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De la elegia Latina

a la Poesia

escrita de

Jorge Eduardo Eielson
o el mar

de Amor
nuevamente entonado.

Susana Reisz de Rivarola

Hace ya bastante tiempo el siempre acerado vy proteico espiri-
tu critico de Ortega v Gassel desviaba por unos instantes su aten-
cion del objeto central de sus reflexiones —el amor— para poner
en evidencia la frivolidad de quienes creen resolver los mas comple-
jos problemas literarios. ¥ culturalés en peneral, con sélo rotular-
los 2

Pasa con la metifora como pasa con la moda. Hay gentes que
cuando han calificade. algo de metifora o de moda creen ha-
berlo aniquilado ¥ no ser menester mayor investigacion 1Co-
mo i la metifora v la moda no fuesen realidades del mismo
orden que las demis, dotadas de no menor consistencia y obe-
dientes o causas y & leyes tan enérgicas como fas que gobiernan
los giros siderales!

Ortegn y Gasser, '*1959, p. 102)
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De las enérgicas leyes que gobiernan los giros metaforicos me
ocupé en otra oportunidad en la que, curiosamente, hice un poco
a la inversa de Ortega: en medio de una larga reflexidn semidtico-
literaria —por cierto més ardua ¥ menos apasionante gue la que en-
marcaba Iz observacion del maestro— me detuve a medio camino
para hablar del amor, del mar y de la historia de esta vieja unién en
la tradicidon occidental (Reisz de Rivarola 1977, pp.76-77). Hoy
quiero retomar el excurso de entonces para completarlo, emanci-
parlo de su cardcter subsidiario v hacer de él algo asi como un es-
colio a una idea borgesiana de la que el siguiente texto no es mds
que una de sus “infinitas™ variaciones (1) :

El primer monumente de las literaturas occidentales, la flfoda,
fue compuesto hara tres mil afios; es verosimil conjerurar que
en ese enorme plazo todes las afinidades intimas, necesarias
(ensuefio-vida, suefic-muerte, rios ¥ vidas que eranscurren, et-
cétera), fueron advertidas y escritas alguna vez. Ello no signifi-
ca, naturalmente, que se haya agotado el nimero de metiforas;
los modos de indicar o insinuar edtas secrétas simpatins de los
concepros resultan, de hecho, limitados.

(Borges, OC, p. 384)

Permitaseme recordar una vez mds aguel soneto gonzoring
que en didlogo con una inmensa cadena de discursos anteriores y
posteriores fija en el instante Gnico de un discurso particular, el in-
cesante proceso de remodelamiento verbal de la secreta simpatia
entre los conceptos “amor ¥ “mar’ :

Aungue a rocas de fe ligada vea

con lazos de oro la hermosa nave
mientras en calma humilde, en paz siiave
sereno el mar la vista lisonjea,
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y aunque el céfiro esté (porque le crea),
tasando el viento que en las velas cabe,
y el fin dichoso del camino grave

en el aspecto celestial se lea,

he visto blanquéando las arenas
de tantos nunca sepultados huesos
que el mar de Amor tuvieron por seguro

que dél no fio si sus flujos gruesos
con el timon o con la voz no enfrenas,
ioh dulce Aribn, oh sabio Palinuro!

(Gongora, Soneto 247)

Es precisamente en virtud de esa recondita afinidad entre elemen-
tos de dos campos asociativos solo en apariencia tan distantes
—anunciada vy apuntalada por la afinidad complementaria entre
“rocas™ y “fe”— que el compacto discurso ndutico deja filtrarse.
o través de dos puntos de fuga sefalizados por una incompatibili-
dad conceptual de superficie. un discurso amoroso en el que se
razona la relacidn dialéctica deseo-miedo con la férrea logica de
una retdrica literaria tan antigua como la lirica erdtics. Como pro-
ducto del traslapamiento parcial de estos dos universos dialogantes
en el interior de un mismo texto, se articuls un transparente dis-
curso simbolico en ¢l gque la metdfora del mar de Amor es a 1 vez
intersticio por el que irumpe y prolifera la palabra del amante re-
celoso, asi como obvia clave para la transcodificacion de la palabra
del navegante que no se atreve a hacerse a la mar. He aqui una
‘traduccion” posible, que incluye entre barras la referencia 2 algu-
nos de los elementos transcodificados:
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“Aunque la mujer que amo parezca constante en sus senti.
mientos [mave bienm amarrade/ y parezca poseer la cualidad mis
valiosa en el amor: la fidelidad famarreda con lazos de oro a rocas
de fe/: aunque ella se muestre bien dispuesta ante mis pretensiones
amorosas /mar en calmal, aungue me incite sutilmente a amarla
[suave viento propicio/ y aungue la expresion benévola de su bello
semblante [aspecto celestiall me dé a entender que me
corresponderd plenamente y me serd leal /[final feliz de la
navegacidn/, no me animo a iniciar una relacién amorosa fremor
de zarpar(, pues son muchos los que han sido infelices [ndufragos/
por haberse dejado llevar irreflexivamente de su pasion /excesiva
confianza en el mar de Amor/. 36lo me animaria a amar si tuviera
la sabiduria necesaria para controlar y moderar racionalmente la
violencia de mis afectos /serenar lo marejada como Aridn con la
mragia de su canto a Palimure con su pericia de timonel/"

