta y Gorostiza, puesto que mientras
aquellos apenas desarrollan de manera muy timida algunos de los preceptos de las vanguardias,
en el caso de las dos primeras obras de Cardoza el desarrollo de técnicas de indole vanguardista

se da de manera plena, tanto por el uso de las tematizaciones como por el desarrollo de la forma.

De la mano de Contemporaneos, la figura de Cardoza va pues moviendo también sus
registros hacia una concepcion de la poesia que aspirara a la captura de ciertas esencias, la idea
de un poema total que diera cuenta de la realidad, dejando atrés la fase visual y de

experimentacion de sus primeros libros. Sobre este proceso, Antony Stanton previene que:

en contra de teoricos de la poesia-razon, el religioso afirma que la pureza no es
una propiedad de forma o de fondo, que puede ser captada por el intelecto, sino
que constituye una corriente inefable y misteriosa que tiene que ser intuida. Se

trata de una sustancia indefinible, un Absoluto que tiene un origen divino —una
especie de gracia poética en el alma— y que después se transmite del estado

inspirado del poeta al lector receptivo a través del poema. (29)

En el caso de Muerte sin fin, ha predominado, desde la critica, una lectura del poema desde una
perspectiva filosofica, ademas de la lectura mistica que ya se sefiald, reafirmandose esta idea en
los sefialamientos recientes de Monica Mansour en su obra José Gorostiza: la creacion sin fin,
en torno a leer el poema desde la Cabala. Su intencidon no es establecer una lectura unica, sino
presentar una opcién mas dentro de las multiples posibilidades que este poema presenta. En el

caso del poema de Cardoza y Aragén, si bien es posible encontrar rasgos de poesia de indole
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reflexiva, en la presente tesis se ha optado por una lectura desde la fisiologia y la alquimia. En el
ultimo capitulo se dardn los argumentos para esta decision, en el entendido de que la lectura de

un poema puede arrojar diferentes y a veces contradictorias intepretaciones.

La multiplicidad de posibles acepciones de lo que es posible entender por poesia pura es
importante de dilucidar, para demostrar de qué modo y cudl de tales acepciones influye en la
concepcion de la poesia y, sobre todo, la produccion de obras poéticas empaiiadas del impetu de
tal concepcion en la obra tanto de Cuesta, Villaurrutia y Gorostiza como del propio Cardoza y
Aragoén: “Valéry en Avant-propos a la Connaissance de la Déesse, afirma que ‘Nada de si puro
puede coexistir con las condiciones de la vida... La poesia absoluta no puede proceder mas que

de las maravillas excepcionales’” (83).

Tal busqueda de lo absoluto en la poesia nunca sucedi6 de forma aislada, sino que fue
una idea compartida por al menos tres de los integrantes del grupo Contemporaneos: “En sus
busquedas de las esencias eternas de la poesia pura, los tres mexicanos mas cercanos a Valéry
(Cuesta, Gorostiza y Villaurrutia) tuvieron que encontrar la nada” (Stanton 41). No es un hecho
aislado que las obras de estos tres poetas, mas la obra de Cardoza, se vincularan con los
postulados de Valéry: “la més poderosa justificacion del valor de las teorias puristas en México
es la existencia de obras como Nostalgia de la muerte y Muerte sin fin, creaciones inconcebibles
sin la experiencia previa de la poesia pura” (Stanton 41). “Soledad de la fisiologia”, de Cardoza y
Aragon, tampoco podria concebirse sin esa traslacion del ejercicio de las vanguardias hacia la

practica de otro modo, de otro tipo de metodologia del trabajo poético.

La recepcion teorica de la poesia pura no se restringia a la simple asimilacion de esas

ideas con respecto al fendmeno poético, sino también en la difusion y discusion de las mismas.
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Jorge Cuesta, por ejemplo, se situa al respecto: “En un ensayo que toma Torres Bodet como
pretexto, Cuesta traza toda la genealogia pura, a partir de Poe y los franceses, hasta llegar a la
literatura mexicana actual” (Stanton 38). Es también un hecho que todos los preceptos de la via
pura no llegan a México solo por la via francesa, ya que Juan Ramén Jiménez ya escribia poesia

pura antes de los famosos postulados de Valéry. De este modo lo sefiala Antony Stanton:

A partir de 1916, en su llamada segunda época, Juan Ramén Jiménez habria
practicado, en libros como Eternidades, una depuracion esencialista de su poesia
en un intento de equilibrar emocidn, sensacion e intelecto en lo que llamaria
lirismo de la inteligencia o sensualismo intelectual. Esta poesia desnuda se
manifiesta en poemas breves y escuetos que parecen ser el resultado de un
despojamiento en todos los niveles: 1€xico, sintactico, métrico, estrofico, teméatico

y simbolico. (38)

Si como afirman Paz y Pacheco, a Cardoza habria que considerarlo como el gran puente entre la
vanguardia francesa y la tradicidn mexicana, también seria necesario hacer la misma
consideracidon con respecto a la poesia pura y sus efectos en la obra de Contemporaneos. Ademas
de su participacion de las ideas prepuristas, por llamarlas de algin modo, de Juan Ramoén
Jiménez, las cuales le llegan al poeta guatemalteco estando ya en México. Por otra parte, esta
doble influencia francesa y espafiola de postulados puristas en los Contempordneos, y el
testimonio de esta parcicipacion, en cuanto a idea y practica de la poesia, queda claramente
registrada en la obras Nostalgia de la muerte, Canto a un dios mineral, Muerte sin fin 'y,

naturalmente, “Soledad de la fisiologia”.
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1.4 LUIS CARDOZA Y ARAGON Y LA EVOLUCION DE SU OBRA POETICA

Luis Cardoza y Aragon tenia apenas 20 afios cuando publicod Luna park, instantanea del siglo 2
X. Era 1924, el mismo afio en el que se publicé el Manifiesto Surrealista. A pesar de su juventud,
el poeta guatemalteco ya habia estado tres afios en Europa y se encontraba mas que cercano,
inmerso en el movimiento vanguardista francés, tal y como se ha ilustrado con anterioridad en el

presente trabajo.

Luna Park, instantanea del siglo 2 X, a pesar de ser el primer volumen publicado por
Cardoza, es ya percibido como una obra significativa y prometedora, no solo por el impacto que
ella representa en Paris por el momento, sino sobre todo por la importancia que posteriormente
tendra la vanguardia francesa como movimiento artistico que influenciara a la poesia
hispanoamericana. José D. Frias, en el propio prologo de la publicacion del libro de Cardoza,

saluda del siguiente modo el nacimiento del nuevo poeta:

La estética del poeta Cardoza y Aragon tiene la cara de quien la escribe: grave y
funambula, confusa y clara como los subitos cambios de su acento y de su

sonrisa.

Mas a pesar de la fria apariencia de los poemas que encienden Luna Park, hay un
calido temblor, elegante y doliente, en esos ritmos donde canta la flor

aristocratica y recién nacida, de nuestra raza de hispanoamericanos. (39)
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El poema Luna Park, instantanea del siglo 2 X, utiliza dos epigrafes, uno de Guillaume
Apollinaire: Il y a un poeme a faire sur [ ‘oiseau qui n’a qu ‘une aile. El otro epigrafe es de Jules
Laforge: Mais [’infini est la, gare de trains ratés. Formal y tematicamente, el poema esta
circunscrito a topicos propios del surrealismo, desarrollando, por ejemplo, el tema del vuelo. Asi
lo presenta Julio Ortega en La constelacion poética de Luis Cardoza y Aragon: “la metafora
favorita de la vanguardia, el vuelo, declara que el sujeto de este poema, ese yo audaz y desnudo,
empieza aqui su propio trayecto ya como un realizado producto del mejor lenguaje de su tiempo”

(Par. 1).

Ese yo audaz, como afirmacién de un sujeto de la enunciacion que toma el control de lo
que crea, siete afios antes de la publicacion de Altazor, de Vicente Huidobro, es evidente de que
la influencia de la vanguardia se asimila en la poesia de Cardoza de manera inmediata y cuya
obra, a diferencia de Huidobro, no quedara en su totalidad circunscrita a la atmdsfera
vanguardista, sino que se permitird, a partir de la llegada del poeta a México, nuevos rumbos,
nuevos temas, la utilizacidon de otros recursos formales alejados del todo de los propios de la

vanguardia, que son los que dominaran sus dos primeros libros:

Siglo XX,

Nuevo renacimiento,

Aqui esta la vida mia:

Naci cuando del sollozo del ultimo siglo,

No se oia ni un solo eco,

Y aeronauta ebrio de vértigo,
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jLancé mi lastre al pasado

Y me hice todo alas. (41)

En el ejemplo anterior no hay impostura, sino asimilacion y seguimiento. La época impacta el
estilo y los temas en la produccion de la obra de Cardoza son producto de una atmdsfera, por ello
no resulta casual que los versos de esta estrofa anuncien, de algin modo, aquellos célebres
versos de Huidobro pertenecientes al prefacio de Altazor: “Naci a los treinta y tres afios, el dia de

la muerte de Cristo; naci en el Equinoccio, bajo las hortensias y los aeroplanos del calor” (275).

La metafora del vuelo, junto a ese otro gran tema de la vanguardia que es el del origen,
origen de lo nuevo, son parte fundamental de Luna Park, instantanea del siglo 2 X: “Empieza,
asi, no en la cronologia sino en el discurso, en este caso en la mitologia poética de los origenes
de lo nuevo, tipico de la vanguardia” (Ortega). El vuelo como la bisqueda de la altura de una
superior posibilidad expresiva del lenguaje: “Lancé mi lastre al pasado/ Y me hice todo alas”
(41). La imagen del vuelo de Altazor se sostiene entre esta ambivalencia entre lo aéreo como
contraposicion a lo terreno: “La tierra seguira girando sobre su Orbita precisa/ Temerosa de un
traspiés como el equilibrista sobre el alambre/ que ata las miradas del vapor” (275). En Cardoza,
el vuelo tiene como contraparte un terreno ambiguo. Por un lado, la idea de que el vuelo no tiene
contraparte alguna, que no se entiende el vuelo en funcidén de un contrario, es decir, el vuelo en
contraposicion de un desplazamiento terrestre. Lo aéreo se evoca en estado puro. Tal
ambigiiedad la construye Cardoza con la utilizacion del sustantivo “lastre”, que puede ser
entendido como: “Piedra, arena, agua u otra cosa que se pone en el fondo de la embarcacion, a
fin de que esta entre en el agua hasta donde convenga, o en la barquilla de los globos para que

asciendan o desciendan mas rapidamente” (RAE).
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Junto a estos temas, propios de las vanguardias, Cardoza desarrollara otro tema, el de la
percepcion visual, que sera una constante a lo largo de su obra poética. En Luna Park,
instantanea del siglo 2X Julio Ortega observa lo siguiente: “Con todo, Cardoza y Aragoén intuye
con formidable intuicidn del artista latinoamericano en el centro generador de los discursos, que
el ‘mundo deformador’ que ¢l ve es un reflejo tinico de sus ojos, de tal modo que el drama de la
percepcion es el origen del poema” (Par. 6). No se trata pues de una percepcion alterada por la
interaccion de algln otro sentido, a la manera sinestésica, sino una percepcion hecha consciente

por parte del enunciador:

Tal vez mis ojos tengan

Las retinas convexas

Y mi vision sea Unica:

Mi mundo es deformado,

Dolorido,

El mundo de los otros

Reflejado

En mis curvos espejos. (Cardoza 41)

Este conflicto asumido por el enunciador, al poner en duda la percepcion de la vista, proveedora
de iméagenes engafiosas, vacias representaciones que no proveen de sustancia al mundo
percibido, la imagen de lo percibido, se problematiza poniendo en entredicho el lenguaje que

nombra;:
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Si la percepcion pone en crisis a la imagen el problema ya no es del ojo que mira,
sino del lenguaje que nombra. Es decir, la crisis de la percepcion (plano de la
subjetividad) se transfiere al de la representacion (plano del espectaculo de las
equivalencias y las sustituciones). Toda la obra de Cardoza y Aragdn estara
inquietada por este drama, que parte de la pregunta por la vision y desarrolla el

enigma de las representaciones. (Par. 7)

La tematizacion de la percepcion problematiza de ese modo la existencia y crea en el enunciador

un gesto de afirmacion sobre la duda:
Derrochar la juventud
Como una fortuna
Por mis ojos se escapa:
Son dos geysers de espiritu.
iSed de saber del placer,
De amor, del dolor y del odio,
Del misterio de la vida ya la muerte:
i Vivir, vivir, vivir! (41).

En Luna Park, instantanea del siglo 2 X, la percepcion es directa por parte del enunciador y
podemos considerarla, de la mano de Ortega, como: “una pelicula, filmada por ‘El Creador’”,

pero no se trata de una pelicula en movimiento ya percibida en un cine, sino de imagenes fijas
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que establecen entre si una secuencia, pero que también existen y tienen un valor de manera

independiente.

En la siguiente publicacion de Cardoza y Aragon, titulada Maelstrom, films telescopiados
(Paris, 1926), se refuerza esta imagen de lo dindmico. Para ello el poeta recurre a la prosa, pero
sin abandonar del todo el verso, generando asi una imagen viva y favoreciendo la creacion de la

idea de vértigo, lo cual sefiala oportunamente Ramon Gomez de la Serna en el prélogo del libro:

En Cardoza y Aragon se ve la vida revuelta, en lineas cruzadas, sin ese suplicio

de la linea recta que hay que abolir.

Se aburre la imaginacion con una sola imagen. jPasan tantos tranvias!

Hay que fumigar la naturaleza con imagenes nuevas.

Este libro es un kilometro para viajar por las montafias rusas reunidas. (55)

Esta idea de vértigo “para viajar por las montafias rusas reunidas” se consigue por medio de la
referencia al cinematografo, uno que no aisla la imagen proyectada del espectador, pues el texto

comienza rompiendo esa barrera:

iPOBRE Keemby! Tenia la cara de quien va a morir muy joven y asi fue. Una
noche, estando en la primera fila de un cinematdgrafo, absorto en un film de
aventuras, cuando el bandido saltaba para apufalar a Pearl White, atada y

desvanecida, la sombra sali6 del lienzo y asesind a Keemby. R.I.P. (59)

El gesto teatral evidente en esta seccion y presentado como una disolucion de los limites de
quien observa y de quien se encuentra dentro del film, altera esa nueva generacion de imagenes

moviles que, del cine, toma Maeltsrom hacia la poesia, la imagen viva, multiple y simultanea
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como posibilidad expresiva que rebasa el lenguaje de las palabras y recae en la imagen plastica.
Este recurso es sefialado por Maria del Carmen Meléndez Alonso en Luis Cardoza y Aragon,
Maelstrom o el torbellino de la irreverencia como parte esencial de las isotopias discursivas
materializadas como “recurrencias pictoricas, la teatralidad, los elementos circenses,
correspondencias cinematograficas” (78). La prosa y el verso se entremezclan a lo largo del
texto, no como dos modos opuestos, sino complementarios. Domina, sin embargo, el tono y los

efectos propios de la prosa:

Esta vez, en prosa mundana y pinturera, el joven vanguardista desarrolla otra
perspectiva de su representacion: ya no ve las cosas en su 0jo convexo sino en la
lente proyectada del cine, metafora epocal y topica, si las hay, que contamina de
irrealidad moderna, de ilusionismo urbano, a la vida cotidiana novelesca. Se trata

de una vanguardia plenamente vivida, esto es, novelizada. (Par. 19)

Entre Maelstrom (1926) y Soledad (1936), distan apenas diez afos. Cardoza fue abandonando
toda la libertad formal que le permitian las vanguardias y cayendo en las redes de la preceptiva
clasica, adquiriendo y dominando la regularidad métrica del verso, cayendo incluso en

muchisimas ocasiones en el uso de rima, tanto asonante como consonante.

En Quinta estacion (1972), poemas escritos entre 1927 y 1930 el poeta guatemalteco ya
escribe poemas integros en metros regulares, en donde practica, entre otros, el endecasilabo, que
es el caso de toda la serie, integrada por cinco estancias. También hace uso del heptasilabo,

como en el poema titulado “A una calavera”, etc.

En 1931 estan fechados los poemas que integran Cuatro recuerdos de la infancia, la

mayoria de los versos que integran estos poemas son endecasilabos. En Entonces, solo entonces
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(1933), diversas combinaciones métricas son identificables octosilabos y endecasilabos y en
otras ocasiones endecasilabos y heptasilabos, predominan los versos de arte menor. Se ha
abandonado ya por completo todo aquel ejercicio de libertad absoluta que ejerci6 en sus dos
primeras obras. Fue en 1936 cuando Cardoza escribe Soledad, poemario en el cual se encuentra

el poema que es motivo de la presente investigacion.

La serie esta compuesta por cinco poemas. El primero de ellos se trata de un poema
extenso, integrado por diez estancias, en ellas es posible encontrar regularidad métrica en
heptasilabos, octosilabos, endecasilabos (la mayoria) e incluso versos compuestos, como el
alejandrino. El segundo poema de la serie se titula “Soledad de Federico Garcia Lorca”, escrito,
es evidente, a raiz del asesinato del poeta granadino. Todo el poema estd compuesto por
alejandrinos, la mayoria de los cuales son castellanos, organizados en cuartetos. El siguiente
poema lleva por titulo “Animales de la soledad”, integramente escrito en endecasilabos, a veces
de doce silabas, mostrando cierta impericia, como ya se sefial6. El cuarto poema de la serie es

“Canto a la soledad” es verso libre, en donde predomina el uso de endecasilabos y alejandrinos.

Finalmente se encuentra “Soledad de la fisiologia”, poema, escrito casi integramente en
endecasilabos, alejandrinos y heptasilabos. De acuerdo a las caracteristicas métricas es posible
ubicar a Cardoza como participe de la vanguardia que evoluciona a hacia una posvanguardia. De
este modo, ya situado en México, la obra de Cardoza se asemeja mucho a la de sus nuevos
coetaneos, no solo en cuanto a la utilizacion de la regularidad métrica, sino también en cuanto a
la incidencia de ciertas tematizaciones y en una idea socializada sobre el ejercicio de la practica

poética.
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Si bien “Soledad de la fisiologia” esta circunscrito ya en el contexto de su obra reunida o
completa, a Soledad, se trata de un poema que, desde un principio se publicé como un texto
autonomo. En ninguna de las tres primeras ediciones del poema se sefala que pertenezca a un
poemario o grupo de poemas. Se trata de un poema extenso a la usanza de otros escritos durante
aquella época como Muerte sin fin o Canto a un dios mineral, poemas con los que comparte
mucho mas que su extension, sino, como se ha sefialado ya, una idea de la practica poética,
ademas del tipo de tematizacion. Aunque hay que sefalar que la adquisicion de este nuevo
interés, no cancela el uso de temas como los de la percepcion y su representacion visual alterada
por la sinestesia. Es de hecho esta combinacion lo que le da singularidad al poema que nos

ocupa. Desde esta consideracion puede leerse el inicio de “Soledad de la fisiologia™:

Yo he visto, si, yo he visto,

con mis labios mis sienes y mi lengua,

la infinita tristeza de los humildes huesos

y carnes de mis pies,

de sus venillas rojas sobre mi piel callosa

vencidas por mi peso,

cuya sangre, en su ciclo remoto,

ve solo de vez en cuando el mundo por mis ojos. (21)

Aparece aqui el mismo tema de lo visual, la construccion de imdgenes imposibles como

procedimiento sinestésico. “Soledad de la fisiologia” es pues mas una continuacion y una
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culminacion de su trabajo previo, abandona el riesgo formal al que lo inducian las vanguardias
para resguardarse en el camino seguro de los recursos clasicos. Una vez en este modo expresivo,
el poema se abre, se clarifica y en lugar de presentarse como un poema oscuro, se percibe ahora
como un texto de indole hermética que requiere de ciertas claves para poder ser comprendido,

las cuales daran, como se vera mas adelante, la fisiologia y la alquimia.

A lo largo del presente capitulo se mostré como Luis Cardoza y Aragon se introdujo en
el ambiente literario, plastico e intelectual de nuestro pais, como fue esencial la relacion que
habia establecido con Contemporaneos previo a la llegada a México, dado que junto a dos de los
miembros de este grupo establecio fuertes vinculos personales de amistad y estéticos, con el
poeta y diplomatico José Gorostiza y con el poeta y ensayista Jorge Cuesta. También se atendio
coémo fue determinante la participacion del poeta guatemalteco en las llamadas vanguardias
francesas, particularmente en el surrealismo, ademas de su acercamiento e interés en la
denominada poesia pura, via Paul Valéry. Este transito no lo recorre en solitario, sino junto a los
integrantes de Contemporaneos ya referidos mas Xavier Villaurrutia. Junto con ellos aspir6 a la
idea del poema total, uno que pudiera dar una vision global de la realidad. El nombre de
Cardoza aparece asociado a Contemporaneos, desde la perspectiva de la poesia, sin embargo
habra que pensar en su figura no s6lo como un integrante mas que contribuy6 a hacer de ese
periodo (1939-1942) uno de los puntos mas altos de la tradicion poética mexicana, por la calidad

de los poemas y los libros publicados en ese significativo periodo de tiempo.

La evolucion en la obra de Cardoza no s6lo es posible seguirla, registrarla y estudiarla
entre un libro y otro. En el poema “Soledad de la fisiologia”, se puede acceder a parte del
proceso creativo del autor, dado que, como se ha sefialado, existen diferentes ediciones del

mismo, como reflejo de su afan perfeccionista en torno al ejercicio de la escritura. Lo anterior es



parte de lo que se desarrollara en el proximo capitulo desde, en parte, un analisis formal al

distinguir la prosodia del poema, y textual, al trabajar con las diferentes versiones.
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CAPITULO II: LA REESCRITURA DE LA SOLEDAD: UN EJERCICIO DE CRITICA

TEXTUAL

En el presente apartado se analizard el poema “Soledad de la fisiologia” a partir del plano de la
expresion, cuyos resultados permitirdn abrevar en parte su contenido. Como ya se ha expuesto,
existen diferentes ediciones del poema, se ha detectado que entre ellas existen por lo menos tres
versiones distintas. Debido a lo anterior y a que el poema estudiado no ha sido atendido por la
critica, se ha hecho necesario el estudio de las diferentes versiones desde la critica textual. Todo
lo anterior como un proceso necesario para poder avanzar hacia una interpretacion mucho mas

completa del poema.

2.1 ESTRUCTURA METRICA Y ESTROFICA

Desde el plano de la expresion, “Soledad de la fisiologia” resulta algo difuso, dadas las tres
versiones que existen. La mayor parte de los versos son de arte mayor, entre alejandrinos
castellanos (en cuanto a la configuracion de los hemistiquios) y endecasilabos, ademas de
eneasilabos y heptasilabos. Entre los metros identificados destaca la predileccion del gusto de
Cardoza por los endecasilabos del tipo melddicos, ya que la mitad de los utilizados en el poema
pertenecen a esta categoria, entre puros, largos, cortos y plenos. Ademas utiliza endecasilabos
saficos (entre plenos, cortos y cortos plenos), dactilicos (entre plenos, cortos y puros), heroicos

(entre puros y difusos) y enfaticos (entre puros y plenos). En menor proporcion utiliza
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endecasilabos galaicos antiguos, tres vacios puros. Ademas utiliza eneasilabos y octosilabos.
Casi la mitad de los versos son compuestos. Dadas las anteriores caracteristicas se identifica en
el poema de Cardoza el uso de la silva, particularmente la denominada blanca, que proviene a su
vez de la modernista, introducida por Rubén Dario, la cual utiliza versos endecasilabos,
heptasilabos, eneasilabos y alejandrinos. Pese al uso del verso regular, la silva modernista crea
un efecto versolibresco, dado que de hecho consiste en una transicion entre el uso del verso
regular y el verso libre. Si bien su uso es extendido en cuanto a la diversidad de temas para las
que es utilizada, uno de ellos es su uso en poemas que intentan dar una vision global de la
realidad, tal es el caso de, por mencionar algunos ejemplos: Soledades de Luis de Gongora y
Argote, Primero suerio de Sor Juana Inés de la Cruz, Muerte sin fin de José Gorostiza o Canto a
un dios mineral de Jorge Cuesta, etc.

En cuanto a las estrofas, en la edicion de 1939, no hay un numero regular de versos que
las integren, hay una estrofa de 5 versos, una mas de 6, cuatro de 7, una de 8, cinco de 9, una de
10, otra de 11, tres de 13, una de 14 y otra més de 16, que es la mas larga de todas las que
integran el poema.

Al combinar los heptasilabos de los hemistiquios, mas los doce versos heptasilabos,
aunado a la gran cantidad de versos endecasilabos, resulta que en el poema predomina la
musicalidad de la silva del tipo libre. El poema, en este sentido, resulta con una fuerte carga de
tipo tradicional en cuanto al registro métrico utilizado para su escritura. Este recurso,
curiosamente, en el contexto de la obra de Cardoza es un punto de llegada, ya que sus dos libros
precedentes Luna Park (1924) y Maelstrom (1926) fueron escritos con recursos propios de las
vanguardias, predomina el uso del verso libre en ambos e, incluso, la mezcla del verso con la

prosa.
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Por otra parte, el poema es también punto de llegada, porque es practicamente, dentro de
su produccion poética, el ultimo texto relevante. El cambio parece obedecer a que Cardoza
pretende en “Soledad de la fisiologia” una busqueda distinta, una busqueda consciente, el
desarrollo de una tematizacion que esta muy lejos de la escritura vanguardista que determinan
sus dos libros anteriores.

En cuanto a la composicion estréfica, de acuerdo a las diferentes ediciones del poema, es
evidente una intencidn sintética en cuanto a la estructura de las mismas, va de diecinueve
estrofas en la edicion de 1939 a veintidds estrofas en la edicion de 1948, para terminar en
veintinueve tanto en la edicion de 1977 como en la de 1991. Si bien el numero de versos se
reduce gradualmente entre una edicion y otra, puesto que la version de 1939 consta de 187, la
edicion de 1948 consta de 184 versos y, finalmente, la edicion de 1991 consta de 181 versos.
Resulta curioso, dado este analisis, que existe una relacion inversamente proporcional entre el

nimero de versos y el nimero de estrofas.

En conclusion, entre la version de 1939 y la de 1991 el poema gana diez estrofas, aunque
entre estas dos ediciones solo pierde seis versos, numéricamente hablando. Algunos otros datos
que escapan a la anterior estadistica es que Cardoza no s6lo corrige por sustraccion, sino también
por sustitucion, ya que en algunas ocasiones sustituye unos versos por otros, en otras cambia
solamante palabras. En todo caso resulta evidente que Cardoza parecia negado a la idea de que el
poema tuviera ya un punto y final y seguia corrigiendo, hasta la Gltima edicion. ;Por qué hace
esto? Es evidente que no pudo renunciar del todo a su herencia vanguardista y siguié viendo el

poema como un objeto nunca acabado, atin en construccion.
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2.1.1 Evolucion de la distribucion estrofica

Los cambios anteriores no son, sin embargo, los Unicos, hay otras diferencias sustanciales que
afectan al poema, pero en este caso se trata de la division estrofica del mismo. En la edicion de
1939 el poema esta dividido en 19 estrofas y cuenta con un total de 182 versos. Por su parte, en
la edicion de 1948 esta dividido en 22 estrofas y un total de 183 versos. Es evidente un mayor
namero de estrofas si comparamos el poema con el publicado en 1939, aunque casi con un
mismo numero de versos. En cambio, resulta curioso que tiene menos estrofas que la edicion de
1941. En la edicion de 1977, el poema esté dividido en 30 estrofas con una suma total de 173
versos, que es el mismo numero de estrofas y de versos en las que aparece dividido el poema en
la edicion de 1992. Con respecto a la edicion precedente, la del 48, hay un mayor numero de
estrofas, aunque con una menor cantidad de versos. La cantidad de versos es inversamente
proporcional al nimero de estrofas. El procedimiento es evidente: dividir algunas estrofas

preexistentes, nunca agregando o escribiendo una nueva por completo.

Ni en la edicion del 1948, ni en la de 1977 —tampoco en la de 1992—, aparece alguna
advertencia a este respecto, simplemente se reproduce el poema a pesar de que los cambios entre
una edicién y otra que, como se ha visto, no son pocos y cada uno de ellos es significativo. Un
cambio en un texto poético, por muy pequefio que éste sea, altera el significado del mismo.
Ahora bien, todos estos cambios se fueron dando de manera paulatina, edicion tras edicion, sin
que hubiera alguna nota o advertencia que alertara sobre la razén de tales cambios. Lo cual

delata la poca atencion que el poema ha tenido por parte de especialistas.
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No es posible asumir que todos los cambios anteriormente enumerados fueron dispuestos
por el propio autor, por mucho que sea posible intuir que esta fuera la causa. Sin embargo son
tantos que tampoco es plausible pensar que fueron dispuestos por el editor, considerando que en
cada uno de los casos el editor era distinto. Se trata pues de un poema no con un significado ya
fijo por la existencia de una sola version, sino de un poema que, al igual que Canto a un dios
mineral, también “plantea una doble red de fluctuacion semantica”, (Mata 122), en el caso de
“Soledad de la fisiologia”, podriamos considerar también “una triple red de fluctuacion
semantica” tal y como afirma Rofoldo Mata en E! fruto que del tiempo es duerio en torno al libro
de Cuesta. Las causas de tal fluctuacion semantica son distintas; en el caso de Jorge Cuesta se
debe a todas las erratas que han acompanado a las diferentes ediciones del poema. En el caso del
poema de Cardoza se debe a todos los cambios que se fueron registrando en el texto entre 1939 y

1992.

Por otra parte, estos cambios, si es que fue el autor quien los hizo, permiten imaginar una
génesis del texto y se trataria ya no de un poema escrito en 1936, sino de un poema que fue
escrito entre 1936 y 1992, fecha en la cual se publico la Gltima recopilacion de la obra de

Cardoza estando ¢l vivo.
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2.2 EL ARCHIVO LYA KOSTAKOWSKY Y LUIS CARDOZA

Dada la existencia del archivo personal de Luis Cardoza y Aragon, la intencion inicial fue
trabajar en éste con la finalidad de acceder a posibles manuscritos y versiones de “Soledad de la
fisiologia™. El archivo personal, desde la muerte del poeta —ocurrida en septiembre de 1992—,
pas6 a manos de la Fundacion Lya y Luis Cardoza y Aragon AC. En 2005, la fundacion decidio
hacer la donacion del archivo personal'® del escritor guatemalteco a la UNAM. El archivo pas6

entonces a estar a cargo del Instituto de Investigaciones Bibliograficas. Para el momento de la

¥ Después de revisar el archivo, se determina que los documentos que lo integran no constituyen la totalidad de que
se supone deberia estar integrado. Lo anterior a partir del hecho de que muchos documentos personales se
encuentran a cargo de otras instituciones, tales como el Centro de Investigaciones Regionales de Mesoamérica.
También se puede deducir lo anterior de la correspondencia que Cardoza mantuvo con diferentes personalidades, en
cuyos archivos si se conservan las cartas que Cardoza escribid, pero no las cartas que varios de estos personajes se
sabe que le escribieron como respuesta. Tal es el caso de la correspondencia que mantuvo con el abate José Maria
Gonzalez de Mendoza, cuyos comentarios y edicion estuvieron a cargo de José Eduardo Serrato Cordova del
Instituto de Investigaciones Filologicas de la UNAM. Otra muestra de lo anterior es el papel preponderante que
juega Luis Cardoza y Aragon en la relacion epistolar de Antonin Artaud, documentada por Fabianne Bradi en
Artaud, todavia. Ninguna de las cartas que aparecen en el libro estan ya en el archivo de Cardoza, a pesar de que la
autora menciona explicitamente que alli las consulto. Artaud, todavia se publicé en 2008. No hay constancia de si
estos archivos a los que Bradd hace referencia fueron consultados cuando éstos se encontraban todavia en poder la la
Fundacion Lya y Luis Cardoza y Aragén A.C. o ya en poder del Instituto de Investigaciones Bibliograficas de la
UNAM. Algunas muestras mas de la correspondencia del poeta es posible encontrarla en Tierra de belleza

convulsiva, publicada por el Nacional en 1991 y editadas por Alberto Enriquez Perea.
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donacion el comité técnico estaba conformado por Vicente Quirarte, Margo Glantz, Carlos

Payan, Juan Villoro, Eugenia Huerta y Andrea Huerta como secretaria técnica.

El archivo se consulto en el area de Fondos Reservados de la Biblioteca Nacional de
México durante 2016. Las cinco partes por las que estd constituido el archivo personal de
Cardoza se encuentran en treinta y cinco cajas, el contenido de ellas estd consignado en un

inventario de archivo elaborado por Beatriz Montes y Rojas junto con Armando Rojas Rosales.

Dos grandes ejes tematicos constituyen la naturaleza de los documentos que integran el
archivo personal de Luis Cardoza y Aragon, el mundo de la pléstica, por un lado, y el de la
literatura por el otro. Ademas de una tercera linea constituida por los textos de indole
autobiografico. En cuanto al mundo de la plastica los documentos son muy variados: cartas,
cotizaciones de cuadros, invitaciones a exposiciones en diferentes museos del mundo, recibos
por ventas de cuadros, peticiones para escribir textos de exposiciones, algunos originales de

articulos e impresiones en hojas sueltas de papel bond tamafio carta de libros, etc.

En cuanto al mundo de la literatura, no predominan, por desgracia, los documentos
referentes a la labor como poeta del escritor guatemalteco. Hay algunas copias fotostaticas de
resefias que diversos autores hicieron sobre su obra, pero no mucho mas que eso. Por ejemplo, en
el archivo se pueden encontrar las copias fotostaticas del prélogo que escribi6 para sus obras
reunidas José Emilio Pacheco. Considerando que su labor poética tuvo su cumbre antes de la
década del 40 y dado el escaso material del archivo de esta época, resulta que hay nulos

documentos que pudieran servir para el desarrollo del presente trabajo de investigacion.

