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“Las metdforas de asfixias se despojan del sudario: el
poema”
(Alejandra Pizarnik: Endechas, “Poema IV”)(1)

Situarse en la orbita poé-
tica de un autor y, especialmen-
te en la de Alejandra Pizarnik,
es un desafio que presenta di-
versos cuestionamientos por el
ser de la poesia y la misteriosa
conexion entre vida y literatu-
ra, como también el imbuirse
en las revelaciones y entrecru-
zamientos discursivos que o0s-
tenta el poeta en su lenguaje
capaz de asir el mundo enigma-
tico que lo puebla. Dicotomias
que originan la obra de arte,
pero que también supeditan la
interpretacion y la critica tex-
tual.

La teoria critica actualizada ha ido ampliando el
campo de estudio e incorporando acercamientos criticos
provenientes de la filosofia y otras ramas de las humanida-
des. La textualidad se hace susceptible de ser analizada a
través de diversos enfoques criticos, cada vez mas centra-
dos en el modo personal de asumir la lectura como cone-
xion entre lo dicho en el texto y lo leido. Es asi como surge
el replanteamiento de la poesia como discurso que, a su vez
constituye “una aprehension intuitiva del ser”. En poesia
“todo lo significado y designado por el lenguaje se con-
vierte a su vez en significante, cuyo significado es el senti-
do del texto” (2) Sentidos que promueven nuevos sentidos.
Diferencias que surgen entre lo poético y la poética. La
propia autora incluso sefial6 en una entrevista para Alberto
Lagunas en 1965:

“Hay inmensas diferencias. El sol es poético y
no es literario. Cualquier objeto y cualquier sujeto
pueden ser poéticos sin ser literarios”. Por otra par-
te, hay que distinguir entre lo poético y el poema,
como asi también entre lo literario y la literatura. O
sea, lo poético y lo literario son atributos inmanen-
tes de sujetos y objetos variados. La alquimia poéti-
ca o la alquimia literaria puede hacerlos ‘visibles’
como diria Paul Klee, y es esta una de las razones
por las que la poesia y la literatura son apasionan-
tes”. (3)

Palabra y mundo se conjugan en la poesia de Pizar-
nik, caracterizada por un decir poético breve, intenso, tra-
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gico y cambiante, en un lenguaje que evidencia la negacion
de si mismo por parte del sujeto, aspectos que asediaron la
propia vida de la mitica poetisa de origen judio.

Como afirma Cristina Pifia (4), su familia emigré de
la lejana Ucrania con costumbres y dolores arrastrados de
las secuelas que les dejo la Segunda Guerra Mundial. Lue-
go de una breve estancia en Paris, huyendo y abandonando
un pasado a fuerza de masacres y exterminios, viajaron al
Nuevo Continente. La escasez y la pérdida se atenuaron
con la musica de Piaf, Brel o un Greco, que su padre cons-
tructor oia a su llegada al Buenos Aires prospero de la dé-
cada del 40, donde la poeta encontraria su segunda patria,
el germen de su extranjeria que transversalmente nutre toda
su poesia, desde su nacimiento en abril de 1936, afio em-
blematico para la historia de la literatura, hasta su abrupta
muerte en 1972.

Desde su primer libro, el renegado por ella misma
por lo inmaduro de su escritura, La tierra mas ajena (1955)
como en los posteriores a €l: La ultima inocencia (1956),
Las aventuras perdidas (1958), Arbol de Diana (1962, pro-
logo de Octavio Paz), Los trabajos y las noches (1965),
Extraccion de la piedra de locura (1968), La condesa san-
grienta (1971) hasta el tltimo publicado en vida E! infierno
musical (1972), conforman un corpus que no presenta an-
tecedentes en la poesia argentina.

En su prologo a la Antologia consultada de la joven
poesia argentina, publicada en Buenos Aires en 1968, la
poeta aduce que: “La poesia es el lugar donde todo sucede.
A semejanza del amor, del humor, del suicidio y de todo
acto profundamente subversivo, la poesia se desentiende de
lo que no es su libertad o su verdad” (Pizarnik: 1999,
p.367) (5) Dicha afirmacion nos orienta a desandar un terri-
torio donde las posibles lecturas de una poética se multidi-
reccionan en dos cauces nutricios e imbricados: la expe-
riencia y la escritura. Al parecer, ambos albergan fuerzas
contradictorias que interactiian en un orden simbdlico, el
que Jacques Derrida nos llama a romper para deconstruir
aquello construido en lo dicho. Por ende, un modo de acer-
carnos a la logica secreta en la que habitan uno o variados
sujetos en situacion de conflicto. Una especie de desmante-
lamiento de la subjetividad, desacostumbrar la costumbre
de la lectura premeditada, surgir al texto como se surge al
develamiento, al desalado “momento lingiiistico” que ofi-
cia de satori o iluminacion de lo indecible para los poetas
orientales, cultivadores del hai-ku. “Locura poética” para
Derrida, mas cercana a la Razén, como él mismo lo sefiala:
“La locura poética quizas sea mas racional que lo que la
metafisica occidental llama “Razon”, porque esta mas cer-
ca de lo instintivo y mantiene una relacion —aunque dificil
de explicar- con la fuerza de la vida” (6)
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2. Del misterio a la antesala del fin: E/ infierno musical

El infierno musical es el Gltimo poemario que Ale-
jandra Pizarnik edita en vida, un afio antes de que suicidara
la autora en Buenos Aires en 1972, y con el cual concluye
la serie de libros de poemas que conforman un largo proce-
so de deconstruccion del sujeto poético (y por qué no, per-
sonal) que intenta desesperadamente arrancar de la muerte
como condena humana.