Finalmente, desde la perspectiva autobiografica hay algunos originales de capitulos de

libros con esta tematica (o por lo menos impresiones originales, ya que no estan rayadas o
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corregidas por el autor), ademas de algunas cartas, sobre las que Jos¢ Eduardo Serrato Cordova
del Instituto de Investigaciones Filologicas de la UNAM ha publicado diversos articulos.
Desgraciadamente no se encontraron los manuscritos de sus poemas, lo cual no significa, de
manera definitiva, que estos originales no existan, sino que, por el momento, no se encuentran

ubicados.

Dado todo lo anterior, la intencion original de abordar el poema “Soledad de la
fisiologia”, desde una perspectiva textual pareceria imposible, sin embargo, se decidi6 trabajar
con las diferentes versiones éditas del poema, pues éstas también permiten identificar como

evoluciona el texto a través de la deteccion y estudio de las variantes que lo constituyen.

2.3 “SOLEDAD DE LA FISIOLOGIA” COMO POEMA AUTONOMO

Resulta problematico determinar si “Soledad de la fisiologia” es un poema auténomo o la
estancia o fragmento de un poema extenso respecto al poemario Soledad. El motivo es que las
primeras veces que aparecio publicado el texto poético, no estaba acompafiado de nota alguna
que lo ciscunscribiera como parte de un texto de mayor extension. Al paso de los afios, a pesar de
ya haber aparecido en sus recopilaciones poéticas como la estancia final del poema Soledad, se

sigue haciendo referencia al poema como un producto auténomo.

“Soledad de la fisiologia” como parte del poemario Soledad aparece por primera vez en

1948 en el contexto de sus obras reunidas. El pequefio conjunto de poemas hace referencia, como
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su nombre lo indica, al tema de la soledad. Predomina ademas una tematizacion de indole
amorosa. Soledad estad conformado por diez estancias, cada una de ellas aparece numerada en
romano, aunque hay que recalcar que, ademas, todas llevan un titulo, los cuales se consignan a
continuacion: 1. “Mi corazoén en duelo”, II. “Tu voz de cauce oculto”, III. “Cuando sucinto tu
paisaje reina”, IV. “Desnuda y enguantada”, V. “Yo canto porque no puedo eludir la muerte”,
VI. “Solo esta el hombre”, VII. “En tus playas de amargo frenesi devorante”, VIII. “He nacido
en el humo”, IX. “Palida virgen, tu viudez bendigo”, X. “Yo te acompafio soledad hermosa”. El
hecho de que ademas de la numeracion aparezcan con un titulo dota a cada una de las partes de
un efecto de autonomia de las otras partes del conjunto. Ademads de estas estancias numeradas
aparecen otros cuatro poemas cuyos titulos se enumeran en orden de aparicion: Soledad de
Federico Garcia Lorca, Animales de la soledad, Canto a la soledad y, finalmente, el objeto de
estudio del presente trabajo de investigacion: “Soledad de la fisiologia”. El poemario en
cuestion, forma parte de una de las ultimas etapas en las que incurrid el poeta guatemalteco. De
acuerdo a Julio Ortega en La constelacion poética de Luis Cardoza y Aragon, su obra poética

debe clasificarse del siguiente modo:

La obra poética de Luis Cardoza y Aragén comprende una primera secuencia que
podemos situar en la vanguardia hispanoamericana, y es la que corresponde a sus
libros Luna Park (1924) y Maelstrom (1926). Una segunda secuencia
corresponde a un estilo que podemos llamar imaginista, por basarse en la imagen
y por su tendencia figurativa, y que es a veces barroquista; la integran Quinta
estacion (poemas escritos entre 1927 y 1930, publicado en Costa Rica hasta 1972
en un tomo que incluye otros titulos), Cuatro recuerdos de infancia (1931),

Entonces, solo entonces (1933), Soledad (1936) y El sonambulo (México, 1937).
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Una tercera dimension, que llamaremos aqui suprarrealista, es la que cristaliza en
Pequeiia sinfonia del Nuevo Mundo (escrito entre 1929 y 1932, publicado en
Guatemala en 1948). Una tltima seccion suplementaria estaria configurada por
los poemas que escribi6 entre los afios 40 y 70, un breve conjunto de poesia

dispersa y a veces de ocasion. (Ortega)

Ubicado el conjunto Soledad en la etapa imaginista del autor hay que sefialar como es que antes
del conjunto se publicé “Soledad de la fisiologia” en 1939, apenas tres anos después de la fecha
con la que siempre aparece consignado el poema. De acuerdo a Elisa Davila, en su trabajo de
tesis doctoral El poema en prosa en Hispanoamérica: a proposito de Luis Cardoza y Aragon,
1936 es la fecha en la que se escribi6 la totalidad del conjunto: “En 1936, escribe los poemas en
verso de la coleccion Soledad™ (125). Aunque sin los originales, seria cuestionable la afirmacion
de Déavila ya que no hay manera de establecer esa fecha como la de la escritura del poema, mas

alla de una simple conjetura.

La edicion del poema de 1939 apareci6 en la revista Taller (diciembre de 1938- febrero
de 1941), en el numero 5, con fecha de septiembre 30, aunque debajo del sumario aparece la
fecha de octubre. Este numero de la revista es significativo porque en ¢l se anexan al consejo de
redaccion algunos espainoles exiliados en México: Antonio Sanchez Barbudo, Juan Gil Albert,
Ramoén Gaya, Lorenzo Varela y José Herrera Petere. Es también el nimero en donde, como
senala Alicia Correa Pérez, “por ausencia de Rafael Solana, quien viajo a Europa, Octavio Paz se
convierte en el director de la revista” (50). Lo anterior se hace constar en el directorio de ese
numero. Paz se volvera a la postre uno de los mejores promotores de este poema en particular, ya
que también lo incluye en Laurel, Antologia de la poesia moderna en lengua espariola, en cuya

seleccion también intervienen: Emilio Prados, Xavier Villaurrutia y Juan Gil-Albert. Ha habido
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ediciones posteriores del poema “Soledad de la fisiologia”, pero de estas se dard cuenta més

adelante, en el siguiente apartado.

Con las ediciones de la obra poética de Luis Cardoza y Aragdn seria imposible afirmar
que su obra no ha ocupado lugares preponderantes en el mundo de la vida literaria y editorial de
Hispanoamérica. Sin embargo, desde la perspectiva de la critica no se podria afirmar lo mismo,
puesto que en realidad son muy pocos los estudios que se han realizado en torno a su obra
poética y los pocos que se han llevado a cabo se han ocupado particularmente de sus dos
primeras obras publicadas en Paris bajo el influjo de las vanguardias, situdndolo como una de las

figuras latinoamericanas propulsoras de este movimiento en América.

Debido a la desatencion por parte de la critica especializada en torno a la obra poética del
autor guatemalteco, se ha pasado por alto, entre otros detalles que, entre una version y otra de
Soledad de la fisiologia®®, existen diferencias sustanciales. Los cambios en el poema son
definitivos en todos los casos, pues se siguen reproduciendo, respectivamente, en las ediciones
posteriores. Sin embargo no se estd ante poemas diferentes, sino ante versiones con cambios

menores. Todos estos cambios se fueron dando de manera paulatina, edicion tras edicidn, sin que

2% En el presente trabajo la atencion se centra solo en este poema, deslindandolo del conjunto en el cual se
le situa a partir de 1948. Tal decision se toma debido a que en todas las ediciones que existen del poema,
desde la inclusion en la revista Taller hasta las mas recientes que circulan en internet, no se hace
referencia a que tal texto pertenezca a algin conjunto, sino que se presenta como un poema unitario,
ademas que, ya haciendo una revision de Soledad, resulta que es un poema que se aparta de todos los
demas textos que integran el conjunto, algunos de ellos son de indole ocasional, no tienen toda la carga
reflexiva y alquimica que se ha detectado en el poema en cuestion, sino que se trata de textos que no

alcanzan a construir un universo tan rico en referencias como si es el caso del poema que nos ocupa.
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hubiera alguna nota o advertencia que alertara sobre la razon de tales cambios, si los cambios
obedecian a decisiones del propio autor o, por el contrario, del editor®', o de una combinacién de
ambas. Habiendo revisado pormenorizadamente Rio, el texto autobiografico de Cardoza,
tampoco se encontr6 referencia alguna a la razon de los cambios del poema. La deteccion y el
estudio de estas variantes constituyen de hecho uno de los aportes mas significativos de la
presente tesis, ya que setenta y ocho afios después de su primera edicion y ochenta y un afios

después de su escritura, es la primera vez que se sefialan con respecto a las posteriores ediciones.

2.3.1 Las diferentes ediciones del poema

Actualmente la circulacion del poema Soledad de la fisiologia es mucho mas acentuada, dada la
actual proliferacion por internet. Sin embargo, en pocos casos se hace referencia a la edicion que
se utilizo para la transcripcion del texto, a pesar de que, como ya se sefialo, existen diferentes

versiones del mismo. El testimonio mds antiguo, la primera edicion impresa del poema es, como

ya se menciond, la revista Taller. Era comUn en nuestro pais, en la primera mitad del siglo

*! José Eduardo Serrato Cérdova afirma que en una carta escrita por Cardoza en 1928 y dirigida al abate José Maria
Gonzalez de Mendoza, se quejaba de la gran cantidad de erratas con las que hasta ese momento se habia publicado
su poesia. También refiere, como mera conjetura, que en 1941, Cardoza se habria encontrado con el abate para
quejarse de lo mismo: “En esa entrevista Cardoza posiblemente se quejo, como en 1928, de las numerosas erratas

con que sus poemas habian sido publicados” (255).
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pasado, que se publicaran originalmente los poemas en las diversas revistas y periddicos>,
particularmente algunas de las revistas mexicanas de la década que va de 1931 a 1940. Podemos
encontrar, ademas de Taller, a Barandal, Cuadernos del Valle de México y Taller Poético entre
muchisimas otras. Tales publicaciones se consideraban avances, costumbre que alcanzo6 hasta un
poco mas alla de la primera mitad del siglo, cuando incluso se publicaban Anuarios™, como el de

Bellas Artes.

La siguiente edicion del poema Soledad de la fisiologia se da apenas dos afnos después, en
1941, como integrante de Laurel, Antologia de la poesia moderna en lengua espariola, cuya
edicidn y seleccion estuvo a cargo de Octavio Paz. En la seleccion también colaboraron Xavier
Villaurrutia, Emilio Prados y Juan Gil-Albert. El prélogo estuvo a cargo de Villaurrutia y el
epilogo a cargo de Paz. La inclusion de Cardoza y Aragon en la Laurel es significativa por la
plana tan prestigiosa de poetas que la integran, todos de primera linea: Miguel de Unamuno,
Rubén Dario, Enrique Gonzéalez Martinez, Leopoldo Lugones, Antonio Machado, Juan Ramo6n
Jiménez, Porfirio Barba Jacob, José Moreno Villa, Ramoén Lopez Velarde, Gabriela Mistral,
Alfonso Reyes, Mariano Brull, Pedro Salinas, César Vallejo, Jorge Guillén, Salomén de la Selva,
Vicente Huidobro, Gerardo Diego, Carlos Pellicer, Federico Garcia Lorca, Bernardo Ortiz de

Montellano, Emilio Prados, Leopoldo Marechal, Jorge Luis Borges, Francisco Luis Bernardez,

*? Esta condicién ha cambiado en la actualidad, sobre todo en cuanto a la publicacién de poemas inéditos, ya que
una clausula presente en practicamente todos los concursos de poesia en nuestro pais pide, explicitamente, presentar
a concurso poemas totalmente inéditos. Por esta razon ya no es usual que los poetas publiquen poemas inéditos que
integren algun libro en proceso.

# La idea de los anuarios fue retomada brevemente en 2003, cuando tanto la editorial Planeta como el Fondo de
Cultura Econémica publicaron, cada una por su parte, un anuario. En el caso de Planeta la idea s6lo duro ese aflo.

Por su parte en el FCE la idea perdurd un poco mas, hasta 2008.
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Vicente Aleixandre, José Gorostiza, Jaime Torres Bodet, Rafael Alberti, Luis Cernuda, Jorge
Carrera Andrade, Eugenio Florit, Xavier Villaurrutia, Salvador Novo, Manuel Altolaguirre,
Ricardo E. Molinari, Emilio Ballagas y Luis Cardoza y Aragon. Para los antologadores, la obra
de Cardoza es ya representativa en el contexto no sélo continental, sino en el &mbito de la
lengua. Con el tiempo, la antologia abriré el paso a otras antologias® importantes en el contexto

mexicano.

La siguiente edicion del poema es de 1948, nueve afos después de haber sido incluido en
Taller y siete después de haber sido incluido en la citada antologia. La edicion fue titulada como
Poesia, publicada en Letras de México. Pasaron casi dieciocho afios para que Cardoza publicara
un libro de poesia en el pais. Como las anteriores ediciones del poema, la publicacion se da
auspiciada por el ambiente editorial mexicano, aunque ahora reunido en torno a una obra, la cual,
desde entonces, queda ya casi perfilada en su totalidad, en lo que a la produccion poética se
refiere, ya que la mayoria de los textos que integran el libro fueron concebidos antes de que el
poeta guatemalteco llegara al territorio mexicano. El conjunto Soledad, en donde esté incluido el
poema del que se ocupa el presente trabajo de investigacion, es una de las pocas excepciones,

dado que fue escrito después de su llegada al pais.

Posteriormente el poema se publico, también en México, en Poesias completas y algunas

prosas (1977), bajo el sello del Fondo de Cultura Econdmica, dentro de su coleccion Tezontle,

* Precedida asi mismo por la Antologia de la poesia mexicana moderna, prologada por Jorge Cuesta y publicada en
1928 en Madrid, Espafia, ademas de la antologia que llevaba el mismo nombre, pero publicada por Manuel Maples

Arce en Roma, en 1940.
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con prologo de José Emilio Pacheco®. Finalmente, la edicion mas reciente de la obra de Luis
Cardoza y Aragoén, es la de 1992, cuyo texto de presentacion fue escrito por Rodolfo Mata, y
lleva por titulo Obra poética, serie de Lecturas Mexicanas, del Consejo Nacional para la Cultura

y las Artes.

2.4 LAS VARIANTES DEL POEMA Y LA CRITICA TEXTUAL

La existencia de las diversas ediciones éditas es relevante porque entre ellas existen diferencias

sustanciales, tales como: sustraccion de versos, sustitucion de palabras y, lo que es también

significativo en cuanto a la construccion de un nuevo sentido, diversas distribuciones estroficas;
. 26 .

todas estas variantes que muestran un poema en proceso” , a pesar de haber trascendido ya la

etapa manuscrita. En este sentido:

La ubicacioén y distribucion de las variantes de lectura informan sobre la
temporalidad y las caracteristicas del proceso de reformulacion (la presencia de

una o mas campaias de reescritura, por ejemplo). Es significativa, ademas, la

% El original de este prologo se encuentra en el Archivo Lya y Luis Cardoza y Aragén, en el Fondo Reservado de la
Biblioteca Nacional de México. La referencia para poder consultar este archivo es: Caja 18, expediente 156.

*® Después de haber consultado el archivo personal de Luis Cardoza y Aragén, no fue posible ubicar el original del
poema, ni en version manuscrita, ni en version escrita a maquina. Por lo tanto, se vuelve mucho mas significativo el
estudio de las variantes del poema en su estado édito y como, de una edicion a otra, el poema se va construyendo

hasta su version final de 1977.
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extension (elementos lexicales, construcciones gramaticales, conectores

oracionales, operadores pragmaticos, modelizadores). (Lois 134-135)

La existencia de las variantes llama particularmente la atencion porque suele ser comun que una
vez publicado un poema, esta version no sea cambiada por su autor. En lo general, la mayoria de
las variantes en los textos impresos que se introducen en ediciones sucesivas a la primera
edicion”’ son de caracter mecanico, introducidas por editores, cajistas e impresores™ . Estos
cambios también pueden deberse a una labor de correccion de erratas por parte del autor, en
relacion a la impresion de la edicion primera. Aunque lo anterior suele ser lo mas usual, no
significa que no existan casos de autores que suelan romper con esa norma. El caso
paradigmatico en el contexto mexicano es, en este sentido, Octavio Paz quien, en la edicién de
sus Obras completas editadas tanto por el Fondo de Cultura Economica como por la editorial
espafiola Galaxia Gutemberg, no sélo corrigid algunos textos, sino que suprimié poemas enteros,

incluso intenta borrar de su obra, no incluyéndolo, su primer libro.

Desde la perspectiva de la critica textual en su linea genética, es comun trabajar con

acumulacion de variantes en obras que permanecen todavia manuscritas, “una edicion critica

" Por lo menos en el caso mexicano es asi. Alejandro Higashi, en Perfiles para una ecdética nacional, Critica
textual de las obras mexicanas del siglo XIX y XX, asegura al respecto que: “Cuando vemos que la edicion critica de
textos mexicanos se valora de acuerdo con el numero de sus variantes, como se haria con la edicion de un Fray Luis
de Ledn o de un Quevedo, pero percibimos que dichas variantes no son de autor, sino a menudo consignan los
desatinos de impresores y editores que so pretexto de difundir una obra literaria se benefician copiando un modelo
de cualquier lugar y de cualquier forma, tenemos que aceptar que las variantes a menudo forman un cuerpo espurio
de errores que no benefician ni al autor ni a los lectores” (2013, 14).

* En el presente caso, se han detectado varios de estos casos, los cuales se han sefialado y se sefialaran

pertinentemente.
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genética, en la que el texto critico sigue la Gltima voluntad estética de su autor y el aparato de
variantes sirve para dar cuenta del proceso de creacion detras de la obra en su version mas
acabada” (Higashi 45). En el caso de Soledad de la fisiologia, estas variantes se presentan ya con
el poema editado e impreso. Lo anterior resulta, hasta cierto punto, conflictivo, en el sentido de
que el primer impulso nos llevaria a estudiar las variantes éditas desde la perspectiva de la

llamada critica genética ya que:

El objeto de analisis de la critica genética son los documentos escritos, —por lo
general y preferiblemente, manuscritos— que, agrupados en conjuntos coherentes,
constituyen la huella visible de un proceso creativo™. Se le suele definir como
el estudio de la prehistoria de los textos literarios, es decir, el desciframiento,
analisis e interpretacion de los papeles de trabajo de un autor, de los materiales

que preceden a la publicacion de una obra presuntamente “terminada”. (Louis 56)

Se entiende que, desde la primera publicacion del poema en la revista Taller en 1939, el texto
estd “terminado” y que, por lo tanto, no debe sufrir en la posteridad ningin cambio, por lo menos
ninguno que vaya mas alla de la correccion de erratas. Lo anterior, como ya se sabe, no sucede
en el caso de Soledad de la fisiologia. La critica textual se encarga entonces de atender el
proceso de creacion del texto previo a su edicion e impresion, lo cual es un proceso de naturaleza

privada que, por lo general, solo atestigua el propio autor o alguien muy cercano al mismo:

Con la edicion critica de la obra de autores modernos y contemporaneos,
caracterizada por la conservacion de varios estados de variacion estética,

determinadas por distintas soluciones creativas de su autor a lo largo de los afios y

** Las negritas son mias.
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de las ediciones, nacié una nueva rama de la critica textual, todavia hoy en
formacion, que se conoce como critica textual genética: la encargada de mostrar
sistematica y organicamente el camino que va de las primeros borradores de una
obra pasando por distintos estados preeditoriales, hasta llegar a la ultima
voluntad estética de su autor’’. No se trata ya de reconstruir un original perdido
ni de seleccionar el mejor estado de transmision: ahora importa determinar cual es
la ultima voluntad estética del autor de la obra y dejar constancia del camino que

lo condujo hasta alli desde sus primeras tentativas. (Higashi 57)

En el caso de la existencia de variantes significativas en poemas éditos, éstas pertenecen ya a un
ambito publico, por lo que los cambios que van siendo introducidos por el poeta alcanzan al
lector. El lector (y no sélo el especialista, como seria el caso cuando las variantes del poema se
presentan s6lo en los manuscritos) es testigo del proceso de escritura del poema, en el caso de
que el lector detecte estos cambios de manera inmediata, claro estd, lo cual, desde una
perspectiva de la recepcion, seria interesante de abordar en un trabajo de investigacion futura. En

este sentido:

Si bien la critica genética privilegia el trabajo de los manuscritos, en algunos
casos las transformaciones a las que un autor somete las sucesivas ediciones de
sus textos permite seguir la génesis de una obra a través de variacion édita. En

estos casos, puede decirse que las reescrituras conocen una etapa editorial.

%% Las negritas son mias.
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Si bien las variantes que se observan a menudo revisten el caracter de “retoques”
(ajustes de cabos sueltos), no faltan versiones sucesivas intensamente reescritas.

(Louis 73)

. , . . 31 . .,
Soledad de la fisiologia constituye entonces un caso de reescritura™ , por lo que la intencién
estética por medio de la introduccion de diversas variantes al poema tendria un valor absoluto
sobre la consideracion que se genere a partir de la interpretacion del poema en sus diferentes

ediciones.

Cada operacion de reescritura es un indicio susceptible de ser interpretado; pero
sin negar que existen casos de reescrituras aisladas u ocasionales cargadas de
valor indicial, en principio son las redes relacionales las que sustentan las

construcciones criticas mas solidamente fundamentadas. (Lois 133-134)

Lo anterior no deja, sin embargo, de ser problematico. ;Cual es la edicion que debera usarse para
el presente trabajo de investigacion, la primera, de 1939 en la revista 7aller que estaria, como es
evidente, mucho mds cercana al proceso de génesis del poema y encarna la voluntad mas cercana
del autor al nacimiento del texto o, por el contrario, la edicién de 1977 en el Fondo de Cultura

Econdmica, la cual se reproduce integramente en 1992 y que contiene la ultima voluntad estética

31 “En los estudios genéticos, la “reescritura” se define como una operacion escritural que vuelve sobre lo ya escrito
(va se trate de palabras, frases, parrafos, capitulos o textos enteros) para sustituirlo o suprimirlo. Asi, aunque la
reescritura se ofrece como una combinatoria de operaciones multiples y heterogéneas (remplazos verticales o
lineales al correr de la pluma), desplazamientos, expansiones, yuxtaposiciones, interpolaciones, reducciones,
supresiones, interrupciones —momentaneas o permanentes-, conexiones, desgajamientos, intersecciones, etc., etc.), la
sustitucion (el reemplazo de un elemento A por B) y la supresion constituyen sus operaciones basicas. En cuanto a la

consignacion de alternativas posibles, representan planteamientos de sustitucion no consumados (133).
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del autor, ya que es, de hecho, la version final revisada por Cardoza? Para que tenga sentido la
presentacion, organizacion y asimilacion de las variantes éditas del poema, la balanza debera
inclinarse por la eleccion de la ultima version revisada por el autor, la de 1977, pero
considerando también, de manera enfatica, la primera edicion de la revista Taller, ya que el caso
del poema que nos ocupa es, evidentemente, un caso de versiones “intensamente reescritas”

(Lois 132). Entonces, cada version constituye una reescritura:

La simple repeticion de una palabra varias veces la convierte en desigual de si
misma. De este modo, la flexibilidad del lenguaje, se tranforma en una cierta
capacidad complementaria de significado, creando una peculiar entropia del
contenido poético. Pero el propio poeta es oyente de sus versos y puede escribirlos
guiado por la conciencia del lector. En este caso las posibles variantes de texto
dejan de ser equivalentes desde el punto de vista del contenido: semantiza la
fonologia, la rima, las consonancias le sugieren la variante a elegir del texto, el
desarrollo del argumento cobra autonomia, como cree el autor, respecto de su

voluntad. (Lotman 43)

Llama la atencion que Cardoza haya decidido intervenir el texto por medio de todas las variantes
referidas, lo cual revela cierta actitud sobre su relacion con el proceso de la escritura y su afan de
perfeccion con respecto al trabajo creativo literario: “Ciertos cambios van componiendo un
transito de dpticas, de valores, de poéticas, de retdricas, de estéticas, y tampoco desconocen la
contradiccion; simultdneamente nuevos prologos pretenden manipular la interpretacion del

lector” (Lois 132).
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La presentacion de las variantes permitird pues, establecer entre otros aportes, el de la
modelizacion del sentido en cada uno de los casos, asi como la relacion entre una y otra
reescritura. La modelizacion de sentido por medio de la introduccion de variantes, ya por
adicidn, por sustraccion o sustitucion. El sentido primero de la edicién de 1936 ya no sera
entonces el mismo de la ultima voluntad estética del autor encarnada en la edicion de 1977 y

sucesivas.

En la Gltima entrevista dada por el escritor a Laura Talavera y reproducida por la revista
Nexos en octubre de 1992, Cardoza abunda sobre la intencion de perfeccion en cuanto al trabajo

de correccion:

Como diria: no estoy contento con mis libros. Es un vicio del escritor. Yo creo
que si. Me siento inconforme de encontrar que aquel trabajo se pudo haber hecho
mejor. Afortunadamente existen los editores, si no, se pasaria la vida tratando de
corregir sus textos. Hasta acabar los textos. Hay un cuento de Brecht sobre la
busqueda de la perfeccion. Se trata de un jardinero que quiere hacer una esfera
perfecta de la copa de un arbolito. Entonces echa un tijeretazo por el otro lado, y
después de varios tijereteazos no hay arbolito. Eso pasa con la busqueda de la

. . ’ . 32
perfeccion [...] Yo ya no escribo, s6lo tacho; escribo con el borrador™.

Este afan de perfeccion fue el que sin duda llevo a Cardoza a seguir corrigiendo el poema hasta
el final, considerando que la Gitima edicion del poema fue, precisamente, la del afio de su muerte.
Sin embargo, después de haber detectado y organizado el total de las variantes entre las

diferentes ediciones se descubri6 que la edicion de 1992 sigue de manera mecanica la de 1977,

*2 En los términos utilizados en el presente trabajo, lo que hace entonces Cardoza con el poema es reescribirlo.
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cabria preguntarse, /Por qué ese afan de reescritura tan evidente entre todas las ediciones
anteriores permanece inerte entre la edicion de 1977 y la de 19927 Lo anterior se entiende,
debido a la dificil situacion de Cardoza al final de su vida, pues tenia cataratas y, por su edad,
eran inoperables, ademas de una condicion de debilidad de sus corneas, ni siquiera pudieron
hacer alguna nueva graduacion de sus lentes en su ultima consulta, segiin consta en la misma
entrevista de la cual se utilizo el extracto citado con anterioridad. Por lo tanto, es entendible que
las ultimas correcciones hechas por parte del poeta guatemalteco al poema fueran las que se
presentan en la edicion del Fondo de Cultura Econdémica de 1977. Dado ese afan de perfeccion
referido en la entrevista, tal vez, de haber estado con un mejor estado de salud en cuanto a su

capacidad visual, hubiera seguido haciendo cambios a la edicion de 1992.

Por la cantidad y lo significativo de los cambios en cuanto a la construccion del sentido,
se asume que los cambios a la edicion de 1977 son producto de la voluntad estética del autor y
no a un mero capricho o descuido editorial. Por lo tanto, el texto de esa edicidon constituiria el

equivalente al codex optimus, puesto que no estamos analizando manuscritos.

2.4.1 Analisis de las variantes del poema: adicion, sustraccion y sustitucion

Existen muchas diferencias entre las ediciones referidas del poema, las cuales se presentan a
continuacion totalmente detalladas de acuerdo al nimero de verso en donde se presentan tales

cambios, de modo que se ird avanzando en el poema conforme se vayan presentando las
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variantes, independientemente de en cual edicion se haya registrado el cambio. De la misma
manera se ira sefialando pertinentemente la edicion en la cual se registra ese cambio por primera

vez y si se mantiene a lo largo de las posteriores ediciones.

La primera variante, curiosamente, entre la edicion 1939 y las subsecuentes, no se trata
propiamente del poema en si, sino de un paratexto, el de la dedicatoria del poema a Andrés
Henestroza, la cual aparece en la primera edicion, pero fue suprimida a partir de la edicion de

1948 en adelante. Se desconoce la razon por la cual Cardoza suprime la dedicatoria.

La segunda variante del poema es que se sustrae en la cuarta estrofa, de manera

definitiva, el verso 33 de la edicion de 1939 a partir de la edicion de 1977:

Esas masas opacas de pustulas y podres,

nocturnos lodos hondos, turbias materias mudas 25

de maculas y oprobios, llegan al hombre, al ave y a la rosa,

con vehemencia de cifra, con ahinco de forma,

con el perpetuo ritmo del mar contra la playa.

Llegan claras geométricas y exactas,

y en fanatico instante de infinito, 30

se queman en los ojos, en la boca,

con sus trajes de besos o palabras,

o son fantasmas, sombras. (21-22)
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En total son cuatro palabras las que suprime Cardoza en esta seccion del poema, un verso entero
compuesto por una conjuncion, un verbo y dos sustantivos. Desde la perspectiva de la
disposicion acentual, este verso es muy interesante, ya que esta configurado a la manera de los
pies métricos, tan usual en la escritura poética griega y latina. El pie utilizado en este caso es el
yambo, la configuracion acentual del heptailabo queda del siguiente modo: las silabas tonicas
recaen en la segunda, la cuarta y la sexta silabas, quedando al final, como se ve, una silaba débil
o atona libre. Se trata de un verso yambico trimetro y por la brusca terminacion de una sola
silaba puede denominarse también como cataléctico. Con lo anterior se intenta evidenciar que,
con la supresion, por lo menos desde la perspectiva del trabajo sobre el ritmo acentual, la estrofa

sufre una pérdida de caricter ritmico.

Salvo el verso 27 de la misma estrofa, ninglin otro muestra un trabajo a este nivel sobre la
disposicion ritmica acentual. El verso 27 es un verso compuesto, un alejandrino castellano y no
un verso simple como es el caso del suprimido. El alejandrino es el siguiente: “con vehemencia
de cifra, con ahinco de forma,”. La configuracion ritmica acentual es la siguiente: las silabas
tonicas recaen en la tercera y sexta en el primer hemistiquio y lo mismo ocurre en el segundo. En
ambo casos, al final también queda una silaba débil suelta. El verso es anapéstico tetrametro y
también cataléctico. Es interesante que, a su vez, cada uno de los hemistiquios que conforman el
alejandrino, contiene la misma estructura ritmico acentual, por lo que, desde la perspectiva
castellana, se trata de un alejandrino clasico. Aunque un alejandrino clasico bien puede variar el
registro de sus silabas tonicas, en este caso en particular se mantienen totalmente simétricas. La
estrofa no solo pierde su ultimo verso construido a partir de la utilizacion de los pies métricos y
todo lo que ello implica. Al ser un cambio significativo se altera también la construccion del

sentido. Desde la perspectiva morfoldgica, como ya se adelantaba, dos de las cuatro palabras
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suprimidas son sustantivos. Si se atiende a la estrofa en su totalidad es evidente que hay gran
proliferacion de sustantivos, por lo que es posible sefialar una sobreadjetivacion. En total hay
veintisiete sustantivos y diez adjetivos. De toda esa gran cantidad de sustantivos, veintidds son
comunes concretos y cuatro son comunes abstractos. No es casual que dos de estos ultimos se
encuentren en el verso 34, el que Cardoza suprime. Los otros dos sustantivos abstractos se
encuentran en el verso 27, “ahinco” y “vehemencia”, los cuales constituyen una figura de
acumulacion de sinénimos. En el caso de los del verso 34, se trata de la misma operacion:
“fantasma” y “sombras”. El segundo sustantivo, por contaminacion, equivale en el verso a
“espectro”, es decir, sinonimo de “fantasma”. Con este hecho también se evidencia la utilizacion
de la figura retorica denominada acumulacion de sinonimos, la cual tiene como finalidad insistir
en un concepto. En el Gltimo verso hay una insistencia en la construccion de un sentido
encaminado hacia la concrecion, y se deshecha el contenido que contribuye a la construccion de
una imagen abstracta. Por ello es significativo, en cuanto al sentido, la supresion del Gltimo verso
que pesa definitivamente en cuanto a la totalidad de la estrofa, contribuyendo asi a enfatizar el
hecho de que se reduce todo al terreno de la fisiologia del cuerpo vivo, y se hace a un lado

cualquier tematizacion de indole metafisica.

La siguiente variante en el poema se detecta en la estrofa nimero 5, en el verso 34 se

cambia el original “amplia” de 1939, 1941 y 1948, por “avida” a partir de la edicion de 1977.

Con terquedad hermosa y amplia (4vida),

he sentido en mi cuerpo golpear tu propio cuerpo 35

la antigua angustia material

de plomo hasta sonido, de carbdn a lucero. (22)
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Este cambio habria que tomarlo con cierto recelo, no deshechando la posibilidad de que se trate
de una posible errata. Se presenta la sustitucion de un adjetivo calificativo, por otro. Si se atiende
a su configuracion vocalica, ambos tienen la misma combinacion de silabas, las cuales estan
configuradas bajo el mismo orden de aparicion: a-i-a. Con ello conserva, también, su misma
naturaleza melodica. Desde la perspectiva métrica, el nimero de silabas del verso no se altera, ya
que, si bien “avida” cuenta con una silaba mas que la palabra “amplia”, al ser ésta esdrtjula, por
la ley del acento final, se le resta una silaba al conteo y en ambos casos queda como un verso
eneasilabo. En donde si se percibe un cambio significativo es en cuanto a la alteracion del
sentido al sustituir una palabra por otra. En el contexto del verso 34 “Con terquedad hermosa y
amplia”, la preposicion se sigue de un sustantivo comun abstracto, posteriormente seguido de
dos adjetivos calificativos y, entre ellos una conjuncion. “Amplia” nos remite a la utilizacién de
la palabra en su sentido figurado ya que originalmente la palabra refiere a algo “extenso,
dilatado, espacioso”. El sustantivo “terquedad ” adjetivado por “hermosa y amplia”, no tiene un
sentido negativo, lo cual si ocurre cuando Cardoza sustituye “amplia” por “avida”. De este
modo, “dvida” se endiende como “ansioso, codicioso”. Esa “terquedad”, si bien no tiene una

connotacion totalmente negativa, si afecta, por contraste, la doble adjetivacion.

En la estrofa nimero 6 se cambia el original “fecundo” del verso 45 —de 1939—, por
“jocundo”, en las ediciones de 1977 y 1992. A continuacion, se presenta la estrofa completa con

los tres cambios que, en su totalidad, la afectan:

Lo que hay de divino en el trigo,

en el fecundo (jocundo) semen extasiado, 45

en la luz de los cielos,
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en el sumiso estiércol,

en las raices taladrando rocas,

en la flor que nunca alcanza su fruto,

en la veta dormida del zafiro, 50

en el austero tronco y en el barro.

Si, lo que hay en ellos de divino,

en sus estaciones torpes y crueles,

en su desesperada vocacion de llanto y de saliva

con ternura inaplazable de tacto, 55

con desvelo de labios imbesables y ausentes,

lo cantan las entrafias con sus voces sin rumbo

de sordomudos angeles rebeldes,

la luz sepulta y la forma olvidada. (22)

Ambas palabras, la sustraida “fecundo” y la adicionada “jocundo” se tratan, como en el caso
anterior, de adjetivos calificativos, determinan al sustantivo al cual acompanan, que en este caso
es el vocablo “semen”, que estd determinado también por el adjetivo calificativo “extasiado”, el
cual permanece inamovible durante todas las ediciones de las que se estd dando cuenta. De
acuerdo a la Real Academia Espafiola, la palabra “fecundo” significa “que se reproduce o

procrea con facilidad o abundantemente”.
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Lo anterior, de hecho, constituiria un epiteto, pues la adjetivacion al sustantivo “semen”
no cambia el sentido y la funcion esta entonces encaminada solo a dar realce al sustantivo, pues
se entiende que el vocablo semen, ya de suyo es, efectivamente, fecundo. Por otra parte, es
interesante resaltar el hecho de que la palabra elegida para sustituirse, sea una que no sélo es de
la misma categoria gramatical, sino ademas tiene el mismo numero de silabas, ambas son graves,
tienen la misma terminacion tanto de vocales como de consonantes y mantienen, por lo tanto, el
metro endecasilabico del verso. “Jocundo”, de acuerdo a la RAE significa “placido, alegre,
agradable”. En este sentido, la figura retorica cambiaria de ser un epiteto, por la figura de
acumulacion de sinénimos, pues sin duda “placido, alegre, agradable” reafirma la determinacion
producida por la palabra “extasiada”. En este segundo caso se abandona la determinacion sobre
el sustantivo para reforzar el sentido del adjetivo, no se reafirma la cosa, sino una cualidad de la
misma. Se reafirma la idea del placer que acompaia a la emision seminal, en lugar de resaltar el

hecho de la capacidad de fecundacion de la misma.

En la misma estrofa 6 se sustrae el verso 48 de la edicion de 1939 a partir de 1977. El
verso es el siguiente: “en las raices taladrando rocas”. Se trata de un verso cuya imagen evoca
dinamismo, el imperceptible movimiento de las raices que, con los afios, taladran todo lo que
estd a su paso, incluso la dureza de la roca. La palabra “taladrando” es, en el contexto del verso,
una aliteracion, y ya que consigue imitar el sonido de “las raices taladrando rocas” es también
una onomatopeya. De hecho, es el unico verso de la estrofa en donde Cardoza logra construir y
presentar una onomatopeya. Sin embargo, decide suprimir el verso. Desde la perspectiva métrica

se trata de un endecasilabo safico puro, por sus acentos en la cuarta, octava y décima silabas.

En el contexto de la estrofa, el verso 48 es parte de una enumeracion que comienza en el

verso 44, en el cual se resalta el hecho de que lo divino puede ser susceptible de manifestarse en
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29 <6

diferentes planos, por ejemplo, en la naturaleza presentada en la estrofa como “trigo”, “cielos”,

29 <6 2 <6 b AN1Y

“raices”, “rocas”, “flor”, “fruto”, “veta”,

b1

zafiro”, “tronco” y “barro”. Por otra parte, se acentua,
a la par, la existencia de la divinidad en sustancias que son excretadas de los cuerpos, no s6lo de
los humanos. Estas sustancias son “semen” y “estiércol”, la primera tiene la capacidad de
“fecundar” a la hembra. Por otra parte el estiércol tiene la capacidad de abonar la tierra, de
alimentar la raiz que luego “taladrara la roca”, para luego dar lugar al nacimiento de la “flor”,
posteriormente se dard lugar al “fruto” de donde saldra la semilla que luego dara lugar al

“austero tronco”.

No deja de ser curioso como Cardoza logra equiparar en cuanto a su valor semantico
dentro del poema, dos vocablos que se mantienen lejanos en cuanto a su sentido denotativo, es el
caso de los ya sefialados “semen” y “estiércol”, lograr la cercania semantica de hecho constituye
un acierto en cuanto a la construccion de toda la estrofa de la cual forman parte. Es también
evidente que el verso suprimido evoca una imagen falica, la “raiz” que penetra la “roca”, otra
marca textual que propicia la cercania en cuanto al sentido del “semen” y el “estiércol”. Es quiza
esta evocacion falica lo que el poema pierde al ser suprimido el verso en cuestion. No sélo lo
falico, sino también la evocacion de la penetracion y por lo tanto del acto sexual. A fin de
cuentas, ambas imagenes evocan un mismo sentido, la fertilidad, la uniéon de elementos que, al
juntarse, propician la aparicioén de un tercero, de otro modo de vida, ya del reino animal, como en
el caso de la fecundacion por medio del semen, o del reino vegetal, por medio del proceso que va
de la flor al fruto o esa idea de que el reino vegetal, por medio de la “raiz”, logra fecundar un
elemento de un reino distinto, el mineral, como es el caso de la roca. Son precisamente marcas
como esta las que fueron los primeros indicios de que se estaba ante un poema alquimico, lo cual

se desarrollarad de manera particular mas adelante en un capitulo subsecuente.
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En el verso final de la estrofa se unen de nuevo ambos reinos por medio del “tronco” y
del “barro”. No son el reino vegetal y el mineral los unicos presentes en la estrofa, también se
refiere el animal, por medio del “semen” y del “estiércol”, si bien estas referencias son
indirectas. Ademas del animal, se refiere, por supuesto, al reino de lo divino. La naturaleza es

pues, en esta estrofa, una proyeccion, un vehiculo de lo divino:

Lo que hay de divino en el trigo,

en el fecundo (jocundo) semen extasiado, 45

en la luz de los cielos,

en el sumiso estiércol,

en las raices taladrando rocas,

en la flor que nunca alcanza su fruto,

en la veta dormida del zafiro, 50

en el austero tronco y en el barro. (22)

En la siguiente parte de esa misma estrofa, se sustrae otro verso mas, el 53, también a partir de
1977 y subsecuentes ediciones. La linea es la siguiente: “en sus estaciones torpes y crueles”. El
sentido de esta segunda parte de la estrofa es continuacion de la primera. Se insiste en esta
presencia de lo divino en diferentes circunstancias y objetos, aunque ahora ya no se insiste en el
reino vegetal, ni mineral, sino que en la presencia de lo divino en lo humano. Esto es muy claro
en practicamente todos los versos de la estrofa, salvo en el que se suprime, que evoca algo

distinto a lo humano y remite al reino de la naturaleza. Al suprimir Cardoza el verso en cuestion
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focaliza el efecto de lo divino hacia lo humano, produciendo a su vez este mismo efecto en los
diferentes reinos mencionados hacia la primera parte de la estrofa. Lo humano se materializa aca
como “llanto”, “saliva”, “tacto”, “labios”, “entrafias”, “voces”, incluso refiere un reino
metafisico por medio de la presencia de los “sordomudos angeles rebeldes” y no deja de ser

inquitante esa presencias divina que no puede oir ni hablar, es decir, que no puede comunicarse,

enviar o dar mensajes, como en muchas ocasiones aparecen en la biblia.

El verso suprimido, en la segunda parte de la estrofa, es un endecasilabo imposible de
clasificar entre los tipos de endecasilabos usuales. Sin embargo, por sus acentos en quinta silaba,
séptima silaba y décima, su clasificacion estaria entre el galaico antiguo y el italiano puro. Si
bien, desde la perspectiva de la rima, la estrofa completa aspira a la rima libre, en la segunda
parte de la estrofa hay presencia de asonancia expuesta al final del verso, lo que provoca la rima
entre los vocablos “crueles” del verso 53, “ausentes” del verso 56 y, finalmente, “rebeldes” del
verso 58. Al suprimir cardoza el verso 53, mitiga la presencia de la rima, si bien no la evita, ya
que las que permanecen, después de la edicion de 1977, estan lo suficientemente cercanas como

para no considerarla como rima asonante.

Si, lo que hay en ellos de divino,

en sus estaciones torpes y crueles,

en su desesperada vocacion de llanto y de saliva

con ternura inaplazable de tacto, 55

con desvelo de labios imbesables y ausentes,

lo cantan las entrafias con sus voces sin rumbo
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de sordomudos angeles rebeldes,

la luz sepulta y la forma olvidada. (22)

En la estrofa nimero 7, en el verso 60, se cambia el original “hiere” de 1939, por “hiriente” a

partir de 1977.

Todo este afan y esta ternura que casi hiere (hiriente), 60

que llora de dulzura y sin embargo sangra;

que casi es una nifia debajo de la nieve

soportando en la frente, herida y humillada,

el peso de la vida y la ingravida muerte. (22)

De una funcion verbal, hay un cambio hacia una adjetival, si bien la modificacion de palabra es
por otra de la misma raiz, por lo que, en cuanto al sentido, no hay un cambio significativo. Sobre
todo, porque el adverbio que precede a “hiere” mitiga el efecto de la accion de infringir una
herida. La version final del verso es la siguiente: “Todo este afdn y esta ternura hiriente”. Por
contraste, hay una construccion del sentido de la estrofa a partir de la presentacion de opuestos
“ternura hiriente”, “llora de dulzura y sin embargo sangra”, “el paso de la vida y la ingravida

muerte”. Como es evidente, la repeticion del procedimiento produce cierto efecto también

ritmico

En la estrofa 8, en el verso 71, se cambia el articulo contracto “del” por la preposicion

ccde”.

Que hoy, mas lejos todavia, todavia mas lejos,
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era s6lo un pedazo de noche enfurecida,

calcarea o pedernal, con desmayado fuego 70

despierto sin presencia en el vuelo de péjaros del (de) gozo,

en su angustia de manos amputadas,

de lagrimas fatales no vertidas,

de gloria y de inmundicia, de aurora y rosa mustia. (23)

6(1”

Si bien, a final de cuentas s6lo se suprime la letra “1”, con ella se suprime la accion del articulo
definido o determinado “el”, quedando solamente la preposicion “de”. “Gozo” es un sustantivo
comun abstracto y esta caracteristica abstracta es la que precisamente se enfatiza por medio de la
supresion de la contraccion presente entre la preposicion y el articulo referido. Ya en el contexto

29 ¢¢

del fragmento, esos “pajaros del gozo” “con desmayado fuego” evocan presencia de un ave
sagrada, posiblemente, por sus constantes referencias a los simbolos judeocristianos, se trate del

espiritu santo, aunque con unas caracteristicas bastante degradadas si atendemos al resto de la

estrofa.

En la estrofa 9 se sustituye, en el verso 78, el original de 1939 “matrices infecundas” por
“desoladas matrices”, esto a partir de la edicion de 1977 y en adelante. Ademas, se sustrae el
segundo hemistiquio del alejandrino “del fuego, de las aguas,” que corresponde al verso 80, esto

a partir de la edicion de 1948 y también en las subsecuentes ediciones.

Noche de las entranas, noche del borborigmo,

noche de arteria honda y blancos huesos ciegos,



85

visceras olvidadas en su mision de eternas Cenicientas.

Matrices infecundas (desoladas matrices) sin lucero,

materia no despierta al canto o al suspiro

del viento, de la muerte, del fuego, de las aguas, 80

yerta su pasion que germind en el trigo,

que roja se hizo en la amapola

y suefio bajo la cal de la frente. (23)

En el caso del verso 78 hay un sentido figurado menos logrado en el original “matrices
infecundas”, porque si bien no constituye un epiteto, la adjetivacion es de orden literal,
describiendo una cualidad propia de una matriz, si bien una cualidad negativa, la de la
infertilidad. Lo anterior cambia con la sustitucion “desoladas matrices”. El nuevo adjetivo
calificativo no esta dentro de la literalidad a la que nos puede llevar el sustantivo “matrices”, por
lo que, en la nueva configuracion se alcanza a lograr un sentido metaforico al juntar dos palabras
que pertenecen a campos semanticos distintos. Lo que el poeta quiere decir en ambos casos es
practicamente lo mismo, pero el modo en el que lo logra cada vez, constituye la gran diferencia,

ya que en la segunda version se logra un efecto de mayor contudencia.

En el verso 80, se suprime la segunda parte. Se trata de un alejandrino castellano, los
acentos de ambos hemistiquios caen en la segunda y sexta silaba. La parte suprimida constituye
el segundo hemistiquio, corresponde a una enumeracion que comienza en el verso anterior. El
sentido sin duda se afecta, dado que los dos sustantivos que ya no aparecen hacen referencia a

elementos de la naturaleza, los cuales siguen la pausa del primer sustantivo del mismo verso;
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“viento”. Con lo anterior el poeta logra enfatizar el efecto del vocablo “muerte”, otra vez

remitiendo al sentido de lo fisioldgico, al ciclo de la vida que lleva hacia la muerte.

El cambio mas significativo, por sustraccion de versos, se da en la estrofa numero 10, en
el verso 84 de la edicion de 1939, lo anterior se cambia a partir de 1977. El cambio es el
siguiente: se sustituye el original “jocunda” por “fecunda”. En la misma estrofa, a partir de la

edicion de 1948, se sustraen tres versos, el 87, 88 y 89 de la edicion de 1939:

Llameante animalidad jocunda (fecunda)

de manos naufragadas, de rodillas vencidas 85

por el dulce vértice de las ingles,

de avidas entraiias de sollozos,

de audaces humedades de mucosas opacas,

liberadas en subitos meteoros,

adentro martillando la hermosura del cielo, 90

con feroz impaciencia temblorosa de aves en azoro,

de angeles y estrellas que acaban de marcharse. (23)

El primer cambio en la estrofa es, curiosamente, inverso al suscitado en la estrofa 6. Se trata de
una sustitucion del sustantivo “jocundo” por “fecundo”. Si en la estrofa 6 se lograba acentuar

codmo el acto sexual también conlleva placer, ahora se produce el efecto contrario, se mitiga esa
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presencia del placer remitiéndo el sentido del verso a la capacidad reproductora del acto animal.

El acto sexual no como objeto del placer, sino como de reproduccion.

En la estrofa diecinueve, en la segunda parte, hay una variante introducida al poema en
1941, se trata de la sustitucion de un sustantivo comun concreto que en ambos casos se presenta
en plural y también se designa, coincidentemente en cada una de las versiones, una parte del

cuerpo, se cambia “manos” por “brazos’:

En mis manos (brazos) os veo dividiros,

mas alla de los dedos y su tacto, 100

de los dientes que sangran, de las ufas,

mas alla de los 0jos y miradas,

con luz de estrella muerta que no llegara nunca. (23)

Es llamativa esta variante e interesante, el tinico caso en su tipo dentro del contexto de los
cambios que se fueron introduciendo en el poema a lo largo de los afios, ya que, en la edicion de
1948 del poema, se presenta de nuevo con el original “manos”. Es interesante que este cambio
nos permite sugerir que se trata en realidad de la correccidon de una errata de la edicion de 1941,
puesto que ademads serd un cambio definitivo presente en todas las ediciones posteriores, por lo
que el verso queda finalmente dispuesto del siguiente modo: “En mis brazos os veo dividiros,”.
El cambio se justifica porque en la estrofa hay presentes dos referencias mas al sustantivo
“manos”, como son “dedos” y luego “ufias”, ademas de “tacto”, que, si bien éste puede darse en
la totalidad de la piel, el sentido del poema remite en realidad al tacto que puede ser percibido

por la mano. Por todo lo anterior se reafirma la idea de que la variante de 1941 constituye en
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realidad una errata que se corrije, de manera defnitiva, en 1948. Aunque sin las pruebas del

editor, o sin el original, esto queda a nivel de conjetura.

Finalmente, en la estrofa 18, en el verso 179, se hace un cambio minimo, el original “le
besan, le recuerdan”, es cambiado por “lo besan, lo recuerdan”, esto a partir de la edicion de

1977.

Veo mi forma muerta, mi retorno a la patria, 170

al ansia desbordada, sin cristal ni medida.

A la suave y nostalgica materia

herida en todas partes, como nube delgada.

Mis huesos ven el sol. jLo ven por fin!,

las nubes y los pajaros, el arbol y el caballo, 175

la libertad total de su blancura.

La leche, las aguas animales,

las visceras rotas y vencidas,

mojan el polvo, le besan, le recuerdan, (lo besan, lo recuerdan,)

aceleradas, sin embargo, hacia la rosa. (25)

En total son seis versos los que se sustraen de la edicion mas antigua del poema, ademas de un
hemistiquio. Los cambios anteriormente enumerados son definitivos en todos los casos, pues se

siguen reproduciendo, respectivamente, en las ediciones posteriores, salvo la pentltima
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modificacidon que, como ya se mencion0, es un cambio que sé6lo se da entre una edicion y otra,
entre la de 1939 y 1941, puesto que en las ediciones posteriores regresa a la de 1939. Faltaria, en
este sentido, comparar la edicion del 39 con el original, ya que en todas las referencias a Soledad
de la fisiologia es 1936 el afo sefialado como el de la esrcitura del poema. Sin embargo, no ha

sido posible hasta el momento encontrar ese original, si es que existe todavia.

De acuerdo con el anterior analisis del poema, surgen algunas tematizaciones que son
evidentes, la primera de ellas tiene que ver con un registro cientifico, que determina una especie
de programa creativo a partir de las numerosas referencias en torno a los diferentes sistemas del
cuerpo y sus funciones, temas propios de la fisiologia. Otra tematizacidon constante es la de una
referencia, menos evidente pero igual de incisiva hacia la alquimia. Determinar hasta qué punto
es posible aplicar estos modelos para poder acceder a la comprension de estos sentidos

particulares del poema es menester del siguiente capitulo.
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CAPITULO III: LA SOLEDAD DE LA FISIOLOGIA Y LA TRANSMUTACION POETICA DE

LA MATERIA®

El desarrollo del presente capitulo constituye la contribucion mas significativa para el estudio del
poema “Soledad de la fisiologia”. Todo el trabajo previo ha sido un predmbulo para una
propuesta de lectura del texto que lo sitiie como uno de los momentos mas altos de la poesia
mexicana e hispanoamericana de la época. La base metodologica se fundamenta en el libro Las
figuraciones del sentido, ensayos de poética semiologica de José Pascual Bux6 quien propone
una lectura semioldgica de los textos poéticos. Aplicando este modelo fue posible determinar que

“Soledad de la fisiologia” combina dos semidticas: una semiotica denotativa compuesta por

%% El término transmutacion remite a la alquimia, que se desarrollara en el siquiente apartado. Sin embargo, cabe
sefialar desde ahora, que parte fundamental para poder tender el puente entre “Soledad de la fisiologia” y una lectura
alquimica del poema fue el texto Psicologia y Alquimia de Carl Gustav Jung. No es, naturalmente la primera vez que
se vincula al psicoanalisis con la poesia, quiza el mayor aporte en ese sentido lo ha hecho Gaston Bachelard en una
serie de textos como Psicoandlisis del fuego, El agua y los sueiios, El aire y los tiempos y La tierra y la ensofiacion
de la voluntad. Si Jung utiliza el modelo de la alquimia desde su vertiente esotérica como un modelo para poder
explicar algunos cambios que se llevan a cabo en el inconsciente, Bachelard intenta encontrar en la poesia el
equivalente al suefio de la persona, desde la perspectiva del inconsciente colectivo. Jung sin duda sienta las bases
para poder acceder al texto poético como un simbolo de algo mas, como algo que es posible develar si se lleva a
cabo en las claves precisas. Tal es el trabajo que se emprendera en el siguiente apartado, encontrar en las
implicaciones alquimicas de “Soledad de la fisiologia” el subsistema que permita hacer una lectura profunda del
poema como una gran alegoria de la muerte como simple sucecion de formas, la muerte como la materia alquimica
en su estado primitivo y que posibilita un cambio y un ascenso, de lo terreno a la elevacion del vuelo o del meteoro,
de lo oscuro que yace en el interior del cuerpo a la luz que es perceptible por el cuerpo todo, tal y como se explicara

de manera minuciosa en el presente apartado, como preambulo de un umbral en donde el cambio prevalece.
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todos los elementos relacionados con la fisiologia y otra semiotica connotativa, en la cual se
incluyen los elementos de las referencias alquimicas, los cuales a su vez operan en un sentido
exotérico que implica el funcionamiento alquimico de la materia y un sentido esotérico en el cual
se plantea la simbologia de la alquimia como fuente y modelo de conocimiento de lo humano.
Son dos propuestas de lectura, ambas entrelazadas de tal manera que no puede concebirse la una
sin la otra. No se pretende hacer un tratado sobre ninguna de estas dos disciplinas, tal objetivo
escapa de los objetivos centrales del presente trabajo de investigacion. La idea es proponer y
presentar algunos de los rasgos significativos que vinculan al poema de Cardoza con ambas

disciplinas.

Atendiendo a la metodologia desde la cual fue posible demostrar los dos sistemas
presentes en el poema, se hace necesario presentar tal modelo metodoldgico. Dada la naturaleza
del lenguaje poético y desde la perspectiva semioldgica de Pascual Bux6 es importante seialar

que:

El simbolo (la palabra) no tiene una sola dimension, no se limita a ser un conjunto
de articulaciones vocales inmutables durante un tiempo mas o menos largo; posee
—ademas— un contenido semantico configurado de manera cambiante, no sélo
en el tiempo, sino en la diversidad de usos que de ese signo se hacen en un mismo
tiempo o en un mismo entorno social. Cuando se trata de llevar adelante una tarea
de indole cientifica es necesario que esas mudables articulaciones del contenido
de una palabra (en las que reside, como luego se vera, la inagotable capacidad
transformadora del lenguaje) se sometan a un sentido comun que las haga
equivalentes y compatibles para todos los usuarios insertos en un sefialado ambito

o propdsito de comunicacion. (12).
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Esta naturaleza cambiante se da, sin lugar a dudas, de manera preeminente en los textos poéticos,
tanto como propo6sito de comunicacién como por la fijacion de la necesidad expresiva del poeta
que encarna, naturalmente, en el poema. Las “mudables articulaciones del contenido de una

palabra” tienen una conformacion particular, lo que al respecto propone Buxo es lo siguiente:

Con todo, una reflexion prevalentemente lingiiistica acerca de la poesia (o, por
mejor decir, sobre la funcion poética o literaria de la lengua) habria de constrefiir
el planteamiento de los problemas relativos a la configuracion semantica de
amplisimas zonas de la realidad psiquica y social al ambito de las invariantes
semidticas de la lengua; es decir, a los modos de significar propios de las unidades
léxicas o sintagmaticas que, en cierta medida, solapan la presencia de paradigmas
translingiiisticos (ideoldgicos) que intervienen de manera decisiva tanto en la
constitucion de los enunciados verbales como en la asignacion de funciones

discursivas (sociales) a los procesos de enunciacion. (14)

Esta propuesta presenta como posible lectura del texto poético el develar las articulaciones
semanticas, ya como configuracion o como una manera de hacer referencia a la realidad social y
psiquica de tal realidad. Debido a lo anterior, el modelo presentado constituye el entramado
metodoldgico idoneo para el desarrollo del presente capitulo. La manera de aterrizar la
propuesta anterior fue determinar que efectivamente el poema cuenta con dos subsistemas, los

cuales se explican del siguiente modo desde la perspectiva semioldgica ahora planteada:

Haciendo pie en la teoria glosematica de Louis Hjelmslev, formulé la hipotesis
segun la cual la generalidad de los procesos verbales se constituyen a partir de la

accion alternativa o simultanea de dos subsistemas (asimétricos pero igualmente
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productivos) a los que podemos llamar subsistema denotativo y subsistema
connotativo y por medio de los cuales es posible dar cuenta de dos tendencias
semidticas extremas: aquella por la cual se instaura la equivalencia entre un
signans y un signatum y aquella otra en virtud de la cual se determina la oposicion
o falta de correspondencia entre los signantia y los signata (entre los signos y los
“objetos” referidos) que el subsistema denotativo ha establecido

convencionalmente como complementarios. (16)

El primer subsistema identificado en el poema es el denotativo, asociado a la fisiologia. Para su
identificacion se eligid y utilizo el libro Fisiologia animal, mecanismos y adaptaciones, de David
Randall debido a que expone de manera didactica y clara cada uno de los mecanismos y procesos
fisiologicos que se llevan a cabo en los animales, lo cual es de suma utilidad para ilustrar de qué
manera el poema de Cardoza va cumpliendo programaticamente con casi todos los procesos y

mecanismos de manera sucesiva o bien de manera simultanea.

3.1 “SOLEDAD DE LA FISIOLOGIA”: LECTURA DESDE LOS SISTEMAS DEL

CUERPO ANIMAL

En cuanto al segundo subsistema o nivel interpretativo, ya se ha planteado coémo “Soledad de la
fisiologia” tiene su génesis en un contexto en el cual se producen obras de factura similar, en

cuanto a una honda preocupacion espiritual por el origen de las cosas y la vida como Muerte sin
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fin'y Canto a un dios mineral; obras con las cuales el poema de Cardoza guarda més que meras
relaciones formales, como se mostrara mas adelante. Sin embargo, es pertinente subrayar como,
pretendiéndolo o no, estos tres autores cubren tres diferentes modos de abordar una misma
tematizacion: la muerte y su relacion con la materia. Pero antes de abordar el poema desde este
segundo nivel interpretativo, es pertinente leerlo desde el primer subsistema, que es el de la
fisiologia, lectura que se hace necesaria a partir del titulo mismo, ya que “Soledad de la
fisiologia” es un poema que se cierne, en cuanto a gran parte de la realidad que evoca en un
primer plano, al mundo de la fisiologia animal. No hay que olvidar que su autor, estudié durante
dos afios la carrera de medicina en la Universidad de Paris. Sin embargo, es necesario sefialar
que, en aquella época —hablamos de principios del siglo pasado—, segun cuenta el propio
Cardoza y Aragén en El Rio, novelas de caballeria, 1a medicina en realidad no era una actividad
a la que dedicara todo su empefio: “nunca me interes6 ser médico. Disequé cadaveres y gané el
primer afio de anatomia, sin estudiar” (199). Con ese talante asume su formacion, adentrandose
mientras tanto en el mundo de la cultura parisina. En el mismo libro, Cardoza refiere algo
importante para el estudio del presente apartado, ya que cita una de sus fuentes en cuanto al
campo de la medicina: “Los estudiantes de medicina se ocupaban muchas horas con la Anatomia
de Testut y alglin otro libro de las précticas de diseccion de cadaveres” (200). De su breve paso
por el estudio de la anatomia humana surge su conocimiento del cuerpo animal, ademas de la
fisiologia, dos areas esenciales y basicas para la comprension del funcionamiento del cuerpo. De
esta época es de donde seguramente le surge a Cardoza la nocion de considerar la fisiologia
como un segmento de su realidad: “;Cémo decir mi nueva vida, mi sentimiento, mi fisiologia, mi

inteligencia?” afirma en una seccion de su biografia.
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Estudiar el cuerpo como un mecanismo complejo, otorga una nueva vision y lectura de la
realidad para el que pasa, aun de manera somera, por estudios médicos. El cuerpo en si mismo,
su fisiologia como una realidad total e independiente de la inteligencia y los sentimientos que lo
habitan, el cuerpo considerado como el gran escenario del drama de la vida biologica, de la
compleja estructura que posibilita el funcionamiento, la interconexién y la interdependencia de
cada una de sus partes. La fisiologia es pues, autonoma, primitiva si la confrontamos con el
ejercicio y la facultad de la inteligencia, pero a si misma se basta como un universo pleno, raiz de
un misterio que Cardoza intentard desentrafar poéticamente en el texto que nos ocupa. Por todo
lo anterior, en funcién de una comprension profunda del mismo, se ha hecho necesario establecer

una lectura desde la fisiologia partiendo de su definicidon que, de acuerdo a Randall:

Estudia a los seres vivos, especificamente el funcionamiento de éstos. Se estudia
la funcién de los tejidos, 6rganos y sistemas de 6rganos de los animales
pluricelulares. Por encima de todo, la fisiologia animal es una ciencia integradora.
Los fisidlogos examinan e intentan comprender como los sistemas fisiologicos
califican y diferencian, normalmente en el sistema nervioso central, las ingentes
cantidades de informacion que constantemente recibe un animal, tanto desde el

medio interno como del externo. (5)

Es notable como esta interdependencia también puede identificarse en la estructura de un poema
y cdmo, en el texto que nos ocupa tiene un doble valor por la tematizacion que desarrolla en este
subsistema. Varias de las funciones y procesos no sélo tienen su razén de ser de acuerdo a
caracteristicas propias del cuerpo animal, sino que muchos de estos procesos estan intimamente

relacionados con leyes que ademas ataiien al reino animal, al vegetal y al mineral, como la Ley
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de Ohm que sirve para poder explicar “la presion, el flujo sanguineo; corrientes idnicas;

capacitancia de la membrana” (Randall 5), asi como las:

leyes de los gases perfectos y de Boyle: respiracion. [...] Gravedad: flujo
sanguineo [...] Energia cinética y potencial: contraccion muscular; movimientos
toracicos durante la respiracion Inercia, momento, velocidad y resistencia al

avance: locomocion animal. (Randall 5)

Desde esta perspectiva llama la atencién cémo ninglin sistema animal funciona de manera
aislada, sino que lo hacen de acuerdo a una naturaleza estructural, tal y como sucede en “Soledad
de la fisiologia”. Para ilustrar lo anterior y antes de ejemplificarlo en el poema, hay que regresar

de nuevo a Randall:

Existen una serie de conceptos que se han de tener muy en cuenta en el momento
de estudiar la fisiologia animal. Un principio muy importante de esto es el hecho
de que la funcién se basa en la estructura. Un ejemplo de esto lo encontramos en
los diferentes tipos de musculatura, que pese a tener los mismos componentes,
tienen diferente funcion, dependiendo de la estructura. Otro concepto muy

importante es de adaptacion. (5)

En el poema de Cardoza no se hace referencia aislada a un solo sistema de los que estructuran y
posibilitan el funcionamiento del cuerpo, por el contrario, son evocados todos y cada uno de
ellos, se evoca el funcionamiento fisiologico, tal como ocurre en el poema, de manera

simultanea.

El primer subsistema en ser referido en el poema es el nervioso, que es el que esta

integrado por el cerebro, los ganglios, los nervios, asi como por todos aquellos 6rganos
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encargados de los sentidos y que se encargan de detectar y analizar la informacion recibida a
manera de estimulos. En el poema que nos ocupa, desde el inicio se hace evidente la presencia de
tales sentidos por medio de expresiones como: “Yo he visto, si, yo he visto” (Cardoza 21). La
vista es evocada desde el interior del cuerpo, desde la sangre que corre por las venas, desde la
sangre hacia el interior de los huesos. No deja de ser curioso como desde alli Cardoza logra
construir la presencia del sentido de la vista, desde la ausencia de la luz en un largo recorrido,
hasta que por fin se llega al momento del hallazgo de una luz que no es la perceptible, sino que
se trata de una clase distinta. Para que se lleve a cabo la vista es necesario pues que se lleven a
cabo una serie de procesos consecutivos y simultaneos. En Fisiologia animal, mecanismos y
adaptaciones se describe la complejidad del sentido de la vista y también su evolucion en el ser

humano:

Los humanos no somos capaces de ver todas las longitudes de onda en las que se
divide la luz. La longitud de onda visible va desde los 400 a los 700 nm. Por
debajo de los 400 nm encontraremos radiaciones gamma y ultravioleta, mientras
que en el otro extremo de la escala encontraremos la radiacion infrarroja. La
radiacion infrarroja es muy poco energética, no se cree que haya moléculas

fotosensibles a ella.

El primer paso en la evolucion fue el simple hecho de poder discriminar si se
estaba en una ambiente iluminado o no. El siguiente paso fue la capacidad de
distinguir movimiento, para luego tratar de definir mejor las formas de los objetos,
con las diferentes lentes que podemos encontrar en los diferentes grupos de
metazoos. Encontramos que muchos organismos son bilaterales, por lo que sera

necesario que se combine la vision de ambos 0jos para tener una mejor vision y
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conseguir la tercera dimension. El ultimo paso en la evolucion de la

fotorrecepcion fue la discriminacion del color.

Se necesita una molécula que sea capaz de transformar la energia luminica en
energia quimica. La encargada de esto es el 11 cis retinal que por efecto de la luz
pasa a 11 trans retinal. Existen una serie de células especializadas en la
fotorrecepcion, que pueden ser, expansiones a modo de pelos, células ciliadas o

derivadas, o bien c€lulas con microvilli o derivadas. (30)

La luz, entonces, no solo es posible percibirla por medio de los ojos, sino también desde el tacto,
por medio de la piel, o de los elementos capilares que cubren varias de las partes de nuestro
cuerpo. No bastan los ojos para mirar, es necesario el cuerpo entero funcionando de manera
armoniosa. Resulta evidente que los sentidos se mezclan en el poema no por la imaginacion o el
capricho del poeta guatemalteco, sino como una condicion de la propia naturaleza de ciertos
miembros del reino animal. Este efecto sinestésico hace posible que no parezca descabellado
pensar en una sangre que “mira” desde las profundas y mintsculas, casi microscopicas,
cavidades del cuerpo, o que en el poema se puede mirar por medio de la piel, lo cual se ha

ejemplificado suficientemente al inicio del presente apartado.