La obra lleva el titulo de uno de los detalles de la
obra pictorica El Infierno de Hieronymus Bosch (8), lla-
mado por el artista “El infierno musical”. Bosch es un pin-
tor medieval que recred en una serie de cuadros, escenas
del purgatorio, el paraiso y el infierno dantescos.

El poemario se estructura en cuatro partes, cada una
de las cuales expresa en forma creciente el recorrido del
sujeto hacia su propia desintegracion como identidad que
no encuentra sino en el autoexterminio la salida a su duda
de ser como asimismo el acceso a una posible concepcion
de si mismo en el hallazgo de su auténtico yo esencial. Di-
chas partes se denominan sucesivamente: “Figuras del pre-
sentimiento” (Parte I, 9 poemas), “Las uniones posibles”
(Parte 11, 5 poemas), “Figuras de la ausencia” (Parte III, 5
poemas) y “Los poseidos entre lilas” (Parte IV, 1 poema
subdivido en cuatro textos poéticos).

Desde los primeros textos, el sujeto poético constru-
ye un sustrato de enunciacion a partir de la configuracion
del poema llamado “Piedra Fundamental”, desde el cual
comunica su desgarradora certeza de que ante el ser sélo es
licito el trayecto, viaje o recorrido hacia el no ser donde se
guarece el yo esencial, en torno al cual una voz que dirija
su destino se hace insuficiente, multiplicandose en varias
voces que hablan de su estado de precariedad ante la tene-
brosa y amenazante respuesta que intuye y encuentra cada
vez mas cerca: su propia muerte y separacion definitiva de
su vida, ya que no existe otro escape para el no ser que la
propia disgregacion de si mismo. La concentracion de su
trayecto hacia la decision de conseguir a toda costa el deve-
lamiento de su nocion de ser se patentiza en el primer poe-
ma de la serie de la primera parte, titulado en inglés: Cold
in hand blues, que puede traducirse en dos sentidos: uno
literal y otro metaforico. El primero de ellos hace alusion a
un estado de tristeza producto de la frialdad de las manos
de un sujeto como también a la idea de escasez o necesidad
que tienen dichas manos; el segundo, se relaciona con una
expresion que han interpretado los seguidores del Blues
como forma musical melancdlica que hace referencia a una
nocién de falta que puede interpretarse en un sentido de
profundo desamparo o abandono.

Dentro del viaje que realiza el yo poético desde su
personalidad como un ta responsable del recorrido, existe
una descripcion apocaliptica de la existencia de si mismo
en su condicion de yo itinerante.
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Parte el recorrido con la idea del presentimiento del
fin, en que el yo establece un didlogo consigo mismo des-
doblado en un tu como destinatario, indicandole tres pre-
guntas o dudas existenciales fundamentales que he estruc-
turado para efectos de este analisis en tres codigos de inter-
pretacion deconstructivista:

2.1. Cédigo verbal

La obra comienza con el didlogo entre los dos frag-
mentos de la personalidad del sujeto, el yo cuestiona al ti
en su etapa del presentimiento, antecediendo al ltimo ins-
tante de su existencia del ser, es aqui donde se dejan entre-
ver una serie de elementos figurativos del misterio y de lo
espiritual.

Se refiere a la formalizacion del pensamiento y la
accion del sujeto ti en la penultima etapa de su recorrido
hacia la muerte, el vacio y la ausencia inquebrantable y
agobiadora, tal como se ilustra en la pintura homoénima que
apoya el imaginario del libro. El primer poema, “Cold in
hand blues”, que como he sefialado, concentra la problema-
tica de la identidad del sujeto poético es el siguiente:

“y qué es lo que vas a decir
voy a decir solamente algo

y qué es lo que vas a hacer
voy a ocultarme en el lenguaje
y por qué

tengo miedo”

(Pizarnik: Op. Cit., p.103)

Surge de esta manera la primera duda ante el panico
y la agonia indicada como la forma de expresién mas direc-
ta e inmediata hacia un yo que se reconoce como un “yo
creador” desconocido, pero que irremediablemente pasara a
formar parte de una tunica realidad absoluta: el silencio.
Nace asi la intencién de advertencia del yo espectador
(carnal) hacia el ti (yo espiritual) de que ha llegado la hora
del abismo, es decir, de enfrentar la caida en el no ser que
yace tras la muerte de si mismo.