Posteriormente en el poema son evocados otros sentidos, aunque no de manera directa,
esto se logra el hacer referencia a aquellos drganos que posibilitan la percepcion de los

estimulos:

con mis labios, mis sienes y mi lengua

la infinita tristeza de los humildes huesos
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y carnes de mis pies,

de sus venillas rojas sobre mi piel callosa (21)

La referencia a los “labios” remite naturalmente al sentido del gusto aunque también al tacto, por
su parte “las carnes de los pies”, es decir, las plantas de los pies junto con la “piel callosa”
remiten, por su parte, a los musculos y posteriormente al tacto. Hay que sefialar que en esta doble
referencia el poema remite a la naturaleza interna del pie y su condicion externa, las “carnes de
los pies” son una referencia al cuerpo como algo inanimado, por el contrario “piel callosa” dota a
la misma parte del cuerpo de una naturaleza completamende distinta, la planta del pie,
esencialmente suave, al tener que soportar la totalidad del peso al caminar miles de pasos

diariamente va modificandose con los evocados callos.

Cardoza no se refiere a una percepcion puramente llevada a cabo por uno solo de los
sentidos porque la percepcion sensible es multiple y en muchos casos simultanea. Asi se hace
evidente en los dos primeros versos, ya referidos: “He visto, si, he visto/ con mis labios, / mis
sienes y mi lengua” (21). El uso constante de la referencialidad hacia el uso de los sentidos
provoca que una de las caracteristicas de “Soledad de la fisiologia” se incline hacia la
descripcion. Lo que describe es muy simple por evidente, describe procesos de indole orgénico,
fisioldgicos, para ser exactos, haciendo uso de figuras de pensamiento tales como la hipotiposis,

largas enumeraciones y la perifrasis o circunlocucion.

Por su parte, el sistema muscular es también otro de los primeros en ser involucrados en
el poema al referir “los labios” (21) y “la lengua” (21) apenas en el segundo verso,

posteriormente “las carnes de los pies” (21). Se sabe que los musculos:
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Permiten el movimiento de los individuos y les da una estructura corporal.
Distinguimos 3 tipos de musculos: musculo liso, musculo estriado esquelético y

musculo estriado cardiaco.

El musculo liso esta situado en las visceras. Es de contraccion involuntaria.
Ambos tipos de musculo estriado poseen el mismo sistema de contraccion, si bien

solo el esquelético es de contraccion voluntaria. (Randall 30)

Habria que destacar entre todas las referencias al sistema muscular el papel de la “lengua” y “los
labios”, los cuales posibilitan el habla, el lenguaje, la comunicacion y la expresion humanas.
Ademas ambas referencias implican otro sistema presentado mas adelante, que es el digestivo.
Es comun hacer estas dobles o triples lecturas de varias de las referencias a partes especificas del

cuerpo, lo cual dota de mayor riqueza connotativa al poema.

Mas adelante esta presente en el poema el aparato o sistema 6seo, en el verso tres se
encuentra el siguiente fragmento con la expresion “los humildes huesos” (21), posteriormente
“Mis huesos ven el sol, jlo ven por fin! / las nubes y los p4ajaros, el arbol y el caballo/, la libertad
total de su blancura” (25). En un nuevo efecto sinestésico, en el poema los huesos no forman
parte de la estructura que posibilita al cuerpo mantenerse erguido, sino de la estructura que
posibilita el sentido de la vista, los huesos adquieren en el poema la facultad de los ojos y son
capaces de una percepcion completamente ajena a la que estamos habituados. Se trata de una
vision que en ocasiones no necesita de la luz para poder llevarse a cabo, sino del tacto, del pulso
de la sangre, del latido. La vision equivale, como es evidente, a la percepcion, a una percepcion
dificil de entender y de configurar, sino por la manera en que logra plantearse en el poema. Este

recurso, como ya es explicito, se presentard en muchos otros momentos del texto poético, de
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nueva cuenta, contribuyendo a generar la connotacion en cuanto a las multiples referencias

fisioldgicas.

Por su parte la presencia del aparato respiratorio no es tan evidente como los dos sistemas
referidos antes, las referencias no remiten de manera directa a 6rganos, sino evocaciones a la
respiracion, como en la segunda estrofa “mi voz” (21), en tanto que la voz, para poder ser
producida necesita de una emision de aire, junto con las cuerdas vocales. En la misma estrofa es
posible encontrar una nueva evocacion del aparato respiratorio: “y todo gime o canta, mas con
tristeza siempre” (21). De nueva cuenta, el acto de gemir y de cantar, implican de manera
necesaria el proceso vital del aparato o sistema respiratorio, ya que constituyen la exhalacion
para poder ser producidas. Si nos remitimos a la evocacion de la “lengua” dentro de las
referencias del aparato muscular, resulta que hay una reafirmacion de la importancia del habla
como una condicion necesaria, ya no para todo el reino animal, sino en cuanto a una condicién
predominantemente humana. “Voz”, “canto” y “gemir” no son equivalentes, sino evocaciones
complementarias, inducen a la presencia de algo que el poema s6lo sugiere, que es “la queja” del

cuerpo por su condicion de encierro.

De manera simultanea Cardoza introduce también la presencia del aparato o sistema
digestivo, el cual va a ser una constante a lo largo de todo el poema, jugando un papel
preponderante, por encima de todos los demads sistemas que conforman y permiten la vida
organica. El sistema o aparato digestivo incluye a la boca, al higado, al estomago, los intestinos,
etcétera. La funcion de este sistema es transformar los alimentos a nutrientes, estos a su vez son
convertidos en la energia que el cuerpo utiliza para su 0ptimo funcionamiento. El poema, al igual

que en los anteriores casos, involucra al sistema digestivo desde practicamente el inicio, lo hace
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al referir partes de la boca como son “los labios” (21) y, de nueva cuenta, “la lengua” (21). Los

nutrientes permiten toda la vida interior del cuerpo.

El sistema excretor, en cuanto a las funciones del organismo animal, constituye el ultimo
paso de un proceso complejo. Segiin Randall este proceso se integra de la siguiente manera:
“captacion del alimento, transporte y almacenamiento, digestion mecénica, quimica y/o
enzimatica, absorcion de nutrientes y eliminacion de residuos” (80). El sistema o aparato
excretor lo conforman el aparato urinario, los pulmones y la piel, ademas del instestino grueso o
colon. La funcidn de este sistema o aparato consiste en eliminar todas aquellas sustancias que
pueden resultar toxicas para el cuerpo. El poema esté lleno de referencias que involucran la
funcion del aparato excretor practicamente en todos sus modos, ya por las vias urinarias, ya por
el colon o incluso por la piel, a través del sudor. Cuando, desde el sentido comun, se piensa en el
sistema excretor, la referencia es la proveniente del colon, sin embargo “del organismo se han de
eliminar agua, iones, productos nitrogenados y restos de alimentos. Existen diferentes métodos
para realizar la excrecion” (Randall 91). Quiza es en la referencia a este sistema en donde mas se
hace patente la formacion médica de Cardoza y su insistencia en la utilizacion del recurso que le
permita, desde las cloacas del cuerpo, poetizar lo bastardo. Cardoza sabe que por medio de la
piel en los animales ““se puede producir eliminacion de muchos sustratos a través de la superficie
corporal” (91). También sabe que, en cuanto a los organismos vertebrados, que son a los que
hace referencia Cardoza en el poema, existe un sistema especializado, de acuerdo a Randall se

trata de:

En primer lugar, se dan una serie de mecanismos de conveccion, de la sangre y de
los liquidos corporales, que seran filtrados. [...] Encontramos una capsula, donde

se va filtrando el liquido interno. En los vertebrados el 6rgano filtrador es el
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glomérulo, mientras que en otros organismos podria ser la membrana pericardica.
La funcidn basica de esto es la de detoxificar el medio. Ademas, las sustancias de
bajo peso molecular se separan facilmente. En muchos casos puede ser necesario
que las sustancias sean absorbidas mediante transporte activa. Los rifiones de
secrecion simple son mas sencillos, por lo que las sustancias llegaran al tubo o por

transporte activo o por difusion de manera que es menos costoso energéticamente.

92)

Al inicio del poema de Cardoza se combinan, en ocasiones, estos dos sistemas excretores del
cuerpo animal, como cuando escribe: “mi piel de estiércol” (21), evidentemente la finalidad es
hablar de la piel no s6lo como un 6rgano tactil, sino que refiere en realidad a la piel como un
organo que forma parte del sistema excretor del cuerpo. Posteriormente, en la tercera estrofa son
involucrados los intestinos con la siguiente expresion: “intestinales lavas verdes”, si bien el verso
hace referencia a los volcanes haciendo una alegoria con los poros de la piel de ciertos
organismos animales. Por su parte, la referencia en el poema hacia el sistema digestivo se da
como “visceras olvidadas” (23) y luego sélo como “visceras” (25). La funcion excretora vuelve a
aparecer, ahora en todas sus formas y de una manera mucho mas clara y evidente, asi es evidente

en el siguiente fragmento:

Todo lo que cae, lo que la tierra diariamente reclama:

nuestro sudor, la orina, el excremento,

ciegas, confusas materias obscuras,

cumpla vuestro pesado aceite amargo
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su destino de llama” (22).

Este mismo fragmento parece ser evocado, de manera posterior como un: “Minucioso engranaje
de lodo que medita/ y adora y se levanta hasta la estrella amarga” (23), naturalmente “el lodo”
que medita, toma el lugar de lo excretado, ya como “sudor”, “llama” u “orina” y finalmente, esta
misma “llama” se presenta como “estrella amarga”. Es curioso que el excremento se presente
como lodo, porque desde la mitologia cristiana, es precisamente de esta materia de donde Dios
crea al primer hombre. Por ello tiene sentido que mas adelante, en la misma seccion aparezca “el
sumiso estiércol” (25). Exactamente el mismo procedimiento constituye la segunda parte de la

ultima estrofa del poema:

iTodo lo que cae, lo que la noche

ciegamente reclama,

esa montafa fétida en donde el lirio alza

su pura, blanca llama! (26).

Debido a la reiteracion, es claro, que entre un fragmento y otro, media apenas una parafrasis
mecanica, la cual consiste en el cambio simple de expresiones por otras equivalentes o sinonimas
con minimos cambios sintacticos. Lo que por un lado es “tierra” (22), en el final es “noche” (23),
lo que primero es “diariamente” (22), luego es presentado como “ciegamente” (23), lo que al
inicio es “nuestro sudor, la orina el excremento” (22) al final es “montafa fétida” (23) y
finalmente, lo que en primer lugar es “destino de llama”, en la estrofa con la que el poema
concluye es “el lirio alza/ su pura, blanca llama”. Es evidente pues que la agrupacion de todos

estos fragmentos desde lo sintactico y lo seméntico guardan una relacion significativa, que es la
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insistencia en presentar al excremento, en cualquiera de las formas, como posibilidad de un paso
ciclico que conecta al cuerpo con su exterior como finalidad, pues sélo en la relacion de lo
fisioldgico con lo cosmoldgico podra hallar lo luminoso, la transformacion del excremento en la
elevada forma de la luz, ya como “llama” (22) que se alimenta de un “aceite amargo” (22) en el
primer fragmento, o como “estrella amarga” (23) en el segundo, o bien como “lirio que alza, su

pura, blanca llama” (26).

Dada la naturaleza de los textos poéticos, seria dificill entender todas estas referencias al
excremento y su relacion con la luz como posibilidad, de manera literal: es posible entenderlas
entonces como una alegoria. La propuesta del presente trabajo es que tal alegoria hace referencia
al proceso de transformacion propio de la materia, de como desde lo espurio es posible obtener el
bien mas preciado, desde la perspectiva exotérica y de como desde la oscuridad, se puede
acceder a la iluminacion. La referencia es doble, pues no alude a la alquimia que busca la sola
transformacion del metal comiin en oro, sino que evoca una alquimia que considera que mas que
la transformacion de los metales, lo que se busca es la elevacion espiritual del adepto, que es
como se llama al aprendiz de alquimista. De manera detallada lo anterior se presentard y
desarrollara en el siguiente apartado. La materia bastarda es pues el puente entre una forma y
otra, entre ser cuerpo a ser fertilizante, lo que camina sobre la tierra sobre la piel callosa de los
pies, pasa a formar parte de ella. Asi, al final, al momento de la muerte, el cuerpo es materia
bastarda, en descomposicion, que servird de alimento para las plantas que luego creceran y daran
los frutos que alimentaran al cuerpo. El excremento deja de formar parte del cuerpo al salir de ¢l
o bien es una extension del cuerpo. El excremento es pues materia prima para otros procesos
ajenos al cuerpo, lo conforman bacterias y otros organismos, el excremento no es materia

muerta, en ¢l también hay vida, microscopica vida que es imposible de acceder por medio del
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sentido de la vista. Por medio del excremento el cuerpo en donde anida la vida produce vida a su

vez, que posteriormente dara vida al fertilizar la tierra.

Ademas de los procesos ya mencionados, Cardoza también alude al sistema circulatorio
en diversas ocasiones, la finalidad de este sistema es llevar los nutrientes y el oxigeno a las
células, a la vez que recoge los desechos del metabolismo que posteriormente se eliminaran por
el aparato excretor: En este sentido, como se anticipaba, ninglin proceso o procedimiento llevado
a cabo de manera fisiologica en el cuerpo animal es un proceso aislado, sino estructurado a todos
los demas procesos de los cuales depende para su subsistencia y funcionamiento. De este modo

se debe asumir que:

Una de las caracteristicas mas importantes para regular la circulacion es la presion
sanguinea, junto con la presion de oxigeno, que depende del consumo por los
tejidos. También se puede medir la presion de didxido de carbono, que es un
metabolito 4cido que deberd se eliminado rapidamente. Estas variables se
controlan haciendo circular mas o menos sangre, dentro de unos limites, ya que el
volumen de liquido circulante también es un importante punto de regulacion. Los
iones en sangre también juegan un importante papel. El control de la circulacion
es un proceso muy complejo, ya que intervienen muchos factores. Intervienen
corazon, rifion, vasos, pulmones... el sistema endocrino también puede actuar

sobre la circulacion. ( Randall 70)
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La primera referencia al aparato circulatorio es al inicio del poema, en la primera estrofa, por

9934

medio de la expresion “de sus venillas rojas™" (21), dos versos mas adelante, aparece: “cuya

sangre, en su ciclo remoto/ ve sélo de vez en cuando el mundo por mis ojos” (21). Luego, en la

tercera estrofa encontramos:
arcos de pechos descubiertos

mar adentro®’, saliendo por la sangre

** Este pequefio fragmento permite conjeturar que efectivamente Cardoza escribe desde un concimiento médico de
cierta especializacion, ya que al contrario de lo que se suele pensar desde el sentido comun, las venillas no son de
color azul, sino efectivamente rojas, tal y como Cardoza se refiere a ellas en su poema.

** Esta misma expresion se puede encontrar en el poema de Xavier Villaurrutia dedicado a Salvador Novo titulado
“Nocturno mar”. Se reproduce el poema debido a las notables similitudes con el de Cardoza: “Ni tu silencio duro
cristal de dura roca,/ ni el frio de la mano que me tiendes,/ ni tus palabras secas, sin tiempo ni color,/ ni mi nombre,
ni siquiera mi nombre/ que dictas como cifra desnuda de sentido;// ni la herida profunda, ni la sangre/ que mana de
sus labios, palpitante,/ ni la distancia cada vez mas fria/ sabana nieve de hospital invierno/ tendida entre los dos
como la duda;// nada, nada podra ser mas amargo/ que el mar que llevo dentro, solo y ciego,/ el mar antiguo edipo
que me recorre a tientas/ desde todos los siglos,/ cuando mi sangre atin no era mi sangre,/ cuando mi piel crecia en la
piel de otro cuerpo,/ cuando alguien respiraba por mi que atin no nacia.// El mar que sube mudo hasta mis labios,/ el
mar que me satura/ con el mortal veneno que no mata/ pues prolonga la vida y duele mas que el dolor./ El mar que
hace un trabajo lento y lento/ forjando en la caverna de mi pecho/ el pufio airado de mi corazén.// Mar sin viento ni
cielo,/ sin olas, desolado,/ nocturno mar sin espuma en los labios,/ nocturno mar sin célera, conforme/ con lamer las
paredes que lo mantienen preso/ y esclavo que no rompe sus riberas/ y ciego que no busca la luz que le robaron / y
amante que no quiere sino su desamor.// Mar que arrastra despojos silenciosos,/ olvidos olvidados y deseos,/ silabas
de recuerdos y rencores,/ ahogados suefios de recién nacidos,/ perfiles y perfumes mutilados,/ fibras de luz y
naufragos cabellos.// Nocturno mar amargo/ que circula en estrechos corredores/ de corales arterias y raices y venas

y medusas capilares.// Mar que teje en la sombra su tejido flotante,/ con azules agujas ensartadas/ con hilos nervios y
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sobre tu piedra cierta de eternos sacrificios,

buscando nieves que besar,

cristales, ascuas o frias hojas de cuchillos. (21)

Aqui la referencia al sistema circulatorio va mas alla del cuerpo, pues sitiia a la sangre en
contextos que provocan que €sta salga de su ciclo 6ptimo, por medio de heridas provocadas por
la “piedra cierta de eternos sacrificios” (21) o “nieves que besar, cristales, ascuas o frias hojas de
cuchillos” (21). Todas estas referencias hacen que la sangre no so6lo sea concebida en el poema
como parte indispensable de la vida, sino que su fuga del cuerpo puede provocar la muerte.
Ademas esta imagen de la sangre como mar, el mundo interno como tema poético, la vastedad
del mar en contraposicion con la sangre circulando, los latidos equivalen entonces a las olas del

mar. Esta analogia va incluso mas alld, pues remite a la fuerza con la que la sangre va abriéndose

tensos cordones.// Nocturno mar amargo/ que humedece mi lengua con su lenta saliva,/ que hace crecer mis ufas
con la fuerza/ de su marea oscura.// Mi oreja sigue su rumor secreto,/ 0igo crecer sus rocas y sus plantas/ que alargan
mas y mas sus labios dedos.// Lo llevo en mi como un remordimiento, / pecado ajeno y suefio misterioso,/ y lo
arrullo y lo duermo/ y lo escondo y lo cuido y le guardo el secreto” (46-48). Erroneamente Carmen Villoro en “De
mar a mar. Oleaje de Xavier Villaurrutia” afirma que, en parte a este poema que “en México, corresponde a la
generacion de Contemporaneos el hallazgo del mundo interno como tema poético. La emocion vigilada por la
inteligencia da lugar a poemas de gran profundidad, como en el caso de Xavier Villaurrutia.”, naturalmente hace
referencia a Muerte sin fin, aunque no lo aclara del todo. Sin embargo, como ya se mencion6 con anterioridad, este
poema no aparece ni en los Nocturnos de 1933, ni tampoco en Nostalgia de la muerte de 1938. Se incluye el poema
hasta la primera edicion de Poesia y teatro completos, publicada por el Fondo de Cultura Econémica en 1956. Por lo
tanto, la introduccion de este “hallazgo del mundo interno como tema poético, podria atribuirse con mayor justicia a

Luis Cardoza y Aragon con el poema que es tema de la presente tesis.



110

paso, el hallazgo acé parece ser que esta sangre precisamente tiene la capacidad de salir del
cuerpo, casi como sucede con el excremento en el aparato excretor. La diferencia es que la
sangre necesita de la herida presentada en el poema no como algo indeseable, sino como lo
contrario, algo deseable que permita al cuerpo salir de si mismo, ir més all4 de si hacia la tierra,
que parece ser el destino de toda vaciamiento del cuerpo animal, la tierra como destino, como
punto intermedio entre el término de una forma y la adopcién de una nueva. Dada la importancia
de la cuestion sanguinea en el texto, se hace necesaria una explicacion especializada en cuanto a
la funcion del sistema circulatorio. Desde la perspectiva fisiologica la explicacion en cuanto al

sistema circulartorio es la siguiente:

Los mecanismos hemostaticos actuan cuando los liquidos extracelulares, como la
sangre, podrian perderse, a causa de una rotura, hemorragia... Estos liquidos
circulan a gran velocidad y elevada presion, por lo que una rotura provocaria una
pérdida importante. Necesitaremos mecanismos para mantener las pérdidas que se
podrian producir dentro de limites aceptables, ya que si no, podrian llegar a causar

la muerte.

Algunos animales mas simples han desarrollado un sencillo sistema para evitar las
pérdidas, que consiste en la contracciéon muscular de la zona dafiada, con lo que se
taponara temporalmente el vaso. Para que este sistema sea posible el animal
debera tener el cuerpo blando, pero ademas, la presion sanguinea debera ser poca,
porque si no, no serd insuficiente este sistema. Un ejemplo de algunos animales

que emplean este sistema son los gusanos.
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Otro método desarrollado es la aparicion de células cuya funcion fundamental es
la de obturar las brechas que puedan producir estas roturas en el sistema
circulatorio. Existen dos fases. En una primera fase se van acumulando células,
pero éstas no pierden su identidad, sino que simplemente se acumulan. En una
segunda fase, debido a alguna sustancia, las membranas se fusionaran, quedando
un Unico acuumulo en la rotura. Es mas efectivo que el caso anterior, pero en este

caso las células si perderan su identidad.

Una opcidn que se emplea en algunos casos es la de la aparicion de coagulocitos.
En algunos crustaceos e insectos existen las células de Hardy, que se sitlian sobre
la rotura, uniéndose unas a otras, taponando efectivamente la brecha, formando un

coagulo.

En los vertebrados encontramos la aparicion en la sangre de unas sustancias
fibrosas, que bajo determinadas circunstancias solidificaran y obturaran la rotura

de una manera muy eficiente. (72)

Es importante hacer énfasis en como el propio sistema circulatorio logra crear mecanismos que

impiden que toda la sangre se vacie del cuerpo en caso de que se presente una herida. La sangre

no solo es liquida, sino que también puede ser s6lida, como el codgulo que tapa, que cubre la

herida. En el poema, mas adelante, de nuevo es posible encontrar esta idea de la herida como el

camino por donde la sangre puede encontrar un escape hacia el mundo exterior, mas alla del

Todo este afan y esta ternura que casi hiere,

que llora de dulzura y sin embargo sangra,
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que casi es una nifia debajo de la nieve

soportando en la frente, herida y humillada,

el peso de la vida y de la muerte. (22)

La reiteracion es evidente: el acto de sangrar, el arma punzocortante, la presencia del hielo y,
finalmente, el destino irreductible de la muerte ante el peso de la vida. Las constantes tematicas
no terminan ahi, pues en el poema se vuelve a insistir del siguiente modo: “Noche de las
entrafas, noche del borborigmo, / noche de arteria honda y blancos huesos ciegos/ visceras
olvidadas en su mision de eternas Cenicientas” (23). De igual manera se encuentra

posteriormente en el texto:

Muda materia opaca [...] que adivinais el pétalo, la espiral y la cifra,

con memoria de muerte, de vida y de muerte nuevamente,

como la piedra frente a los ojos de la estatua,

como las venillas del marmol frente a la sangre del modelo,

ceniza, escarcha sois, llanto o sonrisa. (23)

De nueva cuenta aparecen las venillas, en este caso separadas de la sangre. Las venillas se
encuentran en el marmol de la estatua, mientras que la sangre estd en el modelo, lo que sugiere
Cardoza es que ante estas dos formas similares, el modelo y la estatua, no se est4 ante dos
formas, sino ante una misma. Una de ellas seria s6lo la imagen, o bien, entre el modelo y la
estatua, al unirlos, se esta ante la presencia de un mismo cuerpo, modelo y estatua como una

misma cosa, el marmol y la carne como cosas equivalente, a pesar de que pertenezcan a reinos
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bien diferentes, solamente la unioén de estos reinos haré posible la existencia de una vida
verdadera, la materia aislada unificada en su forma, venillas de marmol por donde la sangre del
hombre recorre extensas distancias hasta llegar al mundo exterior por medio de la herida que una

y otra vez aparece en el texto.

El poema avanza y las referencias al sistema circulatorio contintian: “Codgulos como
gotas de caos” (25) y mas adelante: “en océanos de sangre” (25). La constancia en cuanto la
reiteracion de las tematicas sefialadas ilustra sectores del poema en donde se lleva a cabo un
énfasis del sentido, los temas vuelven una y otra vez, pero con ciertas variaciones, ademas de que
desde la perspectiva formal existe también similitud en cuanto a la estructuracion del
pensamiento que configura el orden de algunos de los fragmentos ya mencionados. El énfasis del
sentido sefala una cosa, la muerte no como un hecho aislado, sino como parte de un proceso de
la materia, la muerte como el destino esperado del organismo, como una oportunidad de escapar
del cuerpo, asi como la sangre en busca de otras formas, la muerte es entonces en el poema no el

final, sino el transito hacia otras formas de vida.

Finalmente, el ultimo sistema aludido en el poema de Cardoza es el hormonal o
enddcrino, al igual que los anteriores, es referido en diversas ocasiones en el texto. Ya que se
estad en el terreno de las hormonas que regulan el crecimiento, también implica al denominado
metabolismo, que son los diversos cambios susceptibles en el cuerpo como parte de procesos
complejos y simultaneos que involucran a todos los otros sistemas que conforman el cuerpo,
tienen que ver con los procesos reproductores de las células. Desde el inicio se hacen presentes
los cambios de los que es sujeto el cuerpo: “la acelerada muerte de mis labios” (21), lo cual hace
referencia al proceso de envejecimiento. Mas adelante un extenso parrafo presenta de manera

simultanea diversos procesos:
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Llameante animalidad jocunda

de manos naufragadas, de rodillas vencidas

por el dulce vértice de las ingles,

de avidas entrafas de sollozos,

de audaces humedades de mucosas opacas

liberadas en subitos meteoros,

adentro martillando la hermosura del cielo,

con fez impaciencia temblorosa de aves en azoro,

de angeles y estrellas que acaban de marcharse. (23)

Este fragmento es significativo, por la contraposicion que en ¢l se da. Por una parte al inicio “las
rodillas vencidas”, por la otra los “stibitos Meteros”, “la hermosura del cuello”, las “aves en
azoro” y los “angeles y estrellas que acaban de marcharse”. Desde la perspectiva psicoanalitica,
este impetu de como lo terreno (las rodillas vencidas) se vincula con lo aéreo, remite a una
alegoria del tipo religioso; la vinculacion de lo corporeo con lo etereo, lo corporal con lo
espiritual, que encarna en un arquetipo de lo masculino. Mas adelante, ya en una lectura desde el
sistema de la alquimia, se abundard en torno a una lectura de este tipo. En otro momento del

poema aparece una idea muy similar a la comentada:

Nada queda en los labios, sino violetas tristes,

nada sino epitafios de hielo ensangrentado,
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nada sino unas huellas en el viento,

sino caidas guirnaldas marchitas,

sino ceniza fria, dolida y crepitante

y un eco de fuego crucificado” (24).

Aqui la materializacion de los contrarios se da de una manera distinta. Aparece bien planteado el
sistema endocrino como procesos que se producen no sélo en el cuerpo, sino que estos no son
mas que alegoria de la naturaleza y de como esta por diferentes procedimientos tiene la
capacidad de transformar la materia, asi aparece primero la muerte, cuando en lugar de labios
aparecen violetas tristes, posteriormente, como consecuencia de la aparicion de la muerte,
entendida como principio de tranformacion apareceran los “epitafios de hielo”, que luego se
convertirdn en “huellas en el viento” para ser “ceniza fria” y finalmente un “eco de fuego
crucificado”, esto ultimo como simbolo de transformacion total. Como en otros fragmentos seria
posible hacer una lectura de un proceso de transformacion por medio de los diferentes registros
de la temperatura. La evocacion, ademads de la alquimica que se atendera mas adelante, remite al
mito cristiano de la crucifixion, el hijo, y el espiritu representado por el fuego, unidos en la
muerte, la necesaria muerte que antecedera la vida. Finalmente, en la penultima estrofa del

po€ma encontramos:

Veo mi forma muerte, mi retorno a la patria,

el ansia desbordada, sin cristal ni medida,

a la suave nostalgica materia,

herida en todas partes como nube delgada.
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Mis huesos ven el sol jlo ven por fin!

las nubes y los pajaros, el arbol y el caballo,

la libertad total de su blancura. (25)

Como marca, momento final de todo proceso fisioldgico animal esta la muerte, la muerte fisica,
el abandono de la forma y la aspiracion y posibilidad de enrolarse en otra forma, més elevada,

segun las multiples referencias que de ello se hacen en el texto de Cardoza.

De este modo son referidos todos los procesos que propician cambios en el cuerpo, el
poema insiste sobre todo en el proceso del envejecimiento, el cual involucra la reproduccion de
moléculas, asi como el crecimiento corporal, asi como su capacidad reproductiva. Es decir, todos
los procesos presentados (nervioso, muscular, 6seo, respiratorio, digestivo, excretor, circulatorio
y hormonal o endécrino) a lo largo del poema implican lo que significa estar vivo para un
organismo animal. No se trata s6lo del cuerpo como unidad, sino que esa unidad es del tipo
estructurada, el funcionamiento eficiente de todos los procesos mencionados tiene como
finalidad la vida y esta a su vez, la muerte, la que se presenta, como ya se menciono, como un
paso hacia otro tipo de vida o de existencia. Es decir, el poema, en diferentes niveles demuestra
coémo se relacionan los procesos fisioldgicos. Como elementos plasticos requieren de un
dinamismo y de un depdsito en el que llevarse a cabo, que es el cuerpo, pero ese cuerpo, al no
tener la sustancia caracteristica de lo humano, refiere todo el tiempo a un efecto de soledad que
no se mitiga. La muerte de este modo puede ser percibida no como el final fatal, sino como la
unica via que permite la huida de la prision en la que parece consistir. A la muerte solo es posible
llegar, de acuerdo al poema, por medio de la herida, por alli escapa la sangre, junto con todas las

partes del cuerpo que también encuentran su escapatoria por medio del proceso excretor, asi el
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sudor, la orina, incluso el “semen extasiado” de si mismo que no busca la reproduccion sino el
escape, no a través de la herida, sino a través del placer que produce el contacto con un cuerpo
otro, el cuerpo del deseo es estar fuera del cuerpo. El cuerpo es el gran laboratorio de la vida, el
gran escenario de todo tipo de transformaciones, el gran laboratorio de la alquimia, clave desde
la que el poema también puede leerse con la finalidad de decodificar un segundo nivel de

sentido, mas profundo si, pero también mas hermético.
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3.2 LA ALQUIMIA COMO HORIZONTE SIMBOLICO-ESPIRITUAL EN “SOLEDAD DE

LA FISIOLOGIA”

Seran nuestras analogias minerales las que nos
llaman a las rocas, o aquellos vegetales los que
nos proyectan hacia los arboles, lo liquido que
nos hace rios o lo finalmente espiritual que nos
proyecta hacia el cielo. Algo es sin duda alguna,
v muy fuerte y no se crea que la contemplacion es

unilateral.

Ernest Hemingway

La presencia de la alquimia en el poema de Cardoza como segundo subsistema, le da al texto un
notable nivel de complejidad. La lectura base para llevar a cabo esta analisis es, como se
menciond al inicio del presente capitulo Psicologia y alquimia de Carl Gustav Jung, si bien se
utilizan otros muchos textos que se han consultado de manera minuciosa. El libro de Jung
plantea la posibilidad de utilizar la alquimia como un modelo explicativo de procesos complejos

y oscuros, ¢l se refiere a procesos inconscientes.

Como el lector ya habra visto por el titulo de este libro*®, me ocupo en él del

significado psicologico de la alquimia, es decir, de un problema que, salvo

%% Se refiere a Psicologia y Alquimia.
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poquisimas excepciones, se ha sustraido hasta ahora a la investigacion cientifica.
Soélo desde hace muy poco, la ciencia se ha ocupado del aspecto quimicohistorico
de la alquimia, y s6lo en muy escasa medida, de su aspecto filoséfico e historico-
religioso. Todos conocemos la importancia de la alquimia en el desarrollo
histérico de la quimica. Pero el sentido historico cultural de la alquimia es atin
cosa tan desconocida que parece casi imposible indicar con pocas palabras en qué

consiste. (34-35)

Por medio de esta segunda concepcion de la alquimia, aplicandola como un modelo al texto
poético, el simbolo se muestra y al hacerlo opera un cambio, muchas veces irreversible. En el
poema de Cardoza, al mostrarse la alquimia como segundo subsistema el sentido se hace pleno,
igual de complejo, pero algo en el poema se solidifica para siempre. Ya no se trata de las obvias
referencias fisiologicas comentadas apenas una linea atras, sino de un entramado que oculta algo.
(Qué es eso que se oculta en el poema de Cardoza? ;Por qué se oculta de esa manera? ;Tendra
que ver con el hecho de que el poema haya pasado desapercibido a la critica hasta ahora? Si para
Jung es lo mismo pasar por el proceso del psicoanalisis que por el laboratorio del alquimista con
la finalidad de acceder a la piedra filosofal, puede afirmarse que la lectura que se propone del
poema de Cardoza es equivalente a estos dos anteriores acontecimientos. De algun modo, la
intencion del presente trabajo se asemeja un poco a esa gran empresa que emprendid Gaston
Bachelard con la poesia toda. Aqui no se pretende tal magnitud de aportacion, es mucho mas
modesta la finalidad del presente apartado, apenas asomar, diferenciar, hacer una taxonomia de
algunas de las implicaciones alquimicas detectadas hasta el momento en “Soledad de la

fisiologia”, sentar las bases para futuros estudios.
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Lo que si es punto de partida en cuanto a las implicaciones del poema, y mas tarde se
abundara en ello es, como ya se adelantaba, descartar la vinculacion alquimica con su vertiente
exotérica o prequimica’’ y vincular al poema, eso si, con la alquimia de naturaleza esotérica. En
el poema Cardoza muestra, como se ha dicho en otro momento, el recorrido de la materia desde
lo oscuro de su vida interior en un cuerpo humano, hacia la experiencia exterior al cuerpo por
medio de los sentidos, de la interaccion funcional y simultanea de todos los sentidos; del
vaciamiento total de ese “vaso”, para decirlo en términos de Gorostiza, es decir, de esa forma.
Este vaciamiento no conoce retorno, el poema se bifurca entonces, es cuerpo y es no-cuerpo,
puesto que su forma futura es indefinida y todavia impensable, no hay forma futura, apenas un

impetu hacia ella.

Ademas esta la idea de elevacion presente a lo largo de todo el texto, lo que da una
posible lectura espiritual a las interpretaciones de las implicaciones alquimicas, s6lo de ese modo
se explica que muchos elementos contrarios entre si interaccionen en todo momento. El hecho de
que muchos de los textos antiguos de alquimia estén repletos de iméagenes, algunos de ellos son
solo dibujos, condiciond seguramente al poema del guatemalteco a la incesante construcion de
imagenes visuales y dinamicas que ascienden y descienden incesamente, que se desocultan y
luego se ocultan, que viven y mueren, que mueren y viven sin cesar, ciclicamente en condiciones
de llana oscuridad. El poema es pues de naturaleza espiritual, es la materia que inconsciente se
vacia de si, la forma que se abandona a si misma con la finalidad de ir hacia la tierra (arquetipo

femenino) para unirse con el dios espiritual (arquetipo masculino), con la finalidad de

*7 Curiosamente, en este caso, esta vertiente de la alquimia como prequimica, estaria relacionada con el anterior

subsistema, con el de la fisiologia. Ambas disciplinas pertenecen al campo cientifico.
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transcedencia. Solo el descenso hacia el lodo primigenio parece ser el campo propicio para la

elevacion y la trasmutacion plena.

La actitud cientifica del poema de Cardoza no es casual ni tampoco aislada. Carlos
Montemayor, sefiala que, haciendo referencia a Canto a un dios mineral de Jorge Cuesta, se debe
“atribuir a esta mencion de la ciencia un significado cabalistico y alquimico”. La actitud
cientifica que se observa en cuanto a las multiples referencias a la fisiologia logran interponer la
idea de que el poema en realidad hace referencia a algo mas, a una aspiracion de la materia muda

hacia la trascendencia, a toda costa, sin importar la inmolacion que sea necesaria para lograrlo.

3.2.1 ;Qué se debe entender por alquimia?

Antes de interpretar el poema desde la alquimia es necesario esclarecer exactamente a qué se
refiere esta antigua disciplina. Se trata de un vocablo que, de acuerdo a Antonio las Heras

(2006), tiene un origen que resulta incierto:

proviene de la expresion arabe al kimiya o al khimiya, que esta formada por el
articulo al y por la palabra griega khumeia y significa “echar juntos” o “verter
juntos” lo que también se puede traducir como “alear” de donde deriva el

concepto de “aleatorio” (de khumatos, “lo que se vierte”, “lingote”). (7)

En cuanto a sus origenes, segiin Juan Carlos Cirlot la alquimia inicia en occidente en los siglos

tercero y cuarto, ya en nuestra era: “Sustancialmente era un proceso simbolico, en el que se
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buscaba la produccion del oro, como simbolo de la iluminacion y la salvacion” (78). Otros
autores, como Priesner, sitian los inicios de la alquimia en el siglo I d. C. en Egipto. De acuerdo

a este autor:

Todo indica que los centros de alquimia antigua fueron Alejandria y otras
ciudades del bajo Egipto. Es probable que la alquimia se practicase al principio en
los talleres de los templos egipcios pues solo entre el clero de cultura helenistica

se daban los requisitos para el surgimiento de la alquimia (44)

Por su parte en el Diccionario de simbolos, de Jean Chevalier, la alquimia se define como:

El arte de la transmutacion de los metales en vista de la obtencion del oro. Pero
producir oro metalico para gozarlo, incluso, como en China, oro potable, para
consumirlo en vistas de alcanzar la longevidad corporal, no es ciertamente la meta
verdadera de la alquimia. No es en efecto, en grado alguno, una prequimica, sino

una operacion simbolica. (84)

La alquimia ha vivido, de este modo, diferentes etapas ya muy definidas por los estudios
especializados en el contexto de occidente. Asi encontramos la Alquimia antigua, que va del
sigloId.C. al VII d.C., la Alquimia arabe/medieval que tiene su auge en el siglo VIII de nuestra

eray la Alquimia cortesana que se da en el contexto europeo de:

Los soberanos territoriales (que) fueron adquiriendo poder y autonomia a la par
que iba disminuyendo la autoridad del emperador. Las cortes principescas

paulatinamente se convirtieron en centros gubernamentales, administrativos y
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culturales. Los soberanos tomaban bajo su proteccion a artistas y artesanos, entre

ellos los alquimistas38. (Priesner 48)

Finalmente, para Priesner la Alquimia moderna se da en el Renacimiento, junto al auge y
resurgimiento de la tradicion clésica. Es precisamente esto ltimo, lo que se ha recuperado de la
alquimia en estudios que, mas alla de destacar la aportacion de tal actividad al desarrollo de la
medicina o de la quimica®, sugieren ese otro alcance, el que se relaciona con la mistica, con la
alegoria, con el simbolo que involucra la presencia del perfeccionamiento humano: “La alquimia
simboliza la evolucién misma del hombre desde un estado donde predomina la materia a un
estado espiritual: transformar en oro los metales equivale a transformar al hombre en puro
espiritu” (Chevalier 85)*. En particular, el origen de este tipo de alquimia que trasciende el

trabajo de la transmutacion de los metales, Mircea Eliade lo situa en la India:

La existencia de la alquimia como técnica espiritual estd atestiguada igualmente
en la India. [...] Tenemos en primer lugar la tradicién popular, registrada
igualmente por viajeros arabes y europeos, relativa a los yoguis-alquimistas, que
llegarian, mediante la ritmacion de la respiracion y la utilizacion de remedios
vegetales y minerales, a prolongar indefinidamente su juventud y a transmutar los

metales ordinarios en oro. (58)

¥ No deja de ser curioso como poetas y alquimistas compartieron estos beneficios.

%% La misma postura de Jung con respecto a la alquimia.

*'Si bien esta perspectiva de la alquimia es la que interesa al presente trabajo como finalidad interpretativa, sélo es
posible llegar a ese nivel a través de las referencias en el texto de Cardoza a la alquimia como una prequimica, es
decir, la alquimia que se llevaba a cabo en los laboratorios, los procesos fisicos registrados de acuerdo a los cambios

que se iban dando en la materia en camino hacia la consecucion de la transmutacion.
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Otro centro alquimico importante, ademas de los ya referidos, es el que se llevo a cabo en la

region China:

el taoismo se remonta a cofradias de herreros depositarias de la mas prestigiosa de
las artes magicas y del secreto de las primeras potencias. Y es precisamente en los
medios taoistas y neotaoistas donde se propagan las técnicas alquimicas. Como es
sabido, lo que hemos venido llamando Taoismo acogi6 y revaloriz6 un gran

numero de tradiciones espirituales de edad inmemorial. (Eliade 51)

Para el momento del desarrollo de la alquimia moderna durante el Renacimiento, muchas de sus
alegorias estaban ya determinadas por simbolos y misterios propios del cristianismo. Es muy
interesante el hecho de que en este periodo se dieran incluso algunas reinterpretaciones de los
mitos antiguos a partir de claves alquimicas. El méximo representante de esta tendencia fue
Michael Maier. Fue este tipo de relecturas lo que posibilité la creacion de algunas leyendas que
tenian como trasfondo el trabajo del alquimista y el proceso alquimico, en este contexto es
posible encontrar, por ejemplo, la Leyenda del vellocino de oro. Este recurso de la alquimia
como tematizacion de un texto literario es un hecho fundamental para el analisis y la
interpretacion de “Soledad de la fisiologia”, vinculando el poema con la existencia y escritura de
obras de este tipo y que sélo se alcanzan a comprender cabalmente cuando se interpreta
simbdlicamente. El recurso de la tematizacion de la alquimia va més allé pues, tal y como sucede
con el texto alquimico, se toman de éste algunas caracteristicas como es el uso del lenguaje

cifrado, sin el cual es imposible acceder al verdadero significado de este tipo de obras.

De este modo, puede entenderse como la alquimia se ha revalorizado en su vinculacion

con algunas obras literarias abordadas desde la perspectiva de los elementos y procesos que
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tienen que ver con el desarrollo de esa disciplina centenaria. Asi se ha interpretado parte de la
obra de William Wordsworth (Heninger 1960), Ezra Pound (Materer 1984), John Donne (Keller
1992) Jorge Cuesta (Mata 1998) o Sor Juana Inés de la Cruz (Mescall 2015), ademas de haber
ejercido una fuerte influencia en roménticos como “Blake (y) Novalis, en el idealismo aleman
(Hegel, Schelling) y en la literatura moderna (Yeats, Joyce, Rimbaud, Brecht, Breton, Artaud)”

(Roob 11), so6lo por citar algunos ejemplos.

Lo que se pretende realizar en torno a “Soledad de la fisiologia” es un trabajo
encaminado precisamente en este sentido, leerlo desde las claves propias de la alquimia, las
cuales se irdn mostrando en el analisis que hard posible la interpretacion del texto. La alquimia se
constituye como un horizonte de analisis e interpretacion de la obra literaria, entendida ésta

como el producto de un proceso simbdlico.

3.2.2 El lenguaje de la alquimia

Cuando se emprendio el presente trabajo de investigacion en torno a “Soledad de la fisiologia”,
no fueron pocas las ocasiones en las que, a pesar de numerosas lecturas del texto poético, poco se
comprendia y entre mas se leia el poema, menos claro era su contenido. Una de las primeras
conjeturas era que el texto habia envejecido, es decir, que los recursos formales utilizados para
su escritura fueran ya obsoletos y que ello dificultara entrar en contacto con el contenido propio

del poema. También se conjetur6 en el sentido de que para poder acceder a la comprension de
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este texto poético en particular hacia falta un solido bagaje de biologia y medicina. Sin embargo,
una vez subsanada esta segunda conjetura, muchos fragmentos del poema parecian producir un
sentido que resultaba inaccesible. Fue en este proceso de lectura que comenzaron a hacerse
palpables varias evidencias que hacian sospechar que existia un lenguaje intencionalmente
hermético mas alla de una lectura desde la fisiologia. Entonces se volvi6 claro que la razon de la
inaccesibilidad a una comprension mas completa del poema se debia a la falta de un codigo que
le diera sentido. Sin duda, tal codigo resulto ser la vinculacion del poema con la alquimia y, por
ende, la utilizacion de un tipo de lenguaje que es propio de tal actividad, un lenguaje cifrado por
medio del cual se ocultaba una verdad. El hermetismo en el lenguaje alquimico obedece a una
tradicion, que es la siguiente: en general, la naturaleza hermética de los textos alquimicos
obedecia a la necesidad de mantener en secreto la labor de muchos afios de trabajo, ademas
obligaba en ocasiones a los alquimistas a vivir separados de los conglomerados urbanos, con la
finalidad de proteger sus hallazgos, la decantacion de sus procesos de trabajo por medio del
estudio y de la practica alquimica. Por lo tanto, en cuanto a la lectura de un texto con
implicaciones alquimicas, como es el caso de “Soledad de la fisiologia”, si no se tienen las claves
adecuadas y precisas, se puede llegar a un estado confuso de la comprension del contenido, ya
que muchas de las referencias pueden tener varias lecturas, ya que con la finalidad de lograr el
mayor hermetismo, el autor oculta de manera intencional elementos y palabras clave, lo anterior

se debe a que:

Quien, sin tener en cuenta esta advertencia, penetra en este campo lingiiistico, se
encuentra bruscamente en un caotico sistema de referencias, en una red de

pseudoénimos cambiantes y simbolos de substancias arcanas que pueden en
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principio significar algo muy distinto y que no pueden desentrafiar ni siquiera los

1éxicos especializados ni los modernos diccionarios de sinénimos. (Roob 11)

De acuerdo con Priesner, en realidad son cinco los registros lingiiisticos que pueden encontrarse
en el lenguaje alquimico, todos ellos mezclados y que, al final, solamente se pueden identificar si
se lleva a cabo un analisis. En el primero de los registros “se habla de aparatos quimicos,
substancias y reacciones. Pero no hay que olvidar que esta descripcion parte de una perspectiva

diferente a la actual” (Priesner 294). En un segundo nivel:

Aparecen indicaciones quimico-alquimicas aunque expresadas en lenguaje cifrado
[...] el objeto era transmitir y al mismo tiempo custodiar los secretos de la
actividad [...] En este registro se incluye también el lenguaje alquimico cifrado
que se diferencia del quimico por las multiples acepciones que tienen las cifras.
Un determinado signo puede representar varias substancias y al revés, una

substancia determinada pueder ser descrita recurriendo a varios signos. (295)

De hecho, fue la existencia de este segundo nivel, lo que gener? la inquietud de que era posible
que “Soledad de la fisiologia” se tratara de un texto alquimico. El tercer registro se da en la
separacion de las “metaforas y alegorias, de un contexto cultural a otro” (295). Por otra parte, en
cuanto al siguiente registro; “lo incomprendido se puede convertir en un cuarto nivel lingiiistico

y adquirir un cardcter mistico” (295). Finalmente, como un quinto registro se encuentran:

Los fenémenos alquimicos y su expresion verbal (que) pueden tener un
significado simbolico que los trasciende [...] De ahi que el lector de un texto
alquimico a menudo no sepa de qué se trata en realidad, pero al mismo tiempo

puede pensar que se halla ante una verdad profunda y manifiesta que todavia le
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estd vedada [...] Este vinculo entre buscar y estar a punto de encontrar
probablemente tenga que ver con la extraordinaria perdurabilidad de la alquimia.

(295-296)

Algo que no sefiala Priesner y que es pertinente, quiza como un sexto registro del lenguaje en
cuestion, es como los términos y conceptos utilizados por la alquimia tienen un origen en
creencias o conocimientos que en realidad son propios de otro tipo de actividades y que pueden
conducir a falsas interpretaciones. Es el caso de aquellos términos que tienen su origen en la
filosofia, como es el caso de la materia. Es evidente que la alquimia tiene una relacion con la
filosofia antigua en cuanto al desarrollo de varios de sus fundamentos y la decantacion de su
método, aunque al final dota a sus conceptos de una significacion que es propia de un proceso
muy particular y que muchas veces es determinado por la practica experimental, abandonando la
significacion original que vinculaba al concepto con la filosofia. De este modo se pasa del caos
como origen de la materia en Hesiodo, a la concepcion del agua como materia primordial en
Tales de Mileto, pasando por el aire como origen de todo tipo de existencia y que Heraclito de

Efeso encontraba en el fuego. Fue Empédocles de Acragas a partir de quien se instaura:

una doctrina sobre la composicion de la materia a partir de los cuatro elementos
fuego, agua, aire y tierra, teoria que prevaleci6 hasta el siglo XVIII. Cada materia
con sus cualidades especificas se formaba a partir de una determinada mezcla de
elementos. Estos componentes bésicos se hallaban en constante intercambio, lo
cual explicaba la capacidad de transformacion de la materia. Esta idea de mezcla 'y
separacion de los elementos estuvo en la base de todo intento alquimista de
separar la materia en sus componentes basicos para después volver a formarla.

(Priesner 316)
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La filosofia natural de Grecia parece determinar gran parte de los fines de la labor alquimica,
hasta que, en algtn punto, la alquimia, por las practicas que le son propias y por el uso particular
del lenguaje, ademas del significado que adquieren sus procesos por el hecho de la utilizacion del
lenguaje alegérico y hermético, logra apropiarse de los conceptos que usa como punto de partida
y darles un significado de acuerdo a su propio interés. La Materia alquimica seria entonces una
parte del proceso de laboratorio, considerado como el segundo paso hacia la transmutacion de la
Materia, el cual consiste en la descomposicion del mineral, que se presenta primero en estado
solido y luego debe estar en estado liquido para poder acceder a lo que en alquimia se denomina
nigredo. Desde esta perspectiva también es evidente como los vocablos utilizados en el lenguaje
hermético de la alquimia son cambiantes y remiten a dos posibilidades en el contexto de aquella

practica milenaria:

La alquimia material y la alquimia espiritual suponen un conocimiento de los
principios de orden tradicional y se fundan mucho mas en una teoria de las
proporciones y de las relaciones que en un andlisis verdaderamente fisicoquimico,
biologico o filosofico de los elementos puestos en relacion. El lenguaje y la logica

son para ella de naturaleza simbolica (Chevalier 85).

En “Soledad de la fisiologia”, la presencia de los simbolos alquimicos, asi como la de sus
elementos y demds componentes que conforman el proceso del trabajo sobre la Materia, es lo
que hace evidente la fuerte relacion entre las implicaciones alquimicas del poema. Cabe hacer
mencion que, ademds, muchas veces los alquimistas utilizaban también un lenguaje grafico por
medio del cual trataban de ocultar formulas o la utilizacion de ciertos elementos. Sin embargo

esta caracteristica no pertenece a la naturaleza del poema que ahora se estudia.
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3.2.3 La alquimia en “Soledad de la fisiologia”

En la presente seccion se identificaran palabras y conceptos presentes en el poema que puedan
identificarse de algiin modo con la disciplina alquimica, ademés de determinar de qué modo su
presencia en el texto modifica la comprension del mismo. Los textos que se utilizaran para este
fin, incluyendo el ya mencionado de Jung, han sido seleccionados de acuerdo a diferentes
criterios, como revisar la formacion académica de los autores y que hayan publicado textos
relevantes y significativos en la materia, que pertenezcan a editoriales serias y de prestigio
académico y finalmente que sean estudios pertinentes para interpretar los elementos que contiene
el poema que nos ocupa. Lo anterior es particularmente necesario porque pululan en el mundo
editorial innumerables textos relacionados con la alquimia de dudosa procedencia, ademas de
que han sido escritos sin fundamentos de ningtn tipo, desde una lectura superficial en torno a
esta disciplina milenaria. Asi mismo, la seleccion de autores ha sido elegida de acuerdo a un
perfil profesional que esté de acuerdo a los fines del presente trabajo. Al final de la lectura sera
posible afirmar si es un hecho que se esta ante un texto que se apoya en la alegoria de la alquimia
para revelar algo, ademas de que podra desentrafiarse cudl es el sentido que aporta, ya una vez

develado el velo con el que el texto se cubre.

El poema apunta hacia una alegoria compleja y hermética, en relacion con la alquimia, a
través del viaje de la materia hacia la transmutacion. Mircea Eliade en Herreros y alquimistas
afirma que la alquimia “es la concepcion de la vida compleja y dramdtica de la Materia lo que

constituye la originalidad de la alquimia” (67). De esta manera, parafraseandolo, es precisamente
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la experiencia de la vida compleja y dramatica de la Materia, lo que hace de “Soledad de la
fisiologia” un poema significativo en la tradicion latinoamericana y lo que ademas lo dota de
singularidad. “Soledad de la fisiologia” es un poema cuya tematizacion es, en resumen, y
tomando las palabras de Mircea Eliade: “el argumento dramatico de los sufrimientos, la muerte y
la resurreccion de la Materia alquimica” (67), lograda a través de un lenguaje alegorico que logra
vincular los diferentes niveles de significacion: el lenguaje de la ciencia fisioldgica en un primer

término y el lenguaje alquimico, el cual en si mismo tiene diferentes implicaciones.

La comprension del poema, como proceso alquimico, tiene a su vez otro nivel
subyacente, que es el propio de la alquimia, el de vincular los procesos de laboratorio o
practicos, por decirlo de algiin modo, con el lenguaje simbdlico y hermético por medio del cual
se fijan tales procedimientos. De este modo, los metales, por ejemplo, se vinculan con los astros
y estos, a su vez, con los mitos; asi es como la plata se vincula con la luna por medio de ciertos
atributos que les son comunes (en este caso particularmente el color), el oro con el sol o el
mercurio usado en el laboratorio, el cual se vincula a su vez con el planeta del mismo nombre,
sin olvidar que el mercurio representa también el agua alquimica que es el punto de partida de
todo proceso, la descomposicion de la materia a su estado originario, el momento en el cual el
alquimista logra hacer morir a la Materia “en su forma gastada por el tiempo” (Eliade 67), para
hacerla renacer en unas nuevas formas que se iran sucediendo hasta alcanzar el punto de la opus
magna. Tal como el poético, el lenguaje alquimico tiene la facultad de ser polisémico. Las
diversas referencias a la muerte en “Soledad de la fisiologia” tienen pues un triple valor, desde el
plano fisioldgico, desde el plano de la operacion alquimica sobre los metales en busca de su
transmutacion y, finalmente, desde la perspectiva del adepto, el cual parece tomar conciencia de

que forma parte de un viaje hacia la transmutacion de si mismo, que propicia que tal viaje pueda
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llevarse a cabo. La reduccion de la Materia a un estado originario implica la Muerte de la forma

con la cual se le conoce previamente en su estado metalico, por tanto:

La muerte corresponde generalmente —en el nivel operatorio— al color negro que
tomaban los ingredientes a la nigredo. Es la reduccion de las sustancias a la
materia prima, la materia confusa, la masa fluida, informe, que corresponde —en el
nivel cosmologico— a la situacion primordial, al caos. La muerte representa la

regresion a la amorfo, la reintegracion del Caos. (Eliade 69)

El cambio de forma no implica la muerte de la Materia. El tema de la muerte, que es también el
tema central en la alquimia, es referido explicitamente en el poema en diversas ocasiones. A
veces la muerte se presenta como un terreno inminente, asi es posible encontrarla en el siguiente
fragmento: “la acelerada muerte de mis labios” (21). En este caso la referencia es totalmente
fisioldgica, habla sobre el proceso del envejecimiento, la degradacion del cuerpo por el paso del
tiempo. Hay otro modo en el que la muerte es presentada en el texto, como algo incluso deseable

o como el destino del cual es imposible escapar, asi se encuentra en el siguiente caso:

arcos de pechos descubiertos

mar adentro, saliendo por la sangre

sobre tu piedra cierta de eternos sacrificios,

buscando nieves que besar, cristales,

ascuas o frias hojas de cuchillos. (21)

En esta ocasion se trata de una muerte que nace desde dentro, desde la sangre, una muerte que es

propia del cuerpo como organismo, la muerte entendida como parte de la naturaleza de la vida 'y
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que, de manera alegoérica, parece buscar también su propia consumacion en el entorno, por medio
de un sacrificio ritual, por la busqueda de lo inerte. Lo frio que se asocia con el cambio de la
temperatura corporal al suceder un fallecimiento, incluso se busca la consumacion de una herida
por medio de la cual la sangre se escape del cuerpo, que se vacien esos “mares ocultos” y con
ellos se vaya también la vida, para que la Materia pierda su forma y pueda asi renacer de nueva
cuenta, en ese ciclo interminable. La actitud del alquimista hacia este trabajo es, sin duda,

fundamental;

Desde este punto de vista, el alquimista no hacia ninguna innovacion: al buscar la
materia prima procuraba la reduccion de las sustancias al estado precosmologico.
Sabia que no podia obtener la transmutacion partiendo de formas ya gastadas por

el tiempo, habia pues que disolver estas formas. (Eliade 70)

En cuanto a la tematizacion de la muerte, hay también otro fragmento interesante en donde es
referida explicitamente del siguiente modo —en donde la muerte se contrapone a la vida y a la

vez se complementa con ella—:

Todo este afan y esta ternura que casi hiere,

que llora de dulzura y sin embargo sangra,

que casi es una nifia debajo de la nieve

soportando en la frente, herida y humillada,

el peso de la vida y la ingravida muerte.

Minucioso engranaje de lodo que medita
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y adora y se levanta hasta la estrella amarga,

sin olvidar que ayer rastreaba en el gusano,

que hoy, mas lejos todavia, todavia mas lejos,

era s6lo un pedazo de noche enfurecida,

calcarea o pedernal, con desmayado fuego,

despierto sin presencia en el vuelo de pajaros del gozo,

en su angustia de manos amputadas,

de lagrimas fatales no vertidas,

de gloria y de inmundicia, de aurora y rosa mustia. (22-23)

Un detalle que llama de inmediato la atencion es como el tratamiento de la muerte, que ya hemos
dicho que funciona también como simbolo, parece aludir no a una muerte natural, sino a una
ritualistica. De nueva cuenta, tal como en uno de los anteriores fragmentos comentados en el cual
hacia referencia a la presencia de “cuchillos” o de “piedras ciertas de eternos sacrificios”,
encontramos en el presente fragmento el uso de la palabra “pedernal”, que puede ser asociada
con una situacion ritualistica, aunque en este caso se hace también referencia a un ritual
prehispanico. En este mismo tenor, también se puede identificar la presencia del fuego. Se trata
pues de un fragmento en donde los estados en que son presentados los diferentes elementos
organicos y minerales son siempre cambiantes, asi como los estados de la Materia que son

referidos. La “sangre” (22) es equiparada, en cuanto a sentido, al “minucioso engranaje de lodo
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que medita” (23)*'. Cardoza equipara el cambio de la Materia, al funcionamiento del cuerpo
animal, en este caso el humano, por medio de la “meditacion”. Lo importante aqui es como el
trabajo y el cambio de la Materia van siempre de la mano de ese lodo que de algiin modo es

también la sangre.

No es posible hacer a un lado la referencia biblica en cuanto al génesis de la vida, pues la
Biblia ha tenido ya, desde hace siglos, interpretaciones alquimicas, por lo cual no resulta extraia
en el poema la asociacion que hace Cardoza. La muerte en el fragmento es presentada como algo
dindmico, como parte de un proceso, va desde “la nifa debajo de la nieve” (22) (véase como aqui
rompe el lugar comun que es “debajo de la tierra” y sustituye el ultimo sustantivo por otro, que
es el de la nieve, la nieve que es agua, y ya se sabe que el agua en la alquimia en realidad hace
referencia, entre otras cosas, al mercurio, como punto de partida, como la materia prima desde
donde se comienza todo proceso que lleve a la transmutacioén). Lo mismo sucede con el
fragmento “que ayer (se) rastreaba en el gusano, / que hoy, mas lejos todavia, todavia mas lejos,/
era s6lo un pedazo de noche enfurecida” (23). En esta ocasion el autor toma el elemento “noche”
como equivalente de muerte, lo cual inmediatamente remite, por el color, a la presencia del
nigredo alquimico, la materia prima, de alli comienza el camino hacia la transmutacion, todo
comienza por la aparicion de ese nigredo que se da siempre, al principio, en estado liquido y que
posteriormente cambia hacia la dureza del mineral “calcarea o pedernal”, a través del trabajo del
“desmayado fuego”, que es, como se desarrollard mas adelante, el elemento a través del cual se

dan practicamente todas las operaciones alquimicas. En muchos momentos las referencias a la

*'Sin olvidar que esta imagen hace también referencia al mito cristiano de la creacion del primer hombre, que fue
hecho de barro por Dios. “El minucioso engranaje de lodo que medita” no es otra cosa que el hombre presentado

desde la perspectiva fisioldgica, el hombre como mecanismo.
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alquimia relacionadas con el uso de tematizaciones asociadas a la muerte como un regreso a la

materia prima, al caos. De esta manera:

La disolucion y la reintegracion del caos es una operacion, que sea cual fuere su
contexto, presenta por lo menos dos significaciones solidarias: cosmoldgica y de
iniciacion. Toda Muerte es al propio tiempo una reintegracion de la Noche
cosmica, del Caos precosmologico; en multiples niveles, las tinieblas expresan la
disolucion de las Formas, el retorno al estado seminal de la existencia. Toda
Creacion, toda aparicion de las Formas o, en otro contexto, todo acceso a un nivel
trascendente se expresa con un simbolo cosmolégico. [...] Un nacimiento, una
construccidn, una creacion de orden espiritual, tienen siempre el mismo modelo

ejemplar; la cosmologia. (Eliade 70)

Por ello es importante la utilizacion del elemento “noche” en el texto, no s6lo como referencia al
nigredo, sino desde la perspectiva simbolica, tal y como la presente en este caso Mircea Eliade.
En este mismo tenor, existe otro fragmento en donde es posible analizar el tratamiento de la
muerte que hace Cardoza en “Soledad de la fisiologia”, en un inicio se puede pensar que es un
tratamiento muy similar a los comentados en el parrafo anterior, pero se trata ahora de un
fragmento mucho mas denso, rico y que, ademas, nos permite ya ratificar, de manera plena, al

poema con claras implicaciones alquimicas. La evocacion es la siguiente:

Todo lo que cae, lo que la tierra

diariamente reclama;:

nuestro sudor, la orina, el excremento,
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ciegas, confusas materias obscuras,

cumpla vuestro pesado aceite amargo

su destino de llama” (22).

En esta seccion del poema, el enfoque que se da a la muerte no es como el final de algo, sino, por
el contrario, un paso intermedio hacia algo més. La muerte es presentada como destino, si, pero
un destino de llama alimentado a la usanza de los antiguos quinqués por el “pesado aceite
amargo” de la vida. En este fragmento es notorio que la vision del poema en torno a la muerte es
de indole alquimica, porque precisamente en la alquimia es necesaria la muerte para poder
acceder a la Materia prima que luego sera transmutada: “esta reduccion alquimica a la materia
prima es susceptible de innumerables interpretaciones y homologaciones; particularmente puede
ser considerada como una regresion al estado prenatal, un regresum ad uterum” (Eliade 69). Este
regreso al utero no es posible entenderlo de manera literal, pero si de forma simbolica. No es
casual que el citado fragmento del poema del guatemalteco tenga relevancia desde los diferentes
niveles de comprension del poema, desde la perspectiva genética se detecté que de hecho
constituye, de manera casi literal, la repeticion de un fragmento anterior en el mismo texto, desde
la perspectiva fisiologica se aludio también a la identificacion en €l de varios procesos naturales.
Ahora desde la perspectiva alquimica el poema resulta también significativo porque en ¢l
encarnan las dos vertientes de la disciplina, la de la trasmutacion de los metales y la simbdlica,
aludiando a la posibilidad de la transformacion del espiritu del cual participaban todos los

adeptos.

Lo importante aqui es identificar esa repeticion como un signo de que ésta se trata de una

parte neural del poema, y como no, si es aqui en donde se desatan una serie de sefiales que hacen
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evidente que la naturaleza del poema en realidad es de indole alquimica y no reflexiva o
filosofica, como se pensaba al inicio de la realizacion del presente trabajo de investigacion. En el
mismo fragmento del poema es posible encontrar al inicio otro fragmento que es muy importante
para la comprension del texto. El fragmento es el siguiente: “Todo lo que la tierra diariamente
reclama” (22). La tierra puede ser considerada como el gran utero, la que contiene a todos los
seres vivos. En el caso de los seres animales, todos, al morir regresan a la tierra de donde
partieron, la alimentan abonandola a través de los procesos propios de la descomposicion. Desde

la perspectiva simbolica y psicoanalitica:

es evidente que la Madre simboliza en estos diferentes contextos a la Naturaleza
en su estado primitivo, la prima materia de los alquimistas, y que el retorno a la
Madre traduce una experiencia espiritual homologable a cualquier otra Proyeccion
fuera del Tiempo; en otros términos, a la reintegracion en una situacion originaria.

(Eliade 69-70)

Asi, identificamos la tierra con la Naturaleza y esta, a su vez, con la tierra la cual ya antes se
equipard con la nieve, es decir, con el agua, que en la alquimia es el mercurio. Todas estas

. . . , 42 .,
referencias se identifican con el simbolo de la Madre™ que aparece también en el texto, como

“matrices infecundas sin lucero/ materia no despierta al canto [...]” (23), este fragmento es

*2 No hay que olvidar que “la alquimia forma, por decirlo asi, una corriente inferior, cuya superficie esta dominada
por el cristianismo. La relacion en que se encuentra con respecto a éste es la de un suefio con la conciencia, y asi
como el suefio compensa los conflictos de la conciencia, la alquimia procura llenar las lagunas de la tension de los
opuestos que el cristianismo dejo abiertas” (Jung 35). De este modo la referencia a la tierra es siempre una
referencia al arquetipo femenino, que a su vez podemos relacionar con innumerables referencias cristianas. Si bien

tal interpretacion no forma parte del presente modelo, si es necesario hacer hincapié en cuanto a su valor.
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importantisimo, porque en clave alquimica, “las matrices infecundas sin lucero”, hacen
referencia al horno o Auevo, indispensables en el trabajo alquimico, pues es en ellos donde se
llevaba a cabo la tan ansiada transmutacion de la materia, pero también refiere a otra figura

central en la alquimia, que es el huevo filosofico considerado como la:

Imagen simbdlica del mundo y semilla de la piedra filosofal. En la cosmologia
orfica [...] la cascara superior se convierte en el cielo y la inferior en la tierra.
Segtn la interpretacion de la alquimia en clave psicoldgica de Carl Gustav Jung

este simbolo representa el caos o la materia prima. (Priesner 263)

En el poema, tal como sucede con la fisiologia, cada uno de los elementos que lo integran no
pueden ser considerados aisladamente, sino por el contrario, cada elemento se relaciona con
todos los otros desde una perspectiva estructural. Los diferentes niveles, el de la fisiologia, asi
como el de la alquimia y todos los subniveles de comprension que son susceptibles de identificar,
colaboran en la creacion de una estructura que es rica y es vasta de sentido. Tal estructura no
puede ser considerada, de este modo, como algo estatico, sino por el contrario, como una
sucesion dindmica de formas, de fases, de simbolos, de recursos estilisticos y retéricos y todo lo

que de ello se deriva.
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3.2.4 La presencia de los procesos alquimicos en “Soledad de la fisiologia”

En “Soledad de la fisiologia”, los pasos que son referidos por Jung en Psicologia y alquimia,
como los caracteristicos del proceso alquimico, se hacen presentes innumerables veces y de
diversos modos. Estos procesos se materializan en primer término por medio de la presencia de
ciertos colores que corresponden a fases especificas del proceso alquimico. De acuerdo a
Priesner “en la alquimia los colores ocupan un lugar preeminente tanto por su asociacion con las
diferentes fases del opus magnum o con los planetas y metales ““ (156). También Carl Gustav

Jung da un papel fundamental a los colores en el contexto alquimico:

Aunque acerca del curso preciso del proceso y de la sucesion de sus fases apenas
hay dos autores que sostengan la misma opinion, la mayor parte de ellos est4,
empero, de acuerdo respecto de los puntos capitales, y esto desde las épocas mas
antiguas, es decir, desde el comienzo de la era cristiana: se distinguen cuatro

. , 1., 43 .
fases, ya mencionadas por Heraclito™ y que se caracterizan por los colores
originarios, esto es la melanosis (ennegrecimiento), la leucosis
(emblanquecimiento), la xantosis (amarillamiento) y la iosis (enrojecimiento).