El infierno musical es la antesala del abismo. De ahi
que la primera parte se llame “Figuras del Presentimiento”:
el yo poético encarnado en un ti toma conciencia del tlti-
mo suspiro de la vida versus la muerte. Para ello, lo que
devela su constitucion de ser radica en las respuestas que
da en el poema dialogado.

2.2. Respuesta del yo-ti:
El primer cuestionamiento en torno a lo que denomi-
no “codigo verbal”, en que se hace alusion al inicio del fin,

esta dado por una sensacion de vacio en que el yo-ti res-
ponde, diciendo que el codigo que empleara para el plano
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de lo dicho sera “solamente algo”, lo que quiere decir que
la primera respuesta al aspecto fundamental no es posible
de contestarse ya que esta supeditada a un acontecimiento
sorpresivo del cual es imposible desentenderse o tener cer-
teza de lo que se va a decir.

2.4 Codigo de la accion:

En este presentimiento final del suplicio del alma,
entendida como el trayecto que hace el yo espiritual en esta
especie de condena y pérdida en la oscuridad es necesario
hacer mencion a la estrategia de accion que el tu ha de rea-
lizar como un modo concreto de precisar “e/ como” se pro-
cedera en este ultimo y definitivo viaje. El yo-tt responde-
ra de la siguiente manera que se explica a continuacion:

2.4.1. Respuesta del yo-tu:

Como método de accion posible plantea claramente
el ocultarse en el lenguaje como una forma de incorporarse
al escenario tangible e intangible; esto es, uno que se en-
cuentre mas adentro de los elementos figurativos, en mo-
vimiento o en pausa, en claroscuros, en fragmentos de un
todo cadtico, despedazante, triste, anecddtico, de sufri-
miento agonico donde el pecado consiste en vivir, y el des-
concierto del alma flagelada intenta escabullirse para evitar
toda manifestacion de dolor, de desamparo, de vacio y de
una constante apocaliptica que conlleva la pérdida total del
rumbo de la vida en seres autodestructivos, sometidos a la
tortura, rotos por la eterna desazon de lo terrible y frente a
la cual no existe escape alguno.

Se desprende el yo poético, por tanto, de lo externo a
las leyes del equilibrio y la belleza, de todo indicio de feli-
cidad para acceder a lo carente, al universo infernal donde
los sonidos, los quiebres y el fuego son categorias simboli-
cas que rodean al yo-ti hacia lo incomprensible de su pro-
pia naturaleza donde ademas hay otras almas que compar-
ten su misma condicion. Las almas perdidas son llevadas
hacia la tiniebla donde el sufrimiento eterno y la desespe-
ranza del caos trae consigo un castigo infernal. El yo-ta
responde a la usanza del imaginario de Bosch —o El Bosco-
en un contexto de itinerancia apocaliptico.

2.5 Cédigo de la justificacion:

Este ultimo codigo al que recurre el yo poético en un
estado de agonia y desesperacion para continuar su viaje
hacia el yo esencial, da cuenta de que vivifica el ti que se
encuentra perdido; ademas, el lo increpa para que éste ex-
plique el por qué del ocultamiento en el lenguaje. Sin duda,
existe la intencion de saber la razon de la acciéon anterior-
mente expresada.

Con esto, se completa la trilogia de qué, el como y el por
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qué. Tres situaciones basicas y complementarias a la vez,
que resultan necesarias de cuestionarse al momento de em-
prender la tltima partida, el Gltimo halito de vida, la tltima
palabra expresada, enunciada en la locura del abismo en
que ha caido el alma creadora.

2.5.1 Respuesta final:

Aqui se exterioriza el mas profundo sentimiento de
desconcierto del alma y del terror de vivir ineludiblemente
lo que parece mas infernal en toda la obra. El yo-ta declara
con la maxima emocion su estado intimo de miedo. Con
esto, y enfrentado a la tremenda realidad del dolor, so6lo
queda el temor mediante el cual se prefiere el ocultamiento
del ser en las palabras, posibilidad ultima e intangible de la
construccion identitaria del sujeto poético, de existir sin
apariencias, sin cuerpo, evitando ser visto o alcanzado por
la llaga del infierno y evitar la tortuosa realidad que se vie-
ne.

Posteriormente a la muestra de los tres codigos ci-
frados en el poemario, basados en el decidor poema que
oficia de preambulo al recorrido del yo hacia su esenciali-
dad, el sujeto t0, representando el alma, comienza haciendo
una descripcion de los espacios vividos de las sensaciones
primigenias de sus miedos, del infierno, del rol de la pala-
bra, del dolor permanente y de los simbolos que oscilan en
las imagenes infernales del terror, donde los fenomenos se
hacen entender a través de toda la escritura, de la oscuri-
dad, de la desventura, de la noche, del estremecimiento
humano ante su naturaleza como sujeto en transito, del si-
lencio, de la nada, del desconsuelo, de la soledad y de las
sombras, tal como aparece en la secuencia de los versos
transcritos que pertenecen al poema homoénimo de la obra:

“Nada se acopla con nada aqui

Y de tanto animal muerto en el cementerio de huesos filo-
sos de mi memoria

Y de tantas monjas como cuervos que se precipitan a hur-
gar entre mi piernas

La cantidad de fragmentos me desgarra

Impuro didlogo

Un proyectarse desesperado de la materia verbal
Liberada a si misma

Naufragando en si misma”

(Pizarnik: Op. Cit., p.268)

2.6. Descripcion del escenario infernal que recorre el
sujeto poético

Las imagenes que se entretejen para configurar el
entorno de errancia del sujeto poético estain compuestas por
ecos de voces que provienen de su propia angustia existen-
cial, acompafados de otras cuyo origen solo puede estar en
las presencias o figuraciones de extrema violencia donde la
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lamentacion sostenida del sujeto lo deriva a su propia de-
sintegracion. Dichas presencias se pueden categorizar del
siguiente modo:

2.6.1. Presencia de la voz y el canto:

Lo primero que se enuncia en los poemas es el caréc-
ter fragmentario de su condicion de sujeto. Dicha escision
es concordante con la particion de la voz en otras porque la
unica voz se ha roto y multiplicado para generar nuevos
cantos de desesperacion: “No puedo hablar con mi voz,
sino con mis voces” (Pizarnik: Op. Cit., p. 264).

El canto permite al sujeto avanzar en su recorrido y
constatar mediante la palabra su estado de: “Vacio gris es
mi nombre, mi pronombre”, dird en el poema, “Ojos primi-
tivos” de la primera parte. Entendido como la imagen en
que se suceden los atisbos del fin inminente, el canto se
convierte gracias a la voz en un tinel: “Un canto que atra-
vieso como un tunel” (Pizarnik: Op. Cit., p.264).

En este tunel le hablan voces y figuras inquietantes
por obra de un lenguaje que da cuenta de los horrores que
significa acceder a su propia esencialidad: “Signos insinuan
temores insolubles” (Pizarnik: Op. Cit. p.264).

En ambas situaciones se comienza una trepidacion
de los fundamentos que sustentan el viaje hacia el abismo y
la pérdida del ser; de los cimientos generando los desequi-
librios del sujeto e indicando que:

“Aquello que me es adverso desde mi conspira
toma posesion de mi terreno baldio

No,

he de hacer algo

No

he de hacer nada”

(Pizarnik: Op. Cit., p.264)

Finalmente, el yo espectador anuncia en los versos
que rematan el poema Piedra fundamental: “Algo en mi no
se abandona a la cascada de cenizas que me arrasa” (Pi-
zarnik: Op. Cit., p.264), indicando con claridad que el yo
espectador y el ti itinerante son una misma persona en geé-
nero femenino: “Dentro de mi con ella que es yo / conmigo
que es ella que soy yo / indeciblemente distinta de ella”
(Pizarnik: Op. Cit., p.264).

3. Variables de construccion identitaria:

En este inicio del viaje final toman preponderancia
las siguientes variables de construccion identitarias que
caracterizan tanto al espacio de itinerancia del ti hacia si
mismo como al sujeto en cuanto a su integridad que se di-
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luye en la angustia hasta desaparecer:

*La noche como el escenario en que se encuentra
inmerso el t itinerante.

*La pérdida del sujeto y el poema como fracaso de
posibilidad de ser.

*La pérdida del rumbo que conduce a lo estéril de la
busqueda de su yo esencial.

*La fragmentaciéon de la identidad producida por la
angustia existencial, el desamparo y la enajenacion.

*La desilusion ante una posible respuesta que se pre-
tende hallar en el aqui inmediato, pero que se encuentra en
el misterio de la muerte y el misterio de vida a los cuales
no puede acceder mediante su Unica via que es el lenguaje
materializado en voz y canto.

*La frustracion en la relacion del autor y su obra:
“Yo queria entrar en el teclado para entrar adentro de una
musica para tener una patria” (Pizarnik: Op. Cit., p.265).
La musica entendida como el poema: “Pero la musica se
movia, se apresuraba” (Pizarnik: Op. Cit., p.265).

Quiere asir la nocion de ser a través del poema, pero
el poema es musica, por ende, se hace imposible conseguir
el objetivo que se ha propuesto. Visualiza el lenguaje como
posible salvacidn; sin embargo, no lo consigue y su desin-
tegracion es inminente. Dice en el poema Nombres y figu-
ras:

“No se espera otra cosa que musica y deja, deja que
el sufrimiento que vibra en formas traidoras y demasiado

bellas llegue al fondo de los fondos.

Hemos intentado hacernos perdonar lo que no hicimos, las
ofensas fantasticas, las culpas fantasmas. Por bruma, por
nadie, por sombras, hemos expiado.