(269)

El primero de los colores, que pertenece a la denominada alquimia esotérica, es el negro, que
corresponde a la melanosis (ennegrecimiento), también referido como “el nigredo, de los autores

medievales, (que) simboliza la muerte” (Eliade 67). La melanosis es un estado:

* Es importante como Jung establece, al mencionar a Heraclito, la filosofia como uno de los basamentos mas

antiguos de la alquimia.
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equiparado al estado primordial de la materia, a la materia prima [...] La
particular importancia de los colores en el proceso alquimico queda patente en las

coloridas imagenes simbolicas de los diferentes estadios del opus. (Priesner 358)

La materia prima hace referencia a la materia que adolece de forma en acto, poseyéndola s6lo
como potencia, refiriéndose a la teoria dualista de Aristoteles. En el poema esta ausencia de
forma se presenta como “Esas masas opacas [...] con vehemencia de cifra, con ahinco de forma”
(21-22). Esta misma idea es posible identificarla posteriormente como “materia no despierta”

(23) 0 como:

Muda materia opaca, sin forma ni sollozo,

sin novedad y atonita, postrera, estupefacta,

que adivinais el pétalo, la espiral y la cifra,

con memoria de muerte, de vida y muerte nuevamente

como la piedra ante los ojos de la estatua,

como las venillas del marmol ante la sangre del modelo,

ceniza, escarcha sois, llanto o sonrisa. (23)

Estos fragmentos desarrollan como tematizacion una larga referencia no so6lo a la materia
amorfa, sino a la materia en potencia en donde se adivina al pétalo, la espiral o la cifra, la piedra
que es en potencia una estatua, o bien el llanto que en si ya contiene a la sonrisa. Este mismo
procedimiento aparece también como “la mano que no puede asir sino formas/ asir lo que no es,

la pura ausencia,/ tierra firme de nunca y de tal vez” (24) o como “forma muerta” (25), entendida
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como materia primordial, la muerte de una forma en cuya naturaleza, nuevamente, yace la
potencia de nuevas formas posibles. Finalmente, en la ltima estrofa del poema encontramos la
“soledad de materia” (26), es decir, la materia sin la forma que la haga ser perceptible (desde la
perspectiva sensible) en ese interminable ciclo: Materia-Forma Materia-Materia. En Cardoza esta
forma durante algin momento adopta la forma del cuerpo humano, a diferencia de Muerte sin fin

de José Gorostiza, en donde es el vaso el que adopta esa funcion.

Como se muestra, la melanosis se hace presente desde el principio del poema, no es
casual el hecho de presentar al nigredo en primer término, ya que es la primera fase del proceso
alquimico. Hasta aqui los procesos se han presentado en el poema en el mismo orden que como
se van desarrollando en la alquimia. Esta fase, ademas que esta fuertemente vinculada con el
color ya referido, estd inmersa en una variedad nominal, se evoca por medio de diferentes
nombres o conceptos, tales como: “el microcosmos, que aparte de todos los elementos, abarca el
nacimiento y la muerte hasta el caos [...] y Venus, (a causa de la fertilidad de la Naturaleza”
(Priesner 319). La referencia al microcosmos en el poema, esta también presente en el texto
como “peces rojos y granitos” (21), que estan dentro del “hervor de fango” (21), que a su vez
esta dentro de “las intestinales lavas verdes” (21). Haciendo a un lado la bivalencia de estos
fragmentos por la presencia de otros colores, atenderemos so6lo a la condicion de la idea de lo
microcosmico, a lo pequefio dentro de lo pequefio que a su vez contiene lo mintsculo,
representado aca como “peces rojos y granitos” (21). Mas adelante, de nueva cuenta es posible
identificar lo microcésmico, pero ahora como un “Minucioso engranaje de lodo que medita”
(23). Es significativo atender la doble referencia presente en el fragmento de la pagina 21, pues
los peces rojos remiten a la idea de los globulos rojos, que esta vinculada al sistema sanguineo

abordado en la seccion anterior. La segunda parte del fragmento hace referencia a los globulos
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blancos en un primer plano, pero también al granito, que se produce por medio de la

combinacion de lava volcanica mas presion.

En lo correspondiente a esta primera fase alquimica dentro del poema, es posible
identificar otra manera de evocar la presencia del nigredo a través de la referencia a ciertos
metales que son vinculados con tal fase y que constituian el punto de partida del proceso
alquimico hacia la transmutacion, tal es el caso del plomo, evocado en el texto del siguiente
modo: “Con terquedad hermosa y amplia, / he sentido [...] la angustia material/ de plomo hasta
sonido, de carbdn a lucero” (22). Sélo desde una lectura alquimica es posible concebir ese viaje
que va desde el plomo hasta el sonido en una impensable trasformacion que s6lo puede ser
posible por medio del fuego para poder ir de un estado solido hacia un estado gaseoso, idea
ademas reforzada en el segundo distico del mismo verso a través de la referencia al carbon, leido
aqui a partir de su atributo que es el color que ahora mismo nos ocupa, el negro. Ademas de que
por medio del carbon se puede generar el fuego necesario para hacer que lo solido se convierta

€n gascoso.

Si bien existian diferentes y variados nombres** para referirse a la materia prima, no
ocurria lo mismo con la cualidad con la cual se podia identificar el estado primordial de la
materia, que es el color negro ya que en este caso si existe un concenso que permite asegurar,
con plena seguridad, que es este color y no otro el que se asocia con la melanosis. El color negro,
ademas de la referencia ya presentada anteriormente, también “indicaba al adepto que habia
transferido sus materias de partida a una materia primordial comin que posteriormente podia ser

provista de nuevas cualidades” (Priesner 319).

44 ’ : 4 :
Segun Priesner mas de cincuenta.



144

A veces la referencia al color negro no es explicita. Por ejemplo, es posible encontrarlo
durante practicamente toda la primera estrofa, el procedimiento por medio del cual es incluido
refiere a un sentido de la vista sinestésico, ya que alude a ver, no con los 0jos, sino con “labios”
(21), “sienes” (21), “lengua” (21), es decir, si no es por los 0jos que se lleva a cabo este sentido
de la vista, se entiende que los ojos estan incapacitados de percibir luz y, sin la luz, por lo tanto,
no es posible percibir color alguno, refiriendo naturalmente a la ausencia de color, tal y como se
define al negro desde la teoria de los colores. De hecho, al final de la primera estrofa, se pone
como finalidad, como “ciclo remoto™ (21), “ver sélo de vez en cuando el mundo por mis 0jos”
(21). Es decir, el sentido regresa a la “normalidad”, en cuanto a su funcionamiento se refiere. Los
ojos, como hecho epifanico, finalmente logran percibir lo que les es propio. En este sentido el

color puede ser considerado como:

substancia universal, de la materia prima, de la indiferenciacién primordial, del
caos original, de las aguas inferiores, del norte, de la muerte; asi ocurre desde la
nigredo de la hermética, a los simbolos hindues, chinos, japoneses. [...] El negro

es también tierra fértil, receptaculo de la semilla que no muere. (Chevalier 749)

Modo en el que de nueva cuenta, mas adelante en el poema, se presenta el ennegrecimiento en
forma de “nocturnos lodos hondos” (21), como “carbén” (22), como “ confusa materia oscura”
(22), como “pedazo de noche oscurecida” (23) , como “noche de entrafias” (23), “noche del
borborigmo™ (23), “noche de arteria honda” (23), “muda materia opaca” (23), “noche maciza de
los muertos” (24), “dura noche sin limites de parpados” (24), y al final, lo ennegrecido aparece
como “jTodo lo que cae, lo que la noche/ ciegamente reclama” (26). Es evidente la referencia al
negro por medio de la constante referencia a la noche. Siguiendo este registro, desde la

perspectiva del simbolo, Juan Eduardo Cirlot evoca lo siguiente:
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Hesiodo le dio el nombre de madre de los dioses por ser opinion de los griegos
que la noche y las tinieblas han precedido la formacion de todas las cosas. Por
ello, como las aguas, tiene un significado de fertilidad, virtualidad, simiente.
Como estado previo, no es aun el dia, pero lo promete y prepara. Tiene el mismo

sentido que el color negro y la muerte en la doctrina tradicional. (332)

Por su parte Jean Chevalier, en torno a este mismo elemento, afirma que: “la noche simboliza el
tiempo de las gestaciones, de las germinaciones o de las conspiraciones que estallaran a pleno dia
como manifestaciones de vida” (754). Con lo anterior, queda claro como se refuerza el sentido al
que refiere la primera fase del proceso alquimico, ya como materia prima, por medio de la
evocacion al color negro, por medio de la presencia de metales como es el caso del plomo y

también por medio de la constante evocacion de lo nocturno.

Pero las referencias a colores relacionados con procesos alquimicos no terminan con la
presencia del negro, tal y como se ha ilustrado a detalle, sino que otros colores también pueden
identificarse hacia el interior del texto poético, tal es el caso del color blanco, asociado a la

leucosis (emblanquecimiento), que es el segundo paso en:

la recomposicion de la materia prima en una proporcion de elementos adecuada al
lapis, este paso lleva, bien directamente o a través de un sinntimero de colores
brillantes llamado cola de pavo real (cauda pavonis), al color blanco (albedo) que

contiene todos los colores. (Chevalier 157)
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El blanco (albedo), a diferencia del negro, es considerado desde la teoria del color como aquél
que contiene todos los colores®. Aparece en diversas ocasiones en “Soledad de la fisiologia”,
como: “granitos” (21), “nieves que besar” (21), “lucero” (22), “llama” (22), “semen” (22), “luz”
(22), “nieve” (22), “calcarea” (23), “cal” (23), “marmol” (23), “ceniza” (23), “dientes” (23),
“luz” (23), “huesos” (24), “glaciares” (25), “nubecillas” (25), “nubes” (25), “la leche” (25),
“lirio” (26) y finalmente “blanca llama” (26). Solo se hace referencia explicita al color hasta el
final y agrupando todas estas referencias al color vemos que en cinco ocasiones se relaciona con
diferentes grados de temperatura, a su vez a diferentes grados de la materia (aunque de esto
ultimo se hablard més adelante), del glaciar hasta la llama. También aparece la nieve, la cual “es
una especie de tierra transfigurada” (Cirlot 110). En cuatro casos se refiere a un metal. En otros
cuatro elementos el poema hace referencia al cuerpo animal, ya como caracteristica interna como
son los huesos, o a productos que salen del cuerpo, tales como la leche o el semen. La leche
como alimento y el semen como representacion de la fertilidad. Asi, “el blanco, color iniciador,
se convierte, en su acepcion diurna, en el color de la revelacion, de la gracia, de la
transfiguracion que deslumbra” (Chevalier 192). Todos los fragmentos asociados al color blanco
estan vinculados no sélo a la leucosis, sino ademas a otros tantos procedimientos, como puede
ser el papel relevante de la regulacion de la temperatura, tan importante y necesario para el

desarrollo en la alquimia como prequimica.

Hasta el momento en que se logra la leucosis se considera que se ha llegado a la primera

etapa de la transmutacion y en donde es posible acceder tanto a la plata como al oro natural, no

*>No hay que olvidar que una contribucién esencial al desarrollo de la teoria del color, fue Johann Wolfgang von
Goethe, quien atendié de manera significativa el tema de la alquimia. Es interesante la idea de hasta qué punto el

desarrollo de la teoria del color no esta también determinado por elementos y procesos de indole alquimica.
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asi al lapis. Esta fase del proceso es la que de hecho da lugar a la posibilidad de continuar con el
proceso alquimico, ya que “el alquimista tiene en su poder una piedra de una calidad inferior que
tiene la facultad de transmutar metales comunes en plata” (Priesner 157), el proceso de este

modo, sigue presentando la posibilidad de seguir avanzando.

Posteriormente es posible identificar en el poema a la xantosis (amarillamiento), que es la
tercera fase del proceso, al igual que en los dos casos anteriores, es posible encontrarla en
diversos fragmentos que evocan y hacen presencia en esta parte del proceso alquimico.
Encontramos el color amarillo representado por medio de “pustulas™ (21), “ascuas” (21), “orina”
(22), “trigo” (22), “soles” (25) y nuevamente el “sol” (25). A diferencia de las referencias en el
poema a las dos fases del proceso alquimico que preceden a la xantosis, nunca se refiere de
manera explicita el nombre del color. Sin embargo, de entre los fragmentos que si estan

presentes en el texto, destaca en primer término la presencia de la orina ya que:

sobre todo la del caballo y en muchos casos la humana, se utilizaba en la alquimia
directa o indirectamente con diferentes fines. En ocasiones se utilizaba orina
fresca como disolvente o corrosivo suave en la digestion con metales, cales,

minerales u otras substancias. (Priesner 360-361)

Es evidente que la otra marca recurrente es la del sol, el cual es, como se sabe, un término
cargado de innumerables referencias simbdlicas. Dado que el poema, como se menciond al
principio del presente apartado constituye “el argumento dramatico de los sufrimientos, la

muerte y la resurreccion de la Materia alquimica” (Eliade 67).

Es menester determinar qué funcion desempefaria la presencia del sol como un simbolo

que funcionara para reforzar la idea principal del poema. Comunmente el sol “aparece como
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simbolo de resurreccion y de inmortalidad” (Chevalier 950). Hay que mencionar que el sol
aparece también en innumerables ideogramas alquimicos, como es el caso del famoso Splendor
Solis, en donde se “simbolizan las transformaciones de materia que se produce durante la
preparacion de la medicina alquimica para personas y metales” (Priesner 448). En este sentido, el
sol muchas veces representa la gran obra alquimica (opus magna), por lo tanto, la presencia solar
no solo refuerza la presencia del color amarillo evocando sélo a la xantosis, sino que encarna la
posibilidad de poder alcanzar la gran obra. En algin momento, el sol pasa de ser un simbolo de
fecundidad, para convertirse a ser el simbolo de la iluminacion. Lo cual es totalmente pertinente

considerando el final del poema.

Finalmente encontramos la iosis (enrojecimiento), que es una de las partes del proceso
alquimico con mayor presencia en el poema. Asi se encuentra desde el inicio la referencia al
color rojo por medio de “venillas rojas” (21), “la sangre” (21), “peces rojos” (21), “mar adentro”
(22) que hace referencia al torrente sanguineo, “sangre” (23), “roja” (23), “amapola” (23), “rubi”
(25), “sangre” (25), “codgulos” (25) y “océanos de sangre” (25). La sangre, tiene un doble valor
de significado en el poema, ya por su referencia a su funcion desde la perspectiva fisiologica,
como por la referencia al proceso de la iosis. Apenas iniciado el poema, la sangre siente, permite
por medio de su circulacién en el cuerpo la activacion de los sentidos, sirve para entablar un
contacto de los 6rganos internos con la piel, sirve al cuerpo de vinculo, junto con los ojos, con el
mundo exterior cuando se derrama por medio de la herida. Como proceso alquimico es la fase en
donde se logra la aparicion de la piedra filosofal. En este sentido, no s6lo los elementos
funcionan como simbolos, sino también los atributos de éstos, por ejemplo, los colores.

Particularmente el rojo:
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Es el color del fuego central del hombre y de la tierra, y el del atanor de los

alquimistas, donde se opera la digestion, la maduracion y la regeneracion del ser o
de la obra. Est4 subyacente en el verdor de la tierra y en la negrura de la vasija. Es
secreto, es el misterio vital escondido en el fondo de las tinieblas y de los océanos

primordiales. Es el color del alma, de la libido y del corazéon. (Chevalier 888)

Es posible trazar un paralelo entre todo lo que ocurre en la sangre y lo alquimico como
posibilidad de transformacion de la materia hacia la iluminacion, la sangre como elemento de
transformacion en el cuerpo que va de lo minasculo y lo interno, hacia lo inconmensurable y
externo. La fuerza catalizadora es el torrente sanguineo, la piedra de sacrificio o piedra filosofal
es el corazon, el final de todo ciclo se da en dos momentos, el ya mencionado de la rosa, por un
lado, representando al oro como producto final, y por otro lado el lirio, como la plata. Existe

pues una fuerte relacion entre la sangre y la rosa roja:

La sangre, por su relacion con la sangre derramada, parece a menudo ser el
simbolo de un renacimiento mistico. (...) Es preciso, afirma Mircea Eliade, que la
vida humana se consuma completamente para agotar todas las posibilidades de
creacion o de manifestacion; si se interrumpe bruscamente, por una muerte

violenta, intenta prolongarse por otra forma: planta, flor, fruto. (Chevalier 892)

De acuerdo a Priesner, era necesario destruir la antigua forma de cualquier cuerpo para

posteriormente poder regresar a la materia prima y de alli poder otorgar las facultades deseadas.
Tal como en el poema en donde la forma del cuerpo es desintegrada, literalmente, por la muerte
o bien el cuerpo es la forma de la que se huye, desde el que la materia huye por medio de todos

los fluidos que son susceptibles de ser expulsados por medio de alguno de los procesos
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mencionados en la parte anterior y que, al lograrlo, tal como el excremento, se vuelven fermento

de otro tipo de vida, de otras formas mas elevadas.

3.2.5 Presencia de los elementos alquimicos en “Soledad de la fisiologia”

r . . 46+ q-
Cabe resaltar que, ademas de los mencionados procesos relacionados con los colores™ indicados
en cada caso, también desde la alquimia son referidos, con suma importancia, los cuatro
elementos (tierra, aire, agua y fuego), ademas de cuatro cualidades (caliente, frio, himedo y

seco). Todas ellas son propias del trabajo alquimico.

La preponderancia de estos elementos estaba determinada por el “aunar (de) la teoria
aristotélica de los elementos fuego, aire, agua y tierra con la doctrina de los principios opuestos
azufre y mercurio, cuya union llevaba a la materia perfecta de la piedra filosofal” (Priesner 8),
sin embargo, tal intencion nunca se pudo llevar a buen término desde una perspectiva
experimental por parte del trabajo en los laboratorios de los alquimistas. Esta busqueda
infructuosa fue la que, de hecho, constituye los origenes de una disciplina como la quimica. Pero,

con este fracaso de la alquimia y el nacimiento de la quimica, se enfatiza el hecho de que la

¢ Un trabajo en donde es posible atestiguar una lectura de Canto a un dios mineral a partir de los colores que es
posible identificar en el poema es “Canto a un dios mineral. Jorge Cuesta y los secretos del agua” de Verdnica
Volkow. Alli se muestra como en si mismos los colores conforman rasgos de sentido que determinan los diferentes

sistemas que conforman el poema de Cuesta, tal y como se muestra en el poema de Cardoza que ahora nos ocupa.
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alquimia “no giraba exclusivamente alrededor del trabajo practico del laboratorio; también
suponia una imagen del mundo en el que el Hombre y la Naturaleza, el espiritu y la materia
estaban intimamente ligados” (9). Por lo tanto, la alquimia se asume como “una posibilidad de
vivencia espiritual personal y de la Creacion, (que) perdura incluso después de haberse
constituido la quimica cientifica” (9). En este sentido, muchos de los documentos antiguos que
todavia se conservan de la actividad alquimica no constituyen, de hecho, textos, sino mas bien
imagenes, muchas de las cuales dan cuenta sobre la perspectiva desde la cual queremos abordar
“Soledad de la fisiologia”. La alquimia como algo mas que la biisqueda de la piedra filosofal y la

panacea universal.

Los elementos de tierra que se encuentran en el poema son “las rocas” (21), “lavas” (21),
“piedra” (21), “cristales” (21), “lodos hondos” (21), “plomo” (22), “carbon” (22), “trigo” (22),
“estiércol” (22), “raices” (22), “rocas” (22), “flor” (22), “fruto” (22), “veta” (22), “zafiro” (22),
“tronco” (22), “barro” (22), “lodo” (23), “gusano” (23), “calcarea o pedernal” (23), “trigo” (23),
“piedra” (23), “marmol” (23), “musgo” (24), “polvo” (24), “piedra” (24), “ciprés” (24),
“hiedras” (24), “violetas” (24), “magnolias” (24), “hierba” (25), “liquen” (25), “igneos
minerales” (25), “viva arenilla” (25), “hormiga” (25), “rubi” (25), “azucena” (25), “arboles”
(25), “arena” (25), “el arbol y el caballo” (25), “polvo” (25), “rosa” (25) y “poma” (26). La rosa,

por ejemplo, de acuerdo a Cirlot (1997) es:

Simbolo de finalidad, de logro absoluto y de perfeccion. Por esto puede tener
todas las identificaciones, que coinciden con dicho significado, como centro
mistico, corazon, jardin de Eros, paraiso de Dante, mujer amada y emblema de

Venus, etc. Simbolismos mas precisos de su color y del nimero de sus hojas. La
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rosa blanca y la rosa roja estan en la relacion que la alquimia determina entre

ambos colores. (392)

El segundo elemento es el aire, aunque no tan referido como el anterior, si aparece de manera
significativa. En el poema es posible encontrar las referencias a este elemento en las siguientes
secciones: “todo gime o canta” (21) en forma de aliento, “cantan” (22), “voces” (22), “llora”
(22), “vuelo de pajaros” (23), “aves en azoro” (23), “angeles” (23), “el ruisenior” (24), “huellas
en el viento” (25), “ turbias nubecillas” (25), “flotantes panoramas” (25), “cielos ya gastados”

(25), “nube delgada” (25) y “Todo lo que cae” (26).

El siguiente elemento es “el agua (que) simboliza al mercurio” (Las Heras 42), metal que
a su vez representa al planeta Mercurio y que es, de acuerdo a Teresa de la Selva, uno de los
“Espiritus” que volatizan enteramente en el fuego, junto al alcanfor, el azuftre, los sulfuros de
arsénico, y la sal amoniaco. De acuerdo a Carl Gustav Jung, “‘el agua tiene millares de nombres;
es la materia de que se origina la piedra. Sin embargo, se asegura, por otra parte, que el agua sale
de la piedra, esto es, de la prima materia, como alma que le da vida” (275-276). El agua en el
poema se encuentra en innumerables presentaciones, como: “sangre” (21), “intestinales lavas
verdes” (21), “Fango” (21), “mar adentro, saliendo por la sangre” (21), “nocturnos lodos
hondos” (21), “perpetuo ritmo del mar” (21), “nuestro sudor, la orina” (22), “pesado aceite
amargo” (22), “fecundo semen extasiado” (22), “vocacion de llanto y de saliva” (22), “las aguas”
(23), “naufragadas” (23), “humedades de mucosas opacas” (23), “sangre del modelo” (23),
“dientes que sangran” (23), “saliva” (24), “isla” (24) que aparece dos veces en una misma estrofa
y que es un elemento que, si bien es terrdqueo, su naturaleza es estar en medio de las aguas. Las

referencias continuan: “sangre” (24), “llanto” (24), “gotas de caos” (25), “océanos de sangre”
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(25), “ciénegas” (25), “la leche, las aguas animales” (25), y “las visceras rotas y vencidas/ mojan

el polvo” (26).

El ultimo de los cuatro elementos aludidos en el poema y con una carga interpretativa que
se relaciona intimamente con la alquimia es el fuego. Este elemento, ademas jugaba un papel
muy importante en cuanto al desarrollo de los procedimientos del trabajo del alquimista, ya que
es gracias a éste que puede llevarse a cabo el proceso de calcinatio (calcinacion). También se
usaba para otra parte del proceso alquimico denominado destillatio (destilacion), asi como en la
digestion y la putrefaccion, o la deflagracion, también llamada detonacion. El fuego es pues un
elemento que se integra al proceso alquimico afectando casi todas las etapas del proceso. El
manejo del fuego era muy importante en el trabajo del laboratorio del alquimista, sin ¢l ninguna

operacion podia llevarse a cabo. De acuerdo a Priesner:

El alquimista disponia de varias fuentes de calor que proporcionaban diferentes
grados de calor. El calentamiento suave y de larga duracion se realizaba en el
bafio de excrementos (verter equinus): los procesos de vaca o caballo tienen unos

procesos de desintegracion que producen un calor parejo y ligero. (334)

Este afan por conservar el poema dentro de la tradicion del lenguaje hermético propio de la
alquimia, parece encontrar en el elemento del fuego su punto més algido, puesto que, si bien en
algunas ocasiones las referencias son explicitas, en otras, las referencias aparecen encriptadas.
Por ejemplo, el uso y la presencia del fuego a través del excremento que, al tener una
temperatura especial, se usaba en determinados procesos alquimicos. Asi, en la tercera estrofa
del poema se encuentra: “Intestinales lavas verdes, / aciago y turbulento hervor de fango™” (21).

Vemos también como la lava, que de acuerdo a la RAE es “materia derretida o en fusion que sale
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de un volcén al tiempo de la erupcion, formando arroyos encendidos”, es un sustantivo que
implica la existencia de calor. En el poema, la lava en realidad esta utilizada como una alegoria
del sistema excretor. El segundo verso referido implica un pleonasmo del primero, el sustantivo
es de nueva cuenta el que evoca el calor al referir a la temperatura en la que alcanzan su punto de
ebullicion, en este caso el fango, que este caso representa la sustancia excretora en su transito por
el aparato excretor. Ademas, la expresion “hervor de fango”, inmediatamente remite a la
expresion utilizada en la medicina “hervor de sangre”, que refiere a cierto tipo de erupciones
cutaneas pasajeras y benignas. Mas adelante hay otra referencia a esta relacion entre el

excremento como fuente de calor:

Todo lo que cae, lo que la tierra

diariamente reclama: nuestro sudor, la orina, el excremento,

ciegas, confusas materias obscuras,

cumpla vuestro pesado aceite amargo

su destino de llama” (22).

Aqui el excremento se vincula a la llama, ya como destino fisiologico o simbdlico. De nueva
cuenta, en la ultima estrofa del poema, de un modo muy similar, aparece asociado el excremento
al calor: “Todo lo que cae, lo que la noche/ ciegamente reclama, esa montafia fétida en donde el
lirio alza/ su pura, blanca llama” (26). La referencia en este caso aparece como “montafia fétida”,
en tanto que el calor lo hace como “pura, blanca llama”. De nueva cuenta la capacidad del
excremento de ser fuente de calor es presentada en una doble perspectiva, como descripcion de

un procedimiento fisico y como uno alegorico. En otro momento del trabajo ya se han presentado
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las similitudes y diferencias entre estos dos fragmentos del poema. Baste por ahora presentarlos
como marca textual de la relacion en el poema entre la tematizacion del excremento y la del

fuego como fuente de calor.

Jean Chevalier, en su Diccionario de simbolos habla sobre la funcion del “fuego” en los
ritos iniciaticos de muerte y renacimiento, la cual “se asocia a su principio antagonista, el agua
[...] consumando una nueva diferenciacion de los principios antagonistas, fuego y agua, que han
presidido su muerte y su renacimiento” (513). También para los aztecas, por medio de la

interpretacion que se hace de la representacion de Huehuetéotl:

el fuego terrestre, ctonico, representa para los aztecas la fuerza profunda que
permite la union de los contrarios y la ascension —Ila sublimacion— del agua en
las nubes, es decir, la transformacion del agua terrenal, agua impura, en agua

celestial, agua pura, divina (Chevalier 513).

Por su parte, Juan Eduardo Cirlot, afirma que “En relacion con el sentido solar de la llama,
aparece el fuego, en los jeroglificos egipcios, como asociado a la idea de vida y salud (calor en el
cuerpo). También, y esto ya indica una transposicion del simbolo a una energética espiritual”
(215). El mismo autor afirma que “los alquimistas conservan en especial el sentido dado por
Heraclito al fuego, como agente de transformacion, pues todas las cosas nacen del fuego y a €l
vuelven” (1997: 215). La presencia del fuego en “Soledad de la fisiologia” es también una
constante a lo largo de todo el poema y no soélo en los fragmentos ya aludidos. Aparece como:
“lavas” (21), “aciago y turbulento hervor de fango” (21), “ascuas” (21), “se queman en los 0jos”
(22), la referencia a las masas opacas, “destino de llama” (22), “fuego” (22), “llameante

animalidad” (23), “estrellas que acaban de marcharse” (23), “el fuego y su locura” (24), “el
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fuego y el estiércol” (25), “el sol” (25) y “[...] el lirio alza/ su pura, blanca llama!” (26). En

cuanto al ultimo fragmento, es necesario hacer énfasis en el hecho de que el blanco “tiene una

funcién derivada de la solar, de la iluminacién mistica, de Oriente, como amarillo purificado, es

el color de la intuicion y del mas alld, en su aspecto afirmativo y espiritual” (Cirlot 144). Desde

esta lectura, identificamos un epiteto cuya funcidn es destacar el caracter mistico al final del

poema, refiriendo mas a la caracteristica esotérica de la alquimia que a la exotérica, y mas a la

transformacion del adepto, que a la transmutacioén de los metales. No hay que olvidar que, de

hecho, al alquimista se le consideraba, desde tiempos arcaicos, precisamente como el Sefior del

fuego:

El alquimista, como el herrero, y antes que ellos el alfarero, es un «sefor del
fuego», pues mediante el fuego es como se opera el paso de una sustancia a otra.
El primer alfarero que consiguié gracias a las brasas endurecer considerablemente
las «formas» que habia dado a la arcilla debid sentir la embriaguez del demiurgo:
acababa de descubrir un agente de transmutacion. Lo que el calor «natural» —el
del sol o el vientre de la Tierra— hacia madurar lentamente, lo hacia el fuego en
un tiempo insospechado. El entusiasmo demitrgico surgia del oscuro
presentimiento de que el gran secreto consistia en aprender a hacer las cosas «mas
aprisa» que la Naturaleza; es decir —pues siempre debemos traducir a los
términos de la experiencia espiritual del hombre arcaico—, a intervenir sin riesgo
en el proceso de la vida cosmica del ambiente. El fuego se declaraba como un
medio de hacer las cosas «mas pronto», pero también servia para hacer algo

distinto de lo que existia en la Naturaleza, y era, por consiguiente, la
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manifestacion de una fuerza magico-religiosa que podia modificar el mundo y,

por tanto, no pertenecia a éste. (145)

No so6lo el fuego era capaz de acelerar estos cambios. En un sentido inverso, el frio podia lograr
resultados similares en cuando la acelerada manera en que lograba cambios en la materia. Si el
fuego aceleraba los cambios, el frio los retardaba. Hay un fragmento en el poema en donde son

referidos todos los elementos hasta ahora mencionados:
Matrices infecundas sin lucero,
materia no despierta al canto o al suspiro
del viento, de la muerte, del fuego, de las aguas,
yerta su pasion que germino en el trigo,
que roja se hizo en la amapola
y suefio bajo la cal de la frente (23).

Es clara la presencia de la idea de transmutacion, que en lenguaje alquimico significa el cambio
de aspecto y de identidad de los elementos, al contrario de la simple mezcla, que es cambio de
aspecto, pero no de identidad. “Soledad de la fisiologia” es un poema que, por medio de la
sangre, ya como parte de la fisiologia del cuerpo animal, como elemento alquimico que encarna
al mercurio, o como simbolo iosis, parte del proceso alquimico, o como fuerza vital, constituye
en el poema la fuerza que permite el constante fluir entre los diferentes elementos simbolicos que

inundan el poema.
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La sangre transforma al cuerpo y lo lleva de ser una simple forma a la encarnacion de
vida que va hacia otros modos de vida, ya vegetal, animal, mineral o incluso hacia cuerpos del
espacio estelar, todo ello por medio de la referencia a la transmutacion alquimica. Asi, conforme
van apareciendo varios elementos en el poema, tales como cifra, lirio, rosa, montafia, etc., se
vuelve necesario asomarse a ellos desde una perspectiva simbolica, propia de la alquimia, tales
vocablos, por lo tanto, no pueden ser leidos ya desde la denotacidn, sino a partir de la

connotacion, como simbolos que hay que desatar de acuerdo a su connotacion alquimica.

3.2.6 Presencia de la materia alquimica en “Soledad de la fisiologia”

Ya se ha mostrado como el poema refiere todos los colores que representan cada una de las
partes del proceso alquimico. Ademas, varios de los fragmentos tienen dobles, triples o
cuadruples significados concatenados, que van, la mayoria de las veces, de la fisiologia a la
alquimia y son interdependientes, no es posible entender uno sin el otro, lo anterior debido a la
polisemia que actta dentro del poema. Ademas de los fragmentos que refieren los aspectos de la
alquimia mostrados hasta ahora, existen también otros que tienen una presencia significativa en
“Soledad de la fisiologia”. Por ejemplo, como otro ingrediente del proceso alquimico y parte de
los 4cidos, aparece de nueva cuenta la “orina”, ademas la “arena” y el “azufre” y el “carbén”, en
cuanto a los metales aparecen “el mercurio”, “el oro”, “la plata”, en cuanto a las sales aparecen

las “llamas” y también “chispas”. Muchos de estos elementos o partes del proceso alquimico

cobran sentido de acuerdo al contexto especifico en el cual se encuentran hacia el interior del
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texto, su valor depende en parte a las relaciones fonéticas y ritmicas con la estructura general del
poema. Conforme el poema avanza parece mas claro que el contenido del texto alude a muchos
otros elementos que hacen pensar que la clave estd, precisamente, en que estos elementos son
cambiantes, en el dinamismo de la materia, desde la perspectiva de la alquimia exotérica tanto
como esotérica. El dinamismo es sin fin, incluso al final del poema en donde se sugiere que el
ciclo inicia de nuevo. Un ejemplo de ello es el camino de la sangre que nunca se detiene, su
camino que es arteria o herida (la herida, ruta de escape del cuerpo hacia el mundo exterior), que
es intestino o abono para la tierra, que es el pulso que posibilita la vista y los movimientos de los
musculos, es la sangre que avanza desde las lavas intestinales, desde masas opacas hasta besos o
palabras, desde el plomo o el sonido, hasta el carbon o el lucero, desde las materias oscuras,
hasta el destino de llama, desde las pequeiiisimas arterias, hasta la rosa o el lirio, hasta la blanca

y fria llama.

Todo el recorrido culmina con la presencia, precisamente, de la rosa y el lirio. Cuando el
poema hace referencia a la rosa, no es a la rosa fisica, sino a “la flor simbolica mas empleada en
occidente” (Cirlot 392). Lo anterior es debido a que todo en el poema, como ya se anticipaba, se
da en términos herméticos. No hay que olvidar que las flores eran referidas constantemente en la

alquimia:

se utilizaba para designar la particular fragilidad y finura de las substancias;
también se refiere a la concepcion que se tenia del parentesco inherente a los tres
reinos naturales: la parte mas sutil y fragil de las plantas se relaciona con un

estado determinado y similar de las substancias minerales. (Priesner 219)
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El lirio del final del poema esta encima de una montafa fétida, contrapone la presencia del reino
vegetal, por un lado, con toda la connotacion en cuanto la sutilidad y la fragilidad que sefala
Priesner, con el reino mineral representado en ese fragmento por la montafia. En cuanto a ésta
ultima, también es posible identificar implicaciones simbdlicas, sobre todo de acuerdo a sus
propias caracteristicas, tales como la altura, la verticalidad, la masa y la forma. De acuerdo con

Cirlot:

De la altura derivan interpretaciones como la de Teilhard, que asimila montafia a
elevacion interna, o transposicion espiritual de la idea de ascender. En la alquimia,
de otro lado, se refieren casi siempre a la montaiia hueca, cuya caverna es el horno
de los filosofos. La verticalidad del eje principal de la montaiia, de la cima a la

base y, en lo anatomico, con la columna vertebral. (315)

La montafia esta presente en el poema en més de un momento, como montafia hueca de la cual
emanan lavas verdes y, al final, como la montafia fétida que sirve de base al lirio y a la blanca
llama que de ¢l emana. Una constante en el texto es la contraposicion del cielo y de la tierra, de
lo microscopico a lo estelar. La montafia opera también en funcion de esta intencion

programatica de Cardoza, ya que:

la montafia corresponde por su forma, que, vista desde arriba se ensancha
progresivamente, al arbol invertido cuyas raices estan en el cielo, y cuya copa, en
la parte inferior, expresa la multiplicidad, la expansion del universo, la involucion

y materializacion. (Cirlot 316)

La busqueda de la transformacion por el hallazgo de la vida mas all4 de la muerte se concreta

siempre como cambio, como transformacion que es siempre temporal y que engendra, a su vez,
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un nuevo cambio y asi sucesivamente. La forma se presenta como inaprensible, su esencia es el
cambio. El poema es a final de cuentas una indagacion sobre el milagro de la vida, una busqueda
sobre ese algo inmutable que sostiene todas las formas en las que la vida encarna, “esa pura,
blanca llama” que emana del lirio, el lirio cuyos pétalos son la materializacion de la pureza. El
lirio, llamado también azucena y que “es sindbnimo de blancura y, en consecuencia, de pureza,
inocencia y virginidad” (Chevalier 651). Esa flor blanca, que materializa el simbdlico lis, “la

piedra al blanco, fin de la gran obra” (Chevalier 813).

En la soledad del cuerpo y de su particular fisiologia, al final de cada ciclo, la sangre
asume su propia soledad, su ir siempre de una forma a otra, su ser palpito en las arterias o abono
en la tierra que pigmenta los pétalos de la rosa. La fisiologia est4 en toda forma, pero en ninguna
de manera definitiva, la fisiologia emparentada desde sus inicios, antes de nuestra era, a la
alquimia. No reposa, es movimiento hacia las aguas oscuras, hacia la pura llama del lirio. Mas
alla de ese falso limite que es la muerte, de ese limite tangible que es el cuerpo, la sangre
derramada sobre la sedienta tierra, posibilita la vida, la transformacion, el cambio sin fin o, para
decirlo de otro modo, la muerte sin fin. Es evidente que en el poema todo el tiempo se refiere la
decadencia, el cansancio, remite siempre a algo desgastado, como proceso hacia lo vital, una
dialéctica del simbolo es el sustento de “Soledad de la fisiologia”. Es una busqueda de la esencia
de la vida como cambio, un viaje de la sangre que toma conciencia de su finalidad de ser ciclo

hacia otras formas.

El proceso alquimico, ya como busqueda exotérica o como camino esotérico implica la
idea de la muerte y la resurreccion, dialéctica de la vida que lleva implicita a la muerte y
viceversa. El poema es por tanto un texto en el que encarna la busqueda por medio del lenguaje

hermético, la busqueda de la transmutacion de los elementos ordinarios hacia la piedra filosofal,
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la del hombre renacido, el hombre nuevo, la muerte del individuo y su resurreccién como un ser

mas perfecto.

De este modo, la tematizacion de la muerte en el poema no alude a una idea de proceso
finito, sino solo a un momento de cambio, sobre todo de forma, la esencia que es la vida,
perdura, emigra desde el cuerpo hasta los minerales, luego a las flores o a los arboles, a los astros
del espacio estelar. Lo anterior, aparece en el poema como simbolo de la transformacion

humana. Segun Mircea Eliade:

La muerte inicidtica significa el fin del hombre natural y acultural, y el paso a una
nueva forma de existencia, la de un ser nacido al espiritu, es decir, alguien que no
vive exclusivamente en una realidad inmediata. Asi pues, la muerte y la
resurreccion iniciatica representan un proceso religioso a través del cual la

persona iniciada se convierte en otro. (156)

Asi como en ciertas sociedades herméticas la iniciacion esta cargada de simbolos de
transformacion, la préctica de la alquimia por parte del adepto equivaldria también al proceso
iniciatico, un proceso que comprometia toda una vida y cuyo premio era quiza, al fina de esa
vida, la conciencia que de que la muerte tal y como se le puede entender, como el final, no es tal,
sino s6lo un paso intermedio hacia un conocimiento mucho mas profundo y completo de la
realidad, la conciencia de que la muerte no debe producir temor sino, de algin modo, una especie
de veneracion. De alli la importancia del adepto, tema que serd desarrollado en el siguiente

apartado.
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3.2.7. La figura del adepto en “Soledad de la fisiologia”

Ademas de la presencia de la muerte, otro elemento singular y caracteristico de “Soledad de la
fisiologia” es la presencia de la figura del adepto, la cual puede rastrearse desde épocas muy
remotas. El adepto es quien gobierna los procesos que llevan a la posible transmutacion. En el
poema de Cardoza, Materia y Adepto son equivalentes, pues la Materia es el propio cuerpo. Sin
embargo no son iguales. La Materia, la del cuerpo, la de la fisiologia, es gobernada por la fuerza
de la naturaleza, por todas las leyes que gobiernan los procedimientos propios de la fisiologia, tal
y como se ilustr6 al final del pasado capitulo. Ya desde la alquimia, el adepto trabaja con dos
tipos de Materia, la primera son los metales, y la segunda es ¢l mismo. En este sentido, como
analogia, podriamos entender la figura del adepto como la del poeta. Debido a lo anterior es

importante determinar el papel que el adepto tiene en el poema de Cardoza.

Hay vestigios muy antiguos de actividades relacionadas con la alquimia en las tradiciones
egipcias, chinas e hindues. La busqueda de la alquimia no s6lo atafie a la transformacion de los
metales al oro, este tipo de biisqueda cayd en desuso durante el siglo XV, la que se denomina
alquimia exotérica. La presencia del adepto es fundamental, ya que implica la periddica y
progresiva transformacion del alquimista, a lo cual se denomina alquimia esotérica y que es la
que prevalece desde finales del siglo XV como una busqueda simbdlica, incluso vigente hasta
nuestros dias en algunas asociaciones de indole inicidtica, secreta y simbolica, como la llamada

francmasoneria. De hecho:
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El alquimista perseguia tres metas fundamentales. La primera era la busqueda de
la Piedra filosofal, en presencia de la cual todos los metales podian ser
transmutados en oro. En segundo lugar, el descubrimiento de la Panacea universal
o Elixir de la larga vida que permitiria curar todas las enfermedades prolongando
la vida indefinidamente al evitar la corrupcion de la materia. Por ultimo, la
concrecion de la Gran Obra cuyo objetivo era provocar en el alquimista un estado
superior de existencia poniéndolo en una situacion privilegiada frente al Universo.

(Las Heras 8)

Para poder llegar a la obtencion del lapis philosophorum habia que cumplir con varias etapas o
grados. De este modo “los procesos practicos estaban destinados a la transmutacion en oro de
materias no nobles por medio de la piedra roja. Existia un proceso mas sencillo, la obra menor,
de la que resultaba el elixir blanco, una transmutacion en plata” (Priesner 358). Desde la
perspectiva alquimica, mas allé del proceso de transmutacion de la Materia y del lenguaje por
medio del cual es fijado, se encuentra otro nivel mds, la implicacion mistica del adepto, cuyo
papel, segiin Priesner, era considerado el de més alto rango, que es como se llama a quien
domina los procesos propios de la alquimia y que es capaz de encontrar la lapis philosophorum.
En este sentido, el oro, que es vinculado al sol, a su vez representa a la sabiduria del adepto, por
medio de la figura de la llama sagrada. “Sin la menor duda, los alquimistas alejandrinos tenian
conciencia desde el principio de que al procurar la perfeccion de los metales procuraban su
propia perfeccion” (Eliade 71). Asi como la materia tiene que morir para poder renacer, el
aprendiz de alquimista también debe recorrer el proceso que le lleve a la muerte, una muerte
simbdlica en este caso y poder acompaiiar asi, punto por punto, el rumbo hacia el cual induce a la

Materia con la cual trabaja. Asi lo consigna Gichtel, a través de Eliade:
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No solo recibimos un Alma nueva con esta regeneracion, sino también un Cuerpo
nuevo. Este cuerpo es extraido del Verbo Divino o de la Sophia celeste. Es
espiritual, mas sutil que el Aire, semejante a rayos del Sol, que penetran en todos
los cuerpos, y tan diferente del cuerpo viejo como el Sol resplandeciente lo es de
la oscura Tierra, y aun cuando esté en el cuerpo viejo, éste no puede concebirle,

aun cuando a veces llegue a sentirle. (71)

Este cuerpo, como cuerpo nuevo y simbolico, constituye otro de los temas centrales en el poema
por su fuerte lazo con la fisiologia, pero al contener el texto también una implicacion alquimica,
hace de ese cuerpo de sangre y de huesos, un cuerpo en el que encarna todo el trabajo al que
aspira el alquimista. El alquimista en la figura del adepto, es también un tipo de materia, y en
este sentido es que puede ser susceptible de un proceso de transmutacion, una del tipo espiritual,

naturalmente.

El adepto conocia asi mismo otros arcana maiora (secretos mayores) de la
alquimia. Siguiendo la tradicion alquimista los adeptos vivian apartados en
lugares reconditos pues temian que se les arrancasen sus conocimientos secretos —
mantenidos como tal, entre otras cosas, por cuestiones de ética— por medio de

arresto y tortura. (Priesner 26)

El método de trabajo, desde una perspectiva exotérica, remite en la alquimia a la labor cotidiana
llevada a cabo en el laboratorio. De acuerdo con Priesner se trata de “uno de los aspectos menos
estudiados desde una perspectiva histérica aun cuando en los ultimos afios se constata un
creciente interés” (327). En realidad, seria dificil, si no imposible, hablar de un s6lo método de

trabajo, puesto que en realidad hay tantos como alquimistas han existido a lo largo de la historia
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o por lo menos, debido a las caracteristicas ya expuestas sobre las operaciones alquimicas y la
manera criptica o hermética por medio de las cuales eran referidas las operaciones, resulta muy
dificil el estudio de este aspecto en particular. Ademas, muchas partes del trabajo de laboratorio
alquimico eran referidas por medio de sobrenombres, puesto que diversas operaciones podian ser

obtenidas de diferentes modos, dependiendo del alquimista que lo intentase. Debido a lo anterior:

Los manuales de alquimia y quimica del siglo XVII trataban de unificar el
vocabulario de los experimentos y en ellos algunos procedimientos se describen
con bastante detalle [...] Estas obras sin embargo no son representativas de todo el

espectro de acepciones con las que estaba familiarizado el adepto. (Priesner 327)

El adepto, por medio de la practica y debido a la naturaleza hermética del lenguaje alquimico, era

el gran portador de un conocimiento secreto.

3.2.8 El calor y las fases del proceso alquimico

Como se apuntd en otro momento de la presente investigacion, muchas de las partes del proceso
de trabajo alquimico sélo se podian dar gracias a la aplicacion de diferentes grados de calor sobre
las diferentes substancias. De este modo, se enumeraran a continuacion las partes del trabajo
alquimico y los fragmentos en el poema en donde tales secciones pueden identificarse, asi como
el efecto producido en el poema a partir de la determinacion del sentido alquimico en el mismo.

En primer lugar, se encuentra la calcinacion (calcinatio), la cual es posible entenderla como:



167

Una pulverizacion en sentido amplio. Se calcinaba el material en una bandeja lo
que por lo general resultaba un 6xido. También se podia llevar a cabo mediante
substancias corrosivas, como sales o a4cidos minerales o simplemente moliendo.

(Priesner 327)

En “Soledad de la fisiologia”, es posible encontrar fragmentos que pueden ser identificados con
la calcinatio, por ejemplo, en el verso: “en las raices taladrando rocas” (22). Si bien
efectivamente una raiz puede con el tiempo ir penetrando en las rocas por muy duras que éstas
sean. La imagen del poema en realidad refiere a una accion rapida, por el hecho de que la raiz
taladra, es decir, penetra artificialmente sobre el mineral, los taladros llevan brocas hechas de
aleaciones de metales para no sucumbir ante el trabajo de penetracion. En este caso el taladro es
identificado como el arbol y la broca es identificada como la raiz, es decir, el reino vegetal
penetrando, taladrando al reino mineral. S6lo por medio de una accién alquimica que altere la
dureza propia de las rocas se puede llevar a cabo el reblandecimiento de la misma y asi, sélo asi,
una raiz puede funcionar como el taladro que la perfora. La accion alquimica que en el contexto
del poema permite el reblandecimiento de la roca es la naturaleza. Por otra parte, el adjetivo
taladrando funciona también como una interjeccion que evoca el particular sonido del taladro
trabajando sobre la piedra. Aunque se taladre en frio (es decir, sin la accion del fuego que ya se
ha dicho era el elemento presente practicamente en todo tipo de trabajo alquimico en el proceso
del laboratorio), hay que tener presente que el hecho de taladrar también produce calor. Por
medio de “las raices taladrando rocas” (22) podemos acceder a esta idea de moler, referida en la
descripcion de Priesner, accion por medio de la cual se da la calcinatio. Otro momento en donde

es posible encontrar la calcitatio, 1a accidon de pulverizar, es en el siguiente fragmento:

Astros y musgo exangiie, eternidad y polvo,
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el ruisefior y el sapo, el amor y el olvido,

su pasion sin medida, el suefio y su locura,

final como la noche maciza de los muertos,

dura noche sin limites de parpados,

han germinado en mi su soledad de piedra,

me han cubierto de ciprés enlutado [...]. (24)

El procedimiento presente en esta seccion del poema es la comparacion de los contrarios, uno de
estos elementos que se comparan es el polvo equiparado en el contexto de la estrofa al “musgo
exangiie”, al “sapo”, al “olvido” y finalmente al “suefio y su locura”. Si se sigue la accion de la
estrofa se descubre que la referencia al polvo y a la piedra resulta ser una evocacion muy similar
al caso anterior presentado. De nueva cuenta es el cuerpo entrando en la tierra, ya no como vida
consciente, sino como materia muerta, materia alquimica, lista para el arduo trabajo del

laboratorio de la naturaleza, para emprender el lento camino hacia la transmutacion.

La siguiente parte del procedimiento alquimico es la sublimacion (sublimatio), en ella:

...se evapora total o parcialmente un cuerpo so6lido y después se condensa el vapor
en vasos refrigerados evitando que se produzca una fase liquida, es decir, la
substancia no se funde antes de evaporarse. Este era el procedimiento para
purificar el azufre, el cinabrio o la sal de amoniaco (cloruro amoénico, sal de
amoniaco). A los sublimados se les llama también flores por su forma fragil y a
menudo cristalina. [...] la calcinacién y la sublimacion estdn, como minimo,

emparentadas y pueden ser convertidas una en otra. (Priesner 328-329)
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En el caso de la sublimacion, el poema ofrece variados fragmentos por medio de los cuales es
posible identificar a la parte del procedimiento alquimico a la que se est4 haciendo referencia. El
primer fragmento tiene que ver con las temperaturas a las cuales se puede dar la vaporizacion y
posteriormente la condensacion en vasos refrigerados. No hay que olvidar que la materia a la que
hace referencia Cardoza es la materia organica animal, como una alegoria de la materia
alquimica que suele asociarse mas con el reino mineral, lo cual constituye un aporte de Cardoza.

El fragmento mas explicito en este sentido es la tercera estrofa del poema:

Intestinales lavas verdes,

aciago y turbulento hervor de fango,

lleno de peces rojos y granitos,

arcos de pechos descubiertos

mar adentro, saliendo por la sangre

sobre tu piedra cierta de eternos sacrificios,

buscando nieves que besar, cristales,

ascuas o frias hojas de cuchillos. (22)

De este modo es evidente como existe la presencia de los grados de temperatura necesaria para la
evaporacion de la materia, para posteriormente pasar a la condensacion, evitando el paso por el
estado liquido. La temperatura es referida no de manera explicita, pero si es evocada con la
suficiente insistencia para dejar en claro que su presencia no es accidental. La lava tiene una

temperatura que oscila entre 700 °C y 1.200 °C y que por obra de las presiones atmosféricas
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suele perder los gases que tenia a lo largo del ascenso. La temperatura de la lava es tal que es

capaz de derretir la piedra.

Posteriormente el siguiente fragmento de la estrofa relacionado con la temperatura y por
tanto con la sublimacion es la siguiente: “hervor de fango” (22). Si hablamos del hervor estamos
en una temperatura que apenas rebasa los 100° C. Es decir, la materia ha perdido entre 600° C a
1100° C si pensamos que el fragmento anterior referia la temperatura necesaria para que la lava
pudiese ser producida. Del calor, la temperatura en el poema va hacia su otro extremo, sin dejar
que la Materia pase por la temperatura ambiente, de este modo, posteriormente aparece la
“nieve” (22), la cual esta constituida por cristales de hielo que se producen a menos de 0° C y
que se precipitan hacia la superficie de la tierra, la misma desde la cual al principio de la estrofa
es expulsada la lava. La nieve es en realidad la misma materia en un ciclo propio de la naturaleza
y su trasformacion que va de rocas o minerales derretidos por 1200° C, regresa en forma de agua
cristalizada, en forma de nieve a los 0° C o menos, pasando por la fase intermedia del hervor de

liquidos que oscila sobre los 100° C.

Resulta curioso como la definicion de Priesner también refiere a la sublimacion por
medio de la evocacion de las flores, por su condicion de cristalina fragilidad. El final del texto
estd determinado precisamente por la presencia de un lirio del cual se alza una “pura, blanca
llama”, es decir, parece hacer referencia a una llama de hielo, un estado imposible de la materia,
ser fuego y ser hielo de manera simultanea, lo que sélo se pueda dar por medio de una evocacion
metaforica en torno al desarrollo de una condicion alquimica de la materia, ser fria y ser caliente
al mismo tiempo. Tal fusion de elementos naturalmente nos remite al trabajo de Gaston
Bachelard, quien, a lo largo de diversas obras, aborda la constitucion psicoanalitica de ciertos

elementos de la naturaleza con la finalidad de proponer al poema como el inconsciente colectivo
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desde el cual se emiten mensajes cifrados en forma de simbolos. Quiza el punto de encuentro

entre el hielo y el fuego es que ambos pueden producir quemaduras.

La siguiente fase del proceso de trabajo alquimico es la destilacion (destilatio), el cual
incluye: “casi todos los procesos en los que una substancia es llevada de un lugar a otro (casi
siempre en direccion vertical) y que se relacionan con la modificacion pasajera a veces también
larga del estado de agregacion (Priesner 330). En esta fase, hay que sefialar que la destilacion
como procedimiento implica también varias etapas internas, que Priesner sefiala de manera

pertinente:

Por destilacion se entienden también los procesos de decantacion, el
calentamiento en el reflujo (circulatio) la filtracion, la licuacion (la licuacién
mediante el calentamiento, el delicuescer de sales extrayendo agua del aire) y
finalmente la sublimacion. Geber distingue tres modos de destilacion: El
“ascendente” (segin nuestro actual concepto de destilacion), el “descendiente” (la
purificacion de un cuerpo solido fusible mediante cuidadosa fusion y derivacion
de la colada a un crisol colocado debajo; quedan atrds componentes dificilmente

fusibles) y el “filtrante” (destillatio per filtrum). (330)

El primer fragmento del poema que podemos identificar como parte del proceso de la
destilacion, se da por medio de las constantes referencias a la circulacion de la sangre a través del
cuerpo, y también la de todos los otros elementos que se vinculan con el sistema circulatorio, que
refieren también a esta idea de la destilatio. Una referencia contundente, en este sentido, es que
la circulacion de la sangre es enfatizada en cuanto al ascenso vertical que lleva a cabo. Asi

encontramos el siguiente fragmento:
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Yo he visto, si, yo he visto,

con mis labios, mis sienes y mi lengua,

la infinita tristeza de los humildes huesos

y carnes de mis pies,

de sus venillas rojas sobre mi piel callosa

vencidas por mi peso,

cuya sangre, en su ciclo remoto,

ve solo de vez en cuando el mundo por mis ojos. (22)

Aqui aparece la sangre ascendiendo desde los pies, a través de un “ciclo remoto” ascendiendo
por “las venillas rojas de mi piel callosa” hasta la cabeza, que es la parte mas alta del cuerpo con
la finalidad de ver “el mundo por mis o0jos”. Se entiende que toda esta circulacion del liquido
vital a través de todo el cuerpo orgénico es un proceso purificatorio que permite al final la
generacion o activacion del sentido de la vista. De acuerdo a la primera definicion de Priesner en
la presente seccion, haria falta la presencia del calor que permita la condensacion. Esta idea de
circulacion y calor se encuentra también en la constante referencia a lo largo del poema a otros
procesos fisiologicos, como es el caso de la presencia del aparato excretor del cuerpo organico,
presentandose de manera simultanea la ascension vertical del liquido en cuestion. Esta idea de
ascension a veces aparece desvinculada de la accion fisioldgica hacia el interior del organismo
animal, pues también es evocada por medio de la confrontacion de contrarios, este es el caso en
el siguiente fragmento: “Mi piel de estiércol y luceros” (22). En otras ocasiones la idea de la

ascension vertical si aparece vinculada al funcionamiento fisioloégico del organismo:
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Intestinales lavas verdes,

aciago y turbulento hervor de fango,

lleno de peces rojos y granitos,

arcos de pechos descubiertos

mar adentro saliendo por la sangre

sobre tu piedra cierta de eternos sacrificios [...]. (22)

Como ya se sefialo, la idea de ascension se cumple en este fragmento por medio de la accidn del
calor, aunque este a veces no aparezca de manera explicita. En el primer verso de esta estrofa
encontramos la presencia del volcan, el cual, como sabemos, refiere a la presencia de un fuego
de origen natural, la fuerza de esta accion volcéanica es identificada por medio de las “intestinales
lavas verdes”, y la idea de ascension y de purificacion la encontramos al final, en la Gltima

estrofa presentada de este fragmento: “sobre tu piedra de eternos sacrificios”.

La siguiente fase del trabajo alquimico es la disolucion (solutio). Por este término “se
entendia no sélo la solucidén de un elemento so6lido en un liquido sino en general cualquier
licuacion, colada incluida” (Priesner 330). Tal parte del proceso alquimico puede ser identificada
también en el poema, de hecho, en la misma estrofa que con anterioridad se ha citado, alli es
posible identificar cobmo ya en las “lavas verdes” (21) es posible encontrar “granito”, o como la
“sangre” que sale del cuerpo, de inmediato llega a la “piedra de eternos sacrificios” (21). Dentro
de este mismo proceso hay unos pasos que también son posibles de ser identificados en el

poema. Se trata de la digestion que:
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...era el nombre dado a una lenta disolucién a bajo fuego. [...] La digestion y la
putrefaccion son procesos similares. Ambos requerian de un calentamiento
(moderado) de una substancia o mezcla durante un largo periodo y en un
recipiente cerrado. En la digestion se esperaba una reaccion (quimica o fisica)
lenta que no estaba especificada en detalle. En la putrefaccion, como su nombre lo
indica, se trataba, segiin la mayoria de teorias alquimicas, de una separacion de las
substancias que conformaban la materia de partida en sus partes constituyentes.

(Priesner 332)

Todas las fases del proceso alquimico constituyen una alegoria de la muerte como
transformacion, como presencia dindmica en el ciclo de la vida. No existe en el poema, salvo al
final, referencias que identifiquen todos estos procesos con categorias que aludan a lo eterno e
inmutable ni a idilicas creencias que presupongan mas alla de la muerte otros tipos de existencia
elevada. Después de la muerte, seguird la muerte y después seguird lo mismo, como un ciclo que
al final rompe esa llama que es lirio blanco y puro, lirio de luz. Més alla del espacio que es la
fisiologia con todos sus o6rganos, fluidos y funciones, el cuerpo late en si mismo encerrado en
cada una de las formas a la que lo lleva su constante transmutacioén. De este modo, cada accion
aislada, de las venas, de la “piel callosa” de la propia “sangre, en su ciclo remoto” tendra, como
unico objetivo, morir alli; incluso donde el mundo crea otros espacios mas alla del cuerpo, sera
posible hallar la morada que tanto se anhela, la de la muerte que permitird, por fin, la liberacion
de la materia de toda forma, la materia en estado puro es ese instante que va de una forma a otra.
Ese instante de vacio entre una forma y otra es el momento de la verdadera liberacion. Cardoza
sugiere que este cambio, esta transmutacion, convierte al cuerpo en Materia alquimica, en

posibilidad de cambio, de transmutacion y elevacion.
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3.2.9 Entre Muerte sin fin'y Canto a un dios mineral, la soledad de la fisiologia

El espacio en el poema se da en parte hacia el interior del cuerpo animal, con todos sus 6rganos,
fluidos y funciones, el cuerpo vivo, latiendo, un si mismo también encerrado en una forma
pasajera. Cada accion aislada de las venas, de la “piel callosa” (22) de la propia “sangre en su
ciclo remoto” (22) tendra, como Unico objetivo, atestiguar el mundo por medio del sentido de la
vista bajo el efecto sinestésico, y alla donde el mundo crea otros espacios mas allé del cuerpo,
sera posible hallar la morada que tanto se anhela, la de la muerte que por fin permitira la
liberacion de la materia de su forma animal. Cardoza sugiere que este cambio puede ser incluso
hacia el reino mineral. Las formas sucesivas en las que la materia puede encarnar son muchas.
Pero no se refiere como un proceso sin fin, lo cual sirve para establecer correspondencias con
otras obras escritas bajo el mismo signo que las de Cardoza, en particular los poemas que ya se

han mencionado a lo largo del presente trabajo: Canto a un dios mineral y Muerte sin fin.

., . , . . e g 4
En relacion con estos textos, “Soledad de la fisiologia” tiene diversas similitudes*’. Por
ejemplo, con respecto al poema de Cuesta, ambos remiten al mundo de la ciencia, uno al de la

biologia y el otro al de la quimica. El de Cuesta es posible leerlo desde las diversas referencias al

*"No ha sido propésito fundamental de esta tesis un anélisis comparativo entre estos tres poemas dado que en el
caso del texto de Cardoza se imponia un trabajo previo de critica textual, analisis e interpretacion. Sin embargo, se
esboza una idea comparativa inicial que permite, en primer lugar, mostrar la estrecha relacion entre los tres poemas
a partir de la expresion de una inquietud existencial comun, la muerte. En segundo lugar, el uso de cierta simbologia
y alegoria relacionada con la alquimia como base estética para involucrar al lector en un proceso de revelacion.

Queda para otro momento realizar un profundo trabajo comparativo.
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mundo de la quimica y de esa prequimica de la que se ha estado hablando en el presente capitulo,
la alquimia. Ambos estan escritos en una métrica regular, practicamente con las mismas
combinaciones métricas, endecasilabos y heptasilabos. Desde el plano tematico, el poema del
cordobés presenta la tematizacion del cambio como una constante en las diferentes formas, nada
permanece inalterado. Todo cambia gobernado por una fuerza indescifrable, surje entonces “una
extrafieza ante la union con la materia”, ademas de “una ascencion y pérdida de lo corporal”. La
Materia en Canto a un dios mineral es el lenguaje, la palabra, por lo que es muy facil identificar
al poeta con aquel que aspira a poder trasmutar aquello que nombra, que nombrar 'y cambio
correspondan a un solo acto, Rodolfo Mata, en ese sentido afirma lo siguiente: “reconciliacion a

través del lenguaje, conciencia de un mundo de lenguaje”.

En este mismo talante, Luis Roberto Vera sefala que:

Canto a un dios mineral comparte ciertas preocupaciones intelectuales con otros
poemas centrales de los Contemporaneos. La caracteristica recurrente de todos
estos poemas es su atencion estricta a la forma. Y al decir forma decimos continuo
sonoro marcado por una imagen y conducido por una idea. O, de otra manera lo
mismo, al decir forma indicamos el proceso de transformacion de la materia
verbal de un artefacto literario en donde se atinan el concepto y el ritmo por medio

de una imagen totalizadora. (151)

Por otro lado, “Soledad de la fisiologia” no es explicito en relacion a como por medio del
lenguaje se puede acceder al poder de la transmutacion en la Materia, como por medio de la
voluntad sea posible guiar los cambios de la realidad verbal hacia un rumbo preciso. Cardoza

parece asumir la inefabilidad del cambio gobernado por una inteligencia suprema, la de la
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naturaleza y pone como una analogia la parte alquimica en el poema, méas como un deseo que
como un acto accesible a quien observa. En Cardoza, materia y forma son una misma cosa a lo
largo de todo el poema, salvo cuando por medio de la muerte la materia adolesce de forma
alguna, una materia en transito entre una forma y otra se muestra, como se ha mencionado, como
un ejercicio de la libertad. Lo que si logra el poema del guatemalteco es introducir la imagen del
adepto, como la figura de quien aprende por medio de la observacion de la naturaleza con la
finalidad de dominarla en un futuro. Ya se ha mencionado como el adepto representa en realidad
la figura del poeta, el aprendiz. En ambos poemas, en el de Cuesta y en el de Cardoza el tema de
la vista ocupa también un papel fundamental, ademas de que ambos son también
intencionalmente visuales. El hilo narrativo se fundamenta en la construccion y presentacion de
imagenes, en percepciones del entorno, en un ser testigo de como el mundo cambia ante la
mirada que aprende y luego imita, la imagen como una encarnacion de la idea, tal y como lo

senala Vera en torno al poema de Cuesta.

Un aporte significativo en cuanto a la concepcion de Canto a un dios mineral como un
texto de indole alquimica es posible encontrarlo en “Jorge Cuesta” de Carlos Montemayor. En
ese texto se presenta al poema y la actitud de su propio autor hacia el poema impregnado por una
ciencia luciferina, tal y como denomina Montemayor a la Alquimia. Esa ciencia luciferina en el
poema de Cuesta provoca que el texto navegue sobre dos aguas de manera simultanea, una que
hace referencia a los estimulos identificables que responden a referencias hacia la quimica, por
otra parte hay otra referencia, mas oscura y velada en el texto que es la asimilacion de ciertos
simbolos que plantean el poema de Cuesta como uno de indole mistica, esotérica, demoniaco,

finalmente alquimico, tal y como se ilustra en el siguiente fragmento:
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En el Canto a un dios mineral vemos el proceso de su lucha, de su abismo, de su
terror, de su silencio, vemos la lenta, efervescencia de su encuentro, de su
purificacion, en que el metal transmutado es el poema, en que el lenguaje y la roca
de la escritura es una misma catarata celeste, es un todo, una pared donde se
transmina la savia buscada. Vemos que el poema en su totalidad es también un
proceso en si mismo, una busqueda que, se abre a nuestra lectura y en ella lucha
con y contra la misma lucha del poema. Las estrofas centrales del poema, las
interiores, son el espacio ingravido, oscuro; expresan y son la roca oculta, vedada.
Las estrofas de los extremos, las externas, son el abismo donde los ojos intentan
rescatar sus despojos. El comienzo es la penetracion en la roca, en el interior del
poema; el final es la transmutacion. Dentro del poema esté su dios mineral;
alrededor, su canto. El poema completo se encierra en un orbe preciso de su
ciencia: es la ciencia, ¢l es su encuentro, €l es su bisqueda; y en si mismo se
justifica y para si mismo; ¢l es su universo, su unidad, y su universalidad nos
abarca, nos hace crecer. Es un espacio donde sélo la poesia observa su espacio, y

este espacio es, también, y por, fin, nosotros mismos. (24)

La poesia de este modo es el largo viaje hacia el abismo que anida dentro de cada uno de
nosotros, un viaje que comienza y termina en el mismo punto geométrico, la poesia busca 'y
muestra lo vedado, lo sin horizonte, materializa los pequenos gestos de transmutacion del

espacio, también del tiempo.