Lo que quiero es honorar a la poseedora de mi sombra: la
que contrae de la nada nombres y figuras”

(Pizarnik: Op. Cit., p.272)

En la secuencia de poemas de la segunda parte, Las
uniones posibles, como lo indica el titulo, el sujeto se pro-
pone en su recorrido hallar formas para asir a través del
lenguaje su naturaleza como yo esencial. Una de las unio-
nes posibles puede estar en el silencio, pero ain asi es el
ruido el que se impone, la marca sonora que ensordece y no
permite el encuentro. Explica en el poema Signos:
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Todo hace el amor con el silencio.

Me habian prometido un amor como un fuego, una casa de
silencio.

De pronto el templo es un circo y la luz un tambor.”
(Pizarnik: Op. Cit., p.276)

En el espacio infernal se queda gravitando el sujeto
poético. Su reconocimiento de inevitable abandono de si
mismo no le permite sino la locura de la interpretacion de
la vida cotidiana. En “Los poseidos entre lilas”, al concluir
el ciclo de poemas de la obra, el hablante lirico exacerba su
vision de la realidad cotidiana para transfigurarla, defor-
marla y acceder a las preguntas que no tienen respuestas
porque no solo el silencio es posible para hallarlas sino que
se ha dejado de ser en la duda y se ha quedado consumido
en la no-respuesta:

“-7Qué hice del don de la mirada?

- Una lampara demasiado intensa, una puerta abierta, al-
guien fuma en la sombra, el tronco y el follaje de un drbol,
un perro se arrastra, una pareja de enamorados se pasea
despacio bajo la lluvia, un diario en una zanja, un nifio
silbando...

- Prosegui.

- (En tono vengativo) Una equilibrista enana se echa al
hombro una bolsa de huesos y avanza por el alambre con
los ojos cerrados.

- jNo!

- Esta desnuda pero lleva sombrero, tiene pelos por todas
partes y es de color gris, de modo que con sus cabellos
rojos parece la chimenea de la escenografia teatral de un
teatro para locos. Un gnomo desdentado la persigue mas-

cando las lentejuelas...”

(Pizarnik: Op. Cit., p.293)

En la parte final del libro, y también escrito al modo
de prosa poctica, desligdndose incluso de la forma versal
del inicio del poemario, el sujeto reconoce en una suerte de
confesion o clarividencia previa a la secuencia de pregun-
tas con que finaliza su discurso, que “las palabras hubie-
ran podido salvarme / pero estoy demasiado viviente” (Pi-
zarnik: Op. Cit., p.295). Y culmina con la constatacion de
su muerte, de su propia partida. Es decir, el viaje conduce a
otro viaje, a un nuevo movimiento que ha producido la
huida hacia la nocion de ser, pese a que no “quiera cantar
muerte”, la Unica realidad posible s encuentra en otra parte,
en otro estado que puede darse en el silencio de la muerte,
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en la pregunta abierta que en su caida el sujeto reconoce sin
respuesta porque el yo esencial no esta en su inmediatez,
sino que se reconstruye a si mismo para rehacerse una y
otra vez en la duda existencial, en el completo abandono,
en la postergacion de su propia identidad desconocida:

“No, no quiero cantar muerte. Mi muerte... el lobo
gris... la matadora que viene de la lejania... ;No hay un
alma viva en esta ciudad? Porque ustedes estan muertos.

Y qué espera puede convertirse en esperanza si estan
todos muertos? ;Y cudndo vendra lo que esperamos?

¢ Cuando dejaremos de huir? ;Cuando ocurrird todo es-
to? ;Cudndo? ;jDonde? jComo? ;Cudnto? ;jPor qué?
JPara quién?”

(Pizarnik: Op. Cit., p.295-96)

Finalmente, el cuadro inspirador del titulo de la obra,
El infierno musical habla por si solo en cuanto al escenario
o espacio de desenvolvimiento o recorrido del yo cuya va-
gancia termina en la muerte. Es el infierno de no saber
quién se es y no poder responder sino con imagenes apoca-
lipticas como las de la pintura misma. A mi juicio es en la
pintura de Bosch donde Alejandra Pizarnik encuentra las
imagenes que describen mejor su estado emocional y de
contacto con el mundo inmediato.

4. Pintar el poema o del poema a la pintura

La obra pictdrica en la que Alejandra Pizarnik (Bue-
nos Aires, 1936-1972) apoya la escritura de su poemario
nos remite al artista holandés medieval Juan Jerénimo Van
Aken (conocido como Bosch)(7), cuya vida transcurre entre
los afos 1450-1516, periodo en el cual el cristianismo toma
vital preponderancia en la concepciéon de mundo, estable-
ciendo claramente las diferencias entre una vida dedicada a
las leyes biblicas o judeo-cristianas y la vida profana en-
carnada en el pecado y lo diabolico, alejada del espiritu
inspirador de la entrega del ser humano a la presencia de
Dios en la tierra, tal como se indica a en el estudio de la
obra escrito por Walter Boeing (8)