Por su parte, Arturo Cantu, presenta el argumento de Muerte sin fin, otro de los poemas
con los que “Soledad de la fisiologia” guarda evidente empatia. La estructura del poema de

Gorostiza se da del siguiente modo:



179

1) La forma

2) La poesia

3) El lenguaje

4) Los animales

5) Los vegetales
6) Los minerales

7) Final (98)

Gorostiza comparte con los poemas de Cuesta y Cardoza, casi la totalidad del programa por
medio del cual se estructura Muerte sin fin. Ademas también su naturaleza formal, pues esta
escrito con una métrica regular, salvo que en el poema del tabasquefio el poema es de mayor
extension en cuanto a numero de versos. Utiliza una mayor cantidad de versos de arte menor,
como es el caso de pentasilabos. Un dato importante en este sentido, es que el poema se presenta
dividido en estancias. En cuanto al contenido, hay conciencia de forma y de plenitud de ser. Se

trata también de una alegoria en torno a la materia. Los versos:

se refieren a la condicion del hombre, materia indeterminada semejante al agua en
su condicion natural, al agua libre, inmarchitable porque atn no tiene forma, y que
cae o flota sin una configuracion precisa como en las nubes y en las olas. Si bien
en realidad el agua siempre tiene una forma, en el poema el agua libre, fluyente,
representa todavia la materia todavia informe, asi como el vaso representa la

forma. (Cantt 77)

En el poema de Cardoza, la materia encarna en los flujos del cuerpo, los pulsos que suben y

bajan hacia el interior de la piel, es evidente que en su caso el cuerpo y no el vaso constituye la
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forma, la forma primera, puesto que la finalidad es el cambio, es decir, el mundo, no una
abastraccion, el mundo dindmico de las cosas que cambian constantemente de forma, en un
transito bioldgico y mistico. En Gorostiza prevalece la inteligencia, en Cardoza, por el contrario,
el lugar de preminencia lo constituye la naturaleza que es, a final de cuentas, quien gobierna lo
minusculo que constituye el torrente sanguineo hasta que el cuerpo se vacia, tal y como el vaso
de Gorostiza, se vacia mas alla de la forma que lo contiene. La mecanica de “Soledad de la
fisiologia” es el vaciamiento por medio del sudor, de la sangre que escapa por la herida, la orina,
el excremento, el semen. La forma de ese modo transmuta, ahora es la tierra que luego
alimentard un lirio sobre una fétida montafa, un lirio blanco, una llama, la del lenguaje, la de la

poesia.

Resulta evidente como estos tres poemas forman parte integral de un programa, propio de
su época y del grupo al cual los tres tenian cercania, Gorostiza y Cuesta como integrantes del
grupo de Contemporaneos y Cardoza como simpatizante, como maestro y seguidor de ese grupo

que constituye en si mismo, una época dorada para la poesia mexicana.
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CONCLUSION

“Soledad de la fisiologia” es un poema complejo y, hasta ahora, no atendido por la critica de una
manera profunda. Se identificaron y estudiaron en el presente trabajo de investigacion dos
sistemas que integran el texto, el primero de ellos es una implicacion fisiologica (evidente desde
el titulo) que constituye el plano denotativo. La fisiologia otorga al poema un programa, un hilo
narrativo que se cumple a través de la referencia a diversos procesos propios desde esta
disciplina bioldgica. A su vez, fue posible identificar en el poema cada uno de los sistemas que
integran y permiten el funcionamiento estructural del cuerpo animal. Para la identificacion y
documentacioén de los sistemas fisiologicos se eligid el libro de Fisiologia animal, mecanismos y
adaptaciones, de David Randall debido a que expone de manera didactica y clara cada uno de
los mecanismos y procesos fisioldgicos que se llevan a cabo en los animales. Los sistemas
presentes en el poema son los siguientes: el sistema nervioso, el muscular, el respiratorio, el
digestivo, el excretor, el circulatorio, el 6seo y el hormonal o enddcrino. De entre ellos, tiene
una funcion preponderante el sistema excretor, como una manera del cuerpo de volcarse hacia el

mundo mas alla de ¢l mismo y no s6lo interactuar con el exterior por medio de los sentidos.

La actitud cientifica del poema de Cardoza no es casual. Carlos Montemayor sefiala que,
haciendo a referencia a Canto a un dios mineral de Jorge Cuesta, se debe atribuir esa actitud
como un significado alquimico y cabalistico. Este autor en realidad sigue la idea del propio
Jorge Cuesta esbozada en “El diablo y la poesia”. Dado que la obra mas importante de este
ultimo autor, que es Canto a un dios mineral, guarda con “Soledad de la fisiologia” diversas

similitudes, fue facil intuir que las implicaciones de la actitud cientifica del poema de Cardoza



182

también implicaban un significado alquimico y cabalistico. Para demostrarlo fue necesario leer
“Soledad de la fisiologia” desde la fisiologia y la alquimia con la intencion de determinar si el
poema de Cardoza también cumplia efectivamente con esa doble intencion. Tal interpretacion
arrojo resultados inquietantes, puesto que fue posible situar al poema de Cardoza en el contexto
de una tradicion, la mexicana, en uno de sus momentos cuspides del siglo pasado, junto a varias

de las obras de Contempordneos, particularmente las influenciadas por la idea de la poesia pura.

El lenguaje alquimico es por naturaleza y tradicion, hermético, lo cual obedecia
originalmente a la necesidad de mantener en secreto la labor de muchos afos por parte de los
alquimistas, la decantacion de sus procesos de trabajo por medio del estudio y la practica. Lo
anterior obligaba a muchos de ellos a vivir separados de los conglomerados urbanos, s6lo
aparecian socialmente cuando iban a hacer alguna demostracion publica. “Soledad de la
fisiologia”, al tener implicaciones alquimicas, es un poema también de naturaleza hermética,

debido a las implicaciones alquimicas presentes a lo largo de todo el texto.

Para leer y comprender el poema fue necesario identificar palabras y conceptos clave,
varias de estas claves hacen referencia a diversos elementos y procesos de la alquimia. De
acuerdo con Priesner, son cinco los registros lingiiisticos que es posible encontrar en el lenguaje
alquimico, todos ellos entremezclados. En el primero “se habla de aparatos quimicos,
substancias y reacciones”. (Priesner 294). En un segundo nivel: “Aparecen indicaciones
quimico-alquimicas aunque expresadas en lenguaje cifrado [...] Un determinado signo puede
representar varias substancias y al revés, una substancia determinada pueder ser descrita
recurriendo a varios signos. (295). El tercer registro se da en la separacion de las “metaforas y
alegorias, de un contexto cultural a otro” (295). En el cuarto nivel “lo incomprendido se puede

convertir en un cuarto nivel lingiiistico y adquirir un caracter mistico” (295). Finalmente, como
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un quinto registro se encuentran “Los fenomenos alquimicos y su expresion verbal (que) pueden
tener un significado simbdlico que los trasciende” (295-296). De este modo fue posible
identificar en el poema todos estos registros lingliisticos a lo largo del poema: aparatos,
substancias y fracciones, indicaciones en lenguaje cifrado, metaforas, alegorias y un caracter

mistico de ciertos fragmentos.

Por sus fuertes implicaciones con la alquimia “Soledad de la fisiologia” se puede
entender como “la concepcion de la vida compleja y dramatica de la Materia” (Eliade 67).
Cardoza recurre a toda esta tradicion a través de la poetizacion de: “el argumento dramatico de
los sufrimientos, la muerte y la resurreccion de la Materia alquimica” (67), y logra escribir un
poema fundamental en la tradicion latinoamericana como lo son Muerte sin fin' y Canto a un

dios mineral.

En la busqueda de las claves o c6digos que permitieran acceder a la comprension del
poema por medio del lenguaje propio de la alquimia, se utiliz6 como modelo metodologico:
Psicoanalisis y alquimia de Carl Gustav Jung. En esta obra ¢l utiliza la alquimia como un
modelo explicativo para reconocer ciertos procesos que ocurren en el inconsciente a través de la
identificacion de determinados simbolos obtenidos por medio del psicoandlisis. En el poema, el
plano denotativo equivale al consciente y el connotativo al insconsciente. La intencion era
determinar los procesos oscuros del poema, aquel contenido profundo que correspondia al
desarrollo de una concepcion sobre la muerte, no como el final de la existencia, sino como el
cambio de un forma a otra por medio de la transformacion de la materia. Aunado a ello hay
también un contenido mistico, que es la idea de como el hombre puede acceder a una condicion
trascendente en todo este proceso y que se exxplica a partir de la figura del adepto, concepto

clave que se abordard méas adelante.



184

Lo primero que se realizé en la fase de la interpretacion fue identificar la presencia de
ciertos colores, que son caracteristicos de los procesos alquimicos. Mientras la materia avanza
en su camino hacia la transmutacion, cada uno de los colores presentes sefiala al alquimista el
estado de ese proceso. El color més importante, puesto que constituye el punto de inicio, como
materia prima, es el negro, identificado con la melanosis o ennegrecimiento, también llamado
nigredo, el cual representa la oscuridad y la muerte. Para nacer, primero hay que morir. Para

renacer primero hay que morir.

La presencia de la anterior referencia no se da siempre de manera explicita, sino
implicita, por lo que la identificacion de las claves o codigos se logrd a través de su asociacion
con otros elementos que la contienen, tales como el plomo, la oscuridad, la noche o el carbon. El
plomo no soélo se vincula al color y al proceso de la melanosis, sino que, como metal, también

ilustra un momento puntual en la trasmutacion de la Materia.

El siguiente color, que representa la segunda parte del proceso alquimico, es el blanco,
asociado a la leucosis o emblanquecimiento, que se constituye como la recomposicion de la
materia. En este caso fue posible identificar el color con los huesos, la luna, asi como en el
semen y ciertos minerales. Particularmente el color blanco, asociado a procesos relacionados
con la mistica hace un par de apariciones muy importantes en el poema, destacando la estrofa
final en donde aparece un lirio de luz blanca sobre una montafia fétida de excremento, una
imagen tipica con implicaciones alquimicas. El tercer color con una fuerte presencia en
“Soledad de la fisiologia” fue el amarillo, que representa la xantosis, el color que encarna la

trasmutacion del metal vulgar en oro, pero que también es el color de la orina.
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Finalmente, se identific6 la presencia del rojo, asociado a la iosis o enrojecimiento,
presente en forma de la sangre, la cual es fundamental a lo largo de practicamente todo el poema
de Luis Cardoza y Aragon. La sangre, en el poema, recorre desde las venillas de los pies hasta
las carnes, los musculos, los huesos que en su interior contienen pequefios vasos capilares. La
sangre ademas, a través de la herida (casi siempre ritual en el poema), logra salir hacia el
exterior del cuerpo animal, al igual que la orina y el excremento, como productos finales del
sistema excretor, o bien como el semen al salir expulsado con fuerza del cuerpo al momento del
climax como parte final del sistema reproductor masculino o, en su caso, como el sudor, por

medio del cual se liberan ciertas sustancias.

El cuerpo representa el arquetipo masculino, cuando éste sale de si por medio de todos
estos procesos llega a la tierra, que representa el arquetipo femenino. Cuando el cuerpo muere y
emigra hacia otra forma, con la materia descomponiéndose, se logra esta misma asociacion
simbolica. En todos estos procesos de separacion o fusion fue posible identificar la presencia de
todos los colores mencionados. Se sabe que €stos al mezclarse crean nuevos colores, que
corresponden a nuevos estados de la materia. Goethe fue el responsable de iniciar una
interpretacion de los colores que llevo a la lectura que de estos se hace en la actualidad. Su
vision ya implicaba una actitud que tendia al misticismo, al considerar su pertenencia y practica
de la masoneria, una asociacion iniciatica de caracter mundial que tiene entre sus fines una

formacion moral, por medio de una metodologia del simbolo.

En el poema, también fue posible identificar los cuatro elementos necesarios para el
desarrollo del trabajo alquimico, relacionado, como es evidente, con la teoria aristotélica de los
elementos, éstos son: la tierra, como simbolo de finalidad o logro absoluto; el aire, asociado a la

idea de elevacion espiritual (mismo sentido del color blanco); el agua, relacionada al mercurio y
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que constituye, de acuerdo a Jung, el alma de las cosas; finalmente el fuego (asociado en el
poema a la presencia de los astros y de ciertos metales como el oro, ademds de que también es el
color de la orina), gracias al cual es posible llevar a cabo procedimientos fundamentales para la
alquimia y que se vincula a nivel simbdlico con la sabiduria, el sol, la luz y que refuerza
nuevamente el sentido del color blanco. Es interesante como la alqumia, en sus origenes, fue
determinada por la filosofia naturalista de los primeros filosofos que propiciaron un cambio de
rumbo en cuanto a la concepcion de la realidad, de una realidad cosmolégica, a una de caracter

racional y metodica.

Todas las partes del proceso alquimico solo eran posibles gracias a la aplicacion de
diversos grados de calor sobre las diferentes substancias, tales cambios en los grados de calor
fueron posibles de identificar puntualmente en diversos momentos del poema en el cuerpo de la
investigacion. Las partes del trabajo alquimico son: (calcinatio), también denominada
pulverizacion; (sublimatio) o sublimacion, que se lleva a cabo cuando se evapora de manera
parcial o total un cuerpo sélido y posteriormente se condensa el vapor producido en vasos
refrigerados impidiendo que el proceso pase por su fase liquida; (destilatio) o destilacion;
(solutio) que es “cualquier licuacion, colada incluida” (Priesner 330). En conjunto las fases del
proceso alquimico constituyen una alegoria de la muerte. En “Soledad de la fisiologia” se
enfatiza que el cambio, a partir de la implicacion de la alquimia en todo el poema, es referido
como la transmutacion, en coémo se convierte al cuerpo en materia alquimica, en posibilidad de
elevacion. El poema sugiere que es efectivamente este momento entre una forma y otra, la que

se muestra como un punto deseable en el quehacer de la perfeccion humana.

Finalmente, fue posible identificar en el poema la figura del adepto o aprendiz de

alquimista, la cual pudiera leerse como una alegoria del poeta, que implica también el trabajo
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con la materia prima del lenguaje. El adepto es aquel que ejerce su gobierno sobre los procesos
propios de la alquimia con la finalidad de acceder a la transmutacién de la materia en un primer
término y ademas a la transmutacion de si mismo, desde una perspectiva esotérica. En el poema
parecen ser equivalentes materia y adepto, teniendo éste ultimo una posible doble lectura, tal y

como se ha sefialado con anterioridad.

La materia, que constituye al cuerpo, es gobernada por la naturaleza a través de la
fisiologia. El adepto trabaja pues en primera instancia con los metales y en segundo término con
¢l mismo a través de la continua y periddica transformacion de la materia que conforma su
cuerpo. Originalmente el adepto buscaba la piedra filosofal, la panacea universal o también
llamada “el elixir de la eterna juventud” que es “la concrecion de la Gran Obra cuyo objetivo era
provocar en el alquimista un estado superior de existencia poniéndolo en una situacion
privilegiada frente al Universo” (Las Heras 8). Se trataba de procesos extremandamente largos,
a veces para un aprendiz implicaban toda una vida. Si la materia tiene que morir para poder
renacer, el adepto también debe recorrer el proceso que le lleve a la muerte, aunque en este caso
se trate, no de una muerte biologica, sino una de caracter simbolico y de cierto modo inicidtica.
De algin modo este carcater iniciatico se puede enteder como todo aquel proceso de
aprendizaje, de prueba y error que tuvo que haber pasado el aprendiz. La finalidad seria poder
acompafiar, punto por punto, el rumbo hacia el cual se induce a la materia con la que se trabaja.
Este cuerpo moribundo, como alegoria y simbolo, constituye otro de los temas centrales en
“Soledad de la fisiologia”, por su fuerte lazo con la actitud cientifica, tal como sefiala Carlos

Montemayor.

Al inicio del trabajo analitico de las diferentes ediciones disponibles de “Soledad de la

fisiologia” se determind que entre éstas existian diversas y evidentes diferencias, por lo que era
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menester determinar si éstas eran tan significativas como para poder afirmar que se trataba o no
de poemas diferentes. La primera intencion fue, como se sefialo, hacer un trabajo de archivo en
torno a los originales del poema, particularmente desde una perspectiva textual genética.
Desgraciadamente no pudieron localizarse los originales. La mayor parte del archivo del autor,
resguardado por el Instituto de Investigaciones Bibliograficas de la Univerdad Nacionl
Auténoma de México, estd conformado por material cuyo origen data de la década de los 80 del
siglo pasado en adelante y con un fuerte enfoque hacia su trabajo en relacion con la pintura, ya
como critico, como gestor, como coleccionista o bien como curador en diferentes museos del

mundo.

Las dos primeras publicaciones, la ya mencionada de 1939 y la de 1941, presentan el
texto como poema auténomo. A partir de 1948 éste aparece circunscrito al conjunto denominado
Soledad, publicado de manera posterior y no de manera autdnoma, sino circunscrito a antologias.
Existen en total tres versiones distintas del poema que nos ocupa. La primera tiene diecinueve
estrofas y ciento ochenta y siete versos. El poema se reproduce sin cambios en 1941, pero en
1948 hay modificaciones que son significativas pues aumenta el nimero de estrofas a veintidos,
con un total de ciento ochenta y cuatro versos. En la edicion de 1977 el poema ya cuenta con
veintinueve estrofas y un total de ciento ochenta y un versos. Para atender la anterior
problematica se utilizaron, de nueva cuenta, herramientas de la critica textual, las cuales
permitieron determinar y valorar la importancia de las modificaciones introducidas por Luis
Cardoza y Aragon. A través de este enfoque fue posible acceder a parte del proceso de escritura
del poeta guatemalteco, como un afan de perfeccion, segin se pudo documentar en una entrevista
publicada en la revista Nexos, el mismo afio de su muerte. Las modificaciones que se detectaron

en el texto se dieron por medio de los siguientes procedimientos: de adicion, de sustraccion, de
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sustitucion y de eliminacion. El procedimiento predilecto de Cardoza fue el de sustitucion, ya de

palabras o de versos completos por otros equivalentes.

Lo anterior ha permitido demostrar la idea de que nos encontramos ante un poema de
trascendencia expresiva e intelectual, tal y como los de José Gorostiza y Jorge Cuesta, pues la
sustitucion, como se muestra, apunta a una perfeccion semantica del poema respecto a la lectura
alegorica desde la fisiologia y la alquimia. El tema en todos estos textos es el mismo, el de la
forma, pero en uno aparece desde su dimencion cientifica (el de Cuesta), en el otro desde su
dimension filoséfica (el de Gorosotiza) y en el tltimo (el de Cardoza y Aragon) desde su
naturaleza alquimica. A final de cuentas se pudo determinar en la investigacion que no se
encontraba frente poemas distintos entre si, sino frente a un s6lo poema con algunas
modificaciones que no eran sustanciales por naturaleza, sino que permitian seguir hablando de un

solo texto, y no de muchos.

En cuanto al proceso de la configuracion estrofica, resulta evidente que el nimero inicial
de estrofas se multiplicé con el tiempo. Por el contrario el nimero de versos disminuy6. En
cuanto a la naturaleza de éstos ya desde Quinta estacion, publicado hasta 1972, pero escrito entre
1927 y 1930. En ese transcurso ya existe este traslado de los recursos propios de la vanguardia
(caracteristicos de sus primeras obras) hacia el uso de otros de indole clasica, como el metro
regular, combinando el uso de endecasilabos con los heptasilabos. Lo mismo ocurre con Cuatro
recuerdos de la infancia escritos en 1931 y Entonces, solo entonces, que data de 1933. En el caso
de estos dos ultimos poemarios, también fueron publicados hasta la década de los 40. “Soledad
de la fisiologia” aparece hasta 1948 cinscunscrito a Soledad, serie compuesta de cinco partes. El
poema que nos ocupa es la tltima de ellas. Aparece aqui el mismo tema visual y una

construccion de imagenes imposibles y moviles, tema que aparece de manera clara en los dos



190

pimeros poemarios. Cardoza abandona el riesgo formal al que lo inducian las vanguardias para
resguardarse en el camino seguro de los recursos clasicos, propio de los Contemporaneos. La
principal caracteristica métrica es que hace uso de la silva, tal y como lo hacen José Gorostiza y
Jorge Cuesta en los poemas antes sefialados, y muchos otros poetas asociados a textos de indole

reflexiva o filosofica.

Luis Cardoza y Aragon viajo, para vivir, a Francia, a Paris para estudiar medicina. Su
llegada es significativa debido a que en aquella ciudad entablé un contacto fundamental con el
ambiente cultural y literario, el cual lo absorbi6 por completo al punto de abandonar sus estudios
formales. Alla entabl6 amistad, entre otros con: Alfonso Reyes, Tristan Tzara, André Breton,
Paul Eluard, Robert Desnos, Antonin Artaud, Pablo Picasso y es ahi donde conoce a Vicente
Huidobro, César Vallejo, Enrique Gémez Carrillo, Alejo Carpentier y Ramon Goémez de la
Serna; a Jorge Cuesta, Samuel Ramos, Agustin Lazo, Carlos Pellicer, Jaime Torres Bodet,
Enrique Gonzalez Rojo y José Gorostiza. Debido a estos contactos, cuando el poeta visita de
paso por primera vez nuestro pais, el grupo de los Contempordneos ofrecieron en su honor una
comida, en la cual se encontraba la plana mayor del grupo y varios de sus denominados
simpatizantes, alli aparecen: Xavier Villaurrutia, Salvador Novo, José Gorostiza, Eduardo
Luquin, Agustin Lazo, Enrique Gonzélez Rojo, Ricardo de Alcazar, Samuel Ramos, Julio
Castellanos, Roberto Montenegro, Carlos Pellicer, Manuel Rodriguez Lozano y el pintor Carlos
Meérida. El motivo de la rapida aceptacion por parte de los integrantes del “grupo sin grupo” lo
atribuye José Emilio Pacheco al contacto que habian hecho por medio de la revista que ellos
hacian, la cual se utilizaba mas para exportarla y darse a conocer en otras regiones del mundo,
que como pruducto interno o nacional. En aquella primera estancia, Luis Cardoza y Aragén

conoce a Frida Khalo, Rufino Tamayo y Diego Rivera, David Alfaro Siqueiros y a José
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Clemente Orozco. Dos afnos mads tarde, el poeta guatemalteco regresa ya para quedarse de
manera definitiva en nuestro pais. Los Contemporaneos, para ese entonces, han publicado sus
primeras obras y Cardoza comparte con ellos la época en la que la mayoria de ellos publica sus
libros mas significativos, entre los que destacan: “Nuevo amor (1933) de Salvador Novo,
Estudio en cristal (1936) de Enrique Gonzélez Rojo, Muerte sin fin (1939) de José Gorostiza,
Muerte de cielo azul (1937) de Bernardo Ortiz de Montellano, Hora de junio (1937) de Carlos
Pellicer, Cripta (1937) de Jaime Torres Bodet, Canto a un dios mineral (1938-1942) de Jorge
Cuesta, Nostalgia de la muerte (1938) de Xavier Villaurrutia, y Perseo Vencido (1948) de

Gilberto Owen” (Ruiz 21-22).

Tanto Octavio Paz como José Emilio Pacheco coinciden en sefialar que la figura del
poeta guatemalteco se debe considerar como el puente entre las vanguardias francesas y la vida
literaria mexicana de la época. Por su parte Julio Ortega lo destaca como uno de los mayores
poetas vanguardistas de Hispanoamérica. Si se concede a Cardoza ser este puente vivo entre las
vanguardias y Contemporaneos, debe restituirsele también un lugar por la importancia que sus
poemas ocupan. Hasta el momento nadie, de manera definitiva, ha hecho ese ajuste de cuentas.
La introduccion de las vanguardias a nuestro pais se suele atribuir exclusivamente a
Contemporaneos 'y a algunos otros como Maples Arce o bien a los estridentistas. A la atmdsfera
de experimentacion de las vanguardias, se contrapone la presencia de la poesia pura, corriente
atendida de manera oportuna por José Gorostiza, Xavier Villaurrutia y Jorge Cuesta. Los rasgos
de esta tendencia encuentran eco en las obras poéticas mas significativas de estos autores en esa
€poca, tal es el caso de Muerte sin fin'y Canto a un dios mineral, a las que es necesario agregar
también “Soledad de la fisiologia” de Luis Cardoza y Aragdn, como una cuestion programatica.

Todas estas obras indagan en tematizaciones que van mas alla de lo convencionalmente atendido
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por la poesia. El resultado de tal busqueda dio como resultado uno de los momentos mas
significativos en la tradicion poética de la primera mitad del siglo XX en México: Soledad de la

fisiologia del guatemalteco y a la vez mexicano: don Luis Cardoza y Aragén.



Anexo

“Soledad de la fisiologia”

(Taller, Afio I, No. 5, Septiembre 20 de 1939, pagina 21-26).

Yo he visto, si, yo he visto,

con mis labios, mis sienes y mi lengua,
la infinita tristeza de los humildes huesos
y carnes de mis pies,

de sus venillas rojas sobre mi piel callosa
vencidas por mi peso,

cuya sangre, en su ciclo remoto,

ve s6lo de vez en cuando el mundo por mis ojos.

Mi piel de estiércol y luceros,

la acelerada muerte de mis labios,

mi voz, mis 0jos, mi silencio,

los nucas, los acasos, las rocas, los inviernos,
animan sus puras capacidades inmortales,

y todo gime o canta, mas con tristeza siempre,

con tristeza yaciente, joven, alta.

Intestinales lavas verdes,
aciago y turbulento hervor de fango,

lleno de peces rojos y granitos;

10
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arcos de pechos descubiertos

mar adentro, saliendo por la sangre 20
sobre tu piedra cierta de eternos sacrificios,

buscando nieves que besar, cristales,

ascuas o frias hojas de cuchillos.

Esas masas opacas de pustulas y podres,

nocturnos lodos hondos, turbias materias mudas

de méaculas y oprobios, llegan al hombre, al ave y a la rosa,
con vehemencia de cifra, con ahinco de forma,

con el perpetuo ritmo del mar contra la playa.

Llegan claras geométricas y exactas,

y en fanatico instante de infinito, 30

se queman en los ojos, en la boca,
con sus trajes de besos o palabras,

o son fantasmas, sombras.

Con terquedad hermosa y amplia,

he sentido en mi cuerpo golpear tu propio cuerpo

la antigua angustia material

de plomo hasta sonido, de carbén a lucero.

Todo lo que cae, lo que la tierra

diariamente reclama:

nuestro sudor, la orina, el excremento, 40
ciegas, confusas materias oscuras,

cumpla vuestro pesado aceite amargo

su destino de llama.

194



Lo que hay de divino en el trigo,

en el fecundo semen extasiado,

en la luz de los cielos,

en el sumiso estiércol,

en las raices taladrando rocas,

en la flor que nunca alcanza su fruto,

en la veta dormida del zafiro,

en el austero tronco y en el barro.

Si, lo que hay en ellos de divino,

en sus estaciones torpes y crueles,

en su desesperada vocacion de llanto y de saliva
con ternura inaplazable de tacto,

con desvelo de labios imbesables y ausentes,
lo cantan las entrafias con sus voces sin rumbo
de sordomudos angeles rebeldes,

la luz sepulta y la forma olvidada.

Todo este afan y esta ternura que casi hiere,
que llora de dulzura y sin embargo sangra;
que casi es una nifia debajo de la nieve
soportando en la frente, herida y humillada,

el peso de la vida y la ingravida muerte.

Minucioso engranaje de lodo que medita
y adora y se levanta hasta la estrella amarga,

sin olvidar que ayer rastreaba en el gusano.
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Que hoy, mas lejos todavia, todavia mas lejos,

era s6lo un pedazo de noche enfurecida,

calcarea o pedernal, con desmayado fuego 70
despierto sin presencia en el vuelo de pajaros del gozo,

en su angustia de manos amputadas,

de lagrimas fatales no vertidas,

de gloria y de inmundicia, de aurora y rosa mustia.

Noche de las entrafias, noche del borborigmo,

noche de arteria honda y blancos huesos ciegos,

visceras olvidadas en su mision de eternas Cenicientas.

Desoladas matrices sin lucero,

materia no despierta al canto o al suspiro

del viento, de la muerte, del fuego, de las aguas, 80
yerta su pasion que germino en el trigo,

que roja se hizo en la amapola

y suefio bajo la cal de la frente.

Llameante animalidad jocunda

de manos naufragadas, de rodillas vencidas

por el dulce vértice de las ingles,

de avidas entrafias de sollozos,

de audaces humedades de mucosas opacas,

liberadas en subitos meteoros,

adentro martillando la hermosura del cielo, 90
con feroz impaciencia temblorosa de aves en azoro,

de angeles y estrellas que acaban de marcharse.
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Muda materia opaca, sin forma ni sollozo,
sin novedad y atdnita, postrera, estupefacta,

que adivinais el pétalo, la espiral y la cifra,

con memoria de muerte, de vida y muerte nuevamente,

como la piedra frente a los ojos de la estatua,

como las venillas del marmol ante la sangre del modelo,

ceniza, escarcha sois, llanto o sonrisa.
En mis manos os veo dividiros,

mas alla de los dedos y su tacto,

de los dientes que sangran, de las ufias,

mas alla de los ojos y miradas,

con luz de estrella muerta que no llegara nunca.

Astros y musgo exangiie, eternidad y polvo,
el ruisefior y el sapo, el amor y el olvido,

su pasion sin medida, el fuego y su locura
final, como la noche maciza de los muertos,
dura noche sin limites de parpados,

han germinado en mi su soledad de piedra,

me han cubierto de ciprés enlutado.

En mis brazos tu soledad en fiesta
mordiendo, si, su término, su precaria medida,

su telarico limite de cuerpo enamorado.

No hay soledad mas alta, mas cruel y mas cercana

que la de dos cuerpos que se aman,
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sus hiedras confundiendo, su saliva y sus suefios,

su aliento anonadado, sus huesos y su muerte.

Callo de amor en medio de tu asombro,
isla de soledad, dolor de marmol.

Callo para gemir cuando te adoro

con tu pavor de estatua mutilada.

Isla de soledad, dolor y pasmo,

muerta mil veces, mil, mil veces muerta,
solos, en planeta deshabitado,

ya solos en el otro y en si mismo.

Solos y abandonados doblemente,

mas solos que si el otro no existiese,
nuestro suefio absoluto nos ha creado
la soledad sin fin de nuestra mano.

iLa mano no puede asir sino formas,
asir lo que no es, la pura ausencia,
tierra firme de nunca y de tal vez,

tangible de crueldad sin penumbra!

Nada queda en los labios, sino violetas tristes.
Nada sino epitafios de hielo ensangrentado.
Nada sino unas huellas en el viento.

Sino caidas guirnaldas marchitas.

Sino ceniza fria, dolida y crepitante,

y un eco de fuego crucificado.

Como mar frente al cielo, joh cuerpos frente a frente!,
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premuras de la sangre, espejos de la muerte,
con rumbos magnolias y palomas de llanto,
solos en el asombro del gemido,

dulce piedad de carne amontonada

entre el astro y la hierba el ruisefor y el sapo,

el amor y el olvido, el fuego y el estiércol.

Mundos ancestrales anteriores al hombre,
ambitos de tinieblas o glaciares,

obsesos por una chispa, por un liquen, 150
por la viva arenilla que es la hormiga.

Yo me acuerdo, me siento, aiin me veo
en igneos minerales somnolientos.

En turbias nubecillas casi inmoviles
acompafiado de espacio. Colmado

de amaneceres y viscosidades,

de rubi y azucena y noche derretida,
lejana, hacia futura presencia enamorada.

iYa en ellos la esperanza de la sangre!

Coagulos como gotas de caos, 160
arboles que sombredis en las riberas

flotantes panoramas, idolos sumergidos

en océanos de sangre y cielos ya gastados,

como cantos rodados entre el suefio y la arena;

de pronto, en los furiosos tuneles de la vida,

con rampante lamento encendido de mitos,



estallando sus soles en medio de las ciénagas.

iAlegria de los primeros pasos

de mujer en la nieve!

Veo mi forma muerta, mi retorno a la patria,
al ansia desbordada, sin cristal ni medida.

A la suave y nostalgica materia

herida en todas partes, como nube delgada.
Mis huesos ven el sol. jLo ven por fin!,

las nubes y los pajaros, el arbol y el caballo,
la libertad total de su blancura.

La leche, las aguas animales,

las visceras rotas y vencidas,

mojan el polvo, le besan, le recuerdan,

aceleradas, sin embargo, hacia la rosa.

Soledad de materia con su sueio fallido
mas aca de un seno, de una poma,

de un grito o de un suspiro.

iTodo lo que cae, lo que la noche
ciegamente reclama,

esa montafia fétida en donde el lirio alza

su pura, blanca llama!
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