“Sus imagenes visuales sirvieron para dar una
forma mas vivida a los ideales religiosos y a los valores
que habian mantenido durante siglos a la cristiandad en
el arte del Bosco, la Edad Media fulguro con una nueva

brillantez, en medio de su agonia, antes de desaparecer
para siempre. [. . .] De esta manera, el espectaculo de
pecado y locura y los horrores cambiantes del infierno se
unen a las imagenes de sufrimiento de Jesucristo y a las
del santo que permanece firme en su fe, contraponiéndo-
se a los embates del mundo, de la carne y del diablo”

(Bosing: Op. Cit., p.96)

La obra que Bosch ha creado cae en la oscuridad, en
una respuesta no existente porque necesita de una respuesta
que no se hace presente a la luz de las facultades huma-
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nas. Es lamentable. Qué posibilidad cabe entonces en este
tomar conciencia que nuestra propia capacidad cognosciti-
va y de raciocinio no es factible de esclarecer. Solo se dice
lo obvio. El lenguaje estaria basado en aquello. Por mas
ejercicio que el artista haga en su recorrido por la obra y su
existencia, llegaria a lo mismo, a entender que el hombre y
su capacidad creadora es limitada. Que existe una gran
verdad y que es su propia limitacion humana. Somos eso.
Acaso la obra de Pizarnik encierre entonces una inquietante
busqueda de la esencialidad de su ser en que se han perdido
los simbolos o codigos entregados por el lenguaje, escasos
e ineficaces, sin sentido, sin realidad, donde el pecado es
mas cercano y condenable. Sin duda, un escenario que
queda sumergido en un verdadero infierno musical.

4.1. La estructura de la imagen pictorica: otra forma de
decir lo indecible

La composicion pictorica se basa en un recorrido del
ojo en distintas direcciones, se jerarquiza una figura central
que hace a la vez de hombre, animal -objeto, a medio ha-
cer- que simula uno de los aspectos mas fundamentales e
intrinsecos de la existencia humana: el castigo a los peca-
dos del propio ser humano. Se intenta describir simbolica-
mente el infierno a través de instrumentos musicales que en
su concepcion fueron creados para el deleite y el placer de
los sentidos. Ahora convertidos en elementos torturadores
del pecado, donde el caracter del desequilibrio en las aver-
siones humanas toma sentido.

4.1.1. De la pintura al poema: presencia de Bosch en
Pizarnik

Dentro de los primeros elementos que son posibles
de interpretar como situaciones motivacionales del poema
en la obra El infierno musical de Pizarnik estan los aspec-
tos ligados al protagonismo de la oscuridad de la noche, de
la penumbra, en donde con paisajes gélidos y demoniacos
se intenta describir la realidad despedazadora de las almas
perdidas, atormentadas y flageladas, en que la tortura cons-
tante en las tinieblas someten la espiritualidad del ser en la
caida agonica del final. El caracter musical puede entender-
se como una fuerza dinamica que aporta lo ladico como eje
de la tortura musical

La pintura tiene como elemento focal el hombre-ar-
bol cimentado sobre la base de una escena putrefacta y te-
rrorifica en que el rostro humano se jerarquiza, personifi-
cando al propio autor de la obra. En este caso, el protago-
nista mira hacia el vacio sobre una escena angustiante po-
blada de cuerpos desnudos abatidos por el dolor, de mons-
truos que pretenden a través de los fragmentos humanos
presentes dar cuenta del hacinamiento y del desorden en la
lujuria. Este contraste dramatico se va subdividiendo en
imagenes dentro de un todo fragmentario, en especies de
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maquinas destinadas a hacer suftir a los condenados.

Se evidencia el terror de las victimas de los pecados
terrenales, subyugados por los cuchillos, por los instrumen-
tos musicales transformados en objetos de tortura. Las
formas demoniacas asimilables a animales con poderes de
sometimiento van configurando en una lectura vertical de
la imagen, la tiniebla de los cielos al protagonismo de los
cuerpos heridos y sentenciados en un decrecimiento que
proviene del cielo y se dirige a la tierra donde subyace una
suerte de inframundo. En toda la escena cabe destacar la
desesperanza y los temores que reflejan los defectos y fla-
quezas de la existencialidad del ser que se entrega a la ten-
tacion.

Entre las acciones que sobresalen como representa-
cion de lo putrido en la accion de defecar, orinar, vomitar y
expeler van dando cualidades repugnantes también como
castigo. El hedor manifestado en todo su esplendor a través
de figuras como perros devorando humanos, péjaros defe-
cando seres, aguas estancas y putrefactas, cuerpos en des-
composicion rodeados de fuego, sectorizados en incendios.
Es decir, cada fragmento podria representar los siete peca-
dos capitales, partiendo por la lujuria.

El caracter musical puede entenderse como una fuer-
za dinamica que aporta lo Iudico como eje de la tortura mu-
sical, al incorporarse dentro del cuadre el detalle de instru-
mentos martirizadores de los afligidos seres que no pueden
escapar.

Por otra parte, los detalles expresados como formas
punzantes que atraviesan la carne y la hieren se ven poten-
ciados por la existencia del claroscuro provocando puntos
de luz y de interés que recrean una atmosfera donde todos
los sentidos se encuentran inmersos en la agonia, en las
estructuras superpuestas del castigo eterno.

Finalmente, el caos se apodera de lo escalofriante del
recorrido del alma pecadora donde todo intersticio es sino-
nimo de una especie de subpresencia escénica con autono-
mia formal en que cada detalle toma relevancia generando
formas irregulares e irrepetidas como un collage de seres
demoniacos en constante festin del padecimiento humano.

4.1.2 Del poema a la pintura: presencia del imaginario
de Bosch como intertexto del universo del sujeto poético
en el poemario de Pizarnik

A partir de la segunda parte del poemario, “Las
uniones posibles”, comienzan a aparecer signos que se re-
lacionan con aspectos tematicos que Bosch utiliza en su
afan por retratar la condena del pecador. Dice en el segun-
do verso de “Signos”: “Me habian prometido un silencio
como un fuego, una casa de silencio / de pronto el templo
es un circo y la luz un tambor” (Pizarnik: Op. Cit., p.276),
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aludiendo a un instrumento musical y al simbolo del fuego
con que tradicionalmente se asocia al infierno. También
agrega en el poema Del otro lado: “Estoy triste en la noche
de colmillos de lobo / cae la musica en la musica / como mi
voz en mis voces”’ (Pizarnik: Op. Cit., p.278).

La secuencia total de los poemas es correspondiente
a detalles que se encuentran en la pintura de Bosch. Lite-
ralmente, el sujeto poético recurre a la enunciacion de las
imagenes para configurar su universo de peregrinaje. En lo
sucesivo, probaré con los fragmentos de la pintura original
aquellas correspondencias con el imaginario en el cual el
sujeto poético realiza su recorrido identitario. Las imagenes
son evidentes como también la presencia del sujeto poético
en su desdoblamiento con “los puentes” que entrelazan
imagen pictorica con imagen poética. En suma, se aplica la
deconstruccion y la asociacion de lo visto y lo oido. Sor-
prende ver tales coincidencias.

Reviso el siguiente detalle de la obra y su consonan-
cia con el poemario, a la luz de descubrimientos personales
que he podido aportar para los fines de este estudio, ya que
en mi proceso investigativo no me encontré sino con una
sola alusion (9) de la relacion existente entre dicha pintura
de Bosch y el poemario de Pizarnik. Por supuesto que no se
agota el tema en estudio y se postula una revision que tie-
nen estricta consonancia con los sentidos que se despren-
den de la lectura critica de los poemarios de Alejandra Pi-
zarnik:

Parte I1, “Las uniones posibles”:

“El ritmo de los cuerpos ocultaba el vuelo de los cuer-
vos "(Pizarnik: Op. Cit., p.279)

En el poema “Lazo mortal”:

“Palabras emitidas por un pensamiento a modo de ta-
bla del naufrago” (Pizarnik: Op. Cit., p.279)
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Parte III, “Figuras de la ausencia”:

“La luz del lenguaje me cubre como una musica, ima-
gen mordida por los perros del desconsuelo” (Pizarnik:
Op. Cit., p. 284)

Parte IV, “Los poseidos entre lilas”:

“El cielo como de una materia deteriorada” (Pizarnik:
Op. Cit., p.293)

Parte IV, “Poema 1”:

“El tronco y el follaje de un arbol, un perro se arras-
tra” (Pizarnik: Op. Cit., p.293)

Parte IV, “Poema II”:

“! Pero mira!, el gitano mas joven esta decapitando con
sus ojos de serrucho a la nifia de la paloma...” (Pizarnik:
Op. Cit., p.295)
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Parte IV, “Poema II”:

“Los perros son como la muerte: quieren huesos. Los pe-
rros comen huesos” (Pizarnik: Op. Cit., p.294)

De la revision de las correspondencias anteriores, se
concluye que el sujeto poético es parte integrante del in-
fierno musical de Bosch, haciendo alusiones expresas a
imagenes de la pintura original. En dicho imaginario visual
el sujeto se confunde entre los personajes agonicos que la
componen, efectuando su errancia hasta morir porque el yo
esencial se ha perdido, se ha abismado, se ha desintegrado.
La muerte es el resultado de ese viaje, el recorrido ha sido
finalmente la deconstruccion de su identidad. No responde
sino con preguntas. La respuesta final estd en las preguntas;
es decir, regresa al inicio ya que lo comenzo6 con una pre-
gunta y termina del mismo modo:

“Hablo con la voz que esta detrds de la voz y emito los
magicos sonidos de la endechadora. Una mirada azul au-
roleaba mi poema. Vida, mi vida, ;qué has hecho de mi

vida?”

(Pizarnik: Op. Cit., p.290)
Conclusion

La obra de la gran autora argentina Alejandra Pizar-
nik nos deja un enorme legado en cuanto a los referentes
motivacionales de problematicas que se vienen repitiendo a
través de los ultimos treinta y cinco afios en las sociedades
modernas. Un universo de grandes conflictos internos del
ser humano producto de la modernizacion y de los avances
de la tecnologia, en que la obra poética de la autora argen-
tina logra transmitir de generacion en generacion la angus-
tia de sentimientos olvidados, de la pérdida de los factores
emocionales mas intrinsecos a la existencia de la humani-
dad, a una especie de tortura interior en que el vacio en que
se sumergen los valores espirituales y de la existencia de
vivir cobran gran relevancia.

La obra poética de Alejandra Pizarnik sintetiza la
busqueda de un yo esencial. En dicha busqueda, surge un
sujeto itinerante y desmembrado que necesita enfrentar el
develamiento de su ser. Sin embargo, se confunde entre las
fronteras de lo real y lo irreal, al no distinguir entre uno y
otro, lo que trae consigo un conflicto de identidad que de-
riva en sufrimiento, miedo, autodestruccion, cansancio,
anulacion de si mismo y muerte como categorias simboli-
cas, que resuelven su posibilidad ontologica.
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La pérdida del espacio en que se desenvuelven los
acontecimientos de itinerancia del ser reconoce un no reco-
nocimiento, algo asi como un ser sustituto del ser que no se
alcanza. El trasfondo de este proceso de identidad es la
concertacion del desconcierto del sujeto y la aceptacion de
los fragmentos que se suman en su discurso. De este modo,
el final de los poemas deja en suspenso la posibilidad de un
desenlace.

NOTAS

1. Pizarnik, Alejandra. Poesia Completa. Ed. Ana Becciu. Buenos
Aires: Lumen, 2002.

2. Fernandez Pedemonte, Damian. La produccion del sentido en
el discurso poético. Buenos aires: Edicial, 1996.

3. El autor especifica al inicio de la entrevista: “Tanto las pregun-
tas como las respuestas fueron hechas por escrito, de manera que
la palabra de la poeta se presenta sin ninguna
alteracion.”Lagunas, Alberto. “Dos palabras para un reportaje.”
Sololiteratura.com. Ed. Francisco Robles. 3 Sep 2005.

http://www.sololiteratura.com/piz/pizentralberto.htm

4. Es importante destacar las menciones que al respecto realiza
Cristina Pifla que, a fines del afio 55, comienza en Buenos Aires
una verdadera renovacion, lenta al principio, pero que se desarro-
lla cada vez con mas envergadura. Es un auténtico renacer a nivel
politico y cultural. Influye, en este clima de compromiso, el
triunfo de la revolucion cubana de Fidel Castro en 1959, y su
visita a la Argentina, a fines de ese mismo afio. Es una visita
triunfal y que conmociona el &mbito universitario. Es un momen-
to en que la Universidad estd dirigida por Risieri Frondizi y su
grupo, todos intelectuales de izquierda y que vuelven a Buenos
Aires luego de la revolucion de 1955 trayendo la experiencia y el
equipaje intelectual que les habia dado los afios pasados en Esta-
dos Unidos, ensefiando en diferentes universidades. Llegan a
crear un nuevo clima intelectual. Los estudiantes ven terminar
una época, y se lanzan con pasion renovada a asimilar las ideas
que los expresen. Se agrupan en torno al grupo de Risieri Fron-
dizi, Gino Germani y José Luis Romero, y abrazan el codigo del
escritor politicamente comprometido.

5. Aira, César: Alejandra Pizarnik. Rosario: Beatriz Viterbo,
2004.

6. Derrida propone deconstruir una organizacion tradicional del
mundo, del lenguaje y del tiempo a partir de la deconstruccion de
la linealidad del simbolo. La escritura es no lineal, pluridimen-
sional. En ella el sentido no esta sometido a la sucesion o a la
temporalidad irreversible del sonido, pertenece a otra capa de
experiencia historica no reductible al pensamiento lineal (Fer-
nandez: Op. Cit., p.175).

7. El Bosco o Hieronymus Bosch (de aqui en adelante Bosch),
pintor holandés nacido en 1450 y fallecido en 1516. Su obra pic-
torica se manifiesta en imagenes apocalipticas entre las que se
cuentan Los siete pecados capitales (Museo del Prado, Madrid),
Las bodas de Cana (Museo Boymans van Beuningen, Amster-

67


http://www.sololiteratura.com/piz/pizentralberto.htm
http://www.sololiteratura.com/piz/pizentralberto.htm

Herencia

dam), El jardin de las delicias (Museo del Prado, Madrid), Cristo
con la cruz a cuestas (Museo voor Schone Kunsten, Gante). Me
referiré a la obra de Bosch como “El infierno musical”, a partir
de ahora.

8. Bosing, Walter. E/ Bosco: Entre el cielo y el infierno. Colonia:
Taschen, 2000.

9. Dicha alusiéon se refiere a una menciéon que hace Bernardo
Ezequiel Koremblit en Todas las que ella era: Ensayo sobre Ale-
jandra Pizarnik, Op. Cit.
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