Intersticio vy clave, apertura puntual hacia un discurso hete-
ronomo v centro de confluencia de una secreta simpatia entre con-
ceptos disimiles —no por precodificada menos secreta—, mar de
Amor representa ¢l segmento textual en que la analogia recondita
se encubre tras la disonancia de una union léxica ‘imposible’. La
relacion de especificacion instaurada por el sintagma preposicio-
nal de Amor es aqui una relacidn de identificacion de lo incompa-
tible: “mar” = “amor”. Estamos, pues, ante un tipo metaforico

que se puede subsumir en la clase de figuras que los manuales de
retbrica suelen designar como metiforas in proesentia v cuya ca-

racteristica es que tanto el “concepto superficial™ (literal, incom-
patible con el contexto) como el “‘concepto profundo™ (no-literal,
construido con miras a su compatibilizacidn{ 2) se¢ manifiestan 1é-
xicamente—si bien de modo parcial— en la cadena sintagmdtica. Es-
te tipo metaférico (el de las metdforas “de genitive’) tiene una
complejidad  adicional respecto del tipo clisico de metdfora in
prassentio (agquel en que se establece una relacidn de especificacidn
con ayuda de la copula “ser’). La complejidad radica en gue el ele-
mento que en la estructura superficial aparece como el especifica-
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dor puede —y suele— ser el especificado dentro de la relacion me-
taforica y viceversa., Para mar de amor cabrian teGricamente dos
posibilidades: tomar mar como especificado manteniendo su sen-
tide literal y reinterpretar amor en un sentido compatible con
aquél de modo que se restablezca la homogeneidad del discurso
‘nafitico’ o, & la inversse tomar amor como especificado v, conse-
cuentemente, reinterpretar mar en el sentido requerido por el dis-
curso ‘amoroso’. Estas opciones dan como resultado dos ecuacio-
nes de muy diversa naturaleza ;

a) el mar [“masa de agua salada™( es amor {0 un amor o el amor)

| T [, donde parece bastante dificil elaborar un concepto profundo
apto para el especificador.

b) el amor [“atraccidn sexual y afectiva™/ es un mar /“sentimien-
to violento, incontrolable, peligroso etc.”/*, donde, como se ve,

resulta relativamente simple hallar un concepto profundo satisfac-
torio para el especificador.

Es indudable que la segunda opcidn es, por razones que se ve-
rin enseguida, la méds natural para cualquier lector con un minimo
de competencia literaria (3), Incluso sigue siéndolo cuando se
toma en cuenta una dificultad adicional soslayada hasta aqui: el
hecho de que en el texto gongorino Amor aparezea con mayuiscula
a la manera de un nombre propio, podria crear la sensacith
engafiosa de que se trata de una designacidén geogrifica por su
analogia con otros nombres marinos que presentan la misma
estructura sintictica superficial (como Mar de Coral, Mar del

Norte, Mar de los Sargazos cic.), lo que llevaria a mantenerlo,
dentro de la isotopia ‘néutica’. Sin embargo, en el proceso de

descodificacion semejante posibilidad se descarta de inmediato y
en su lugar se impone la representacion animizadora de un
“amor—dios” —en cuyo trasfondo se insinda la concepcién pagana
de Eros— la que a su vez entra en relacion metaférica con un
concepto profundo correspondiente a la experiencia humana del
amor como una fuerza ni explicable racionalmente ni controlable
con la voluntad. La aparicion de este concepto determina un
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cambio sustancizl en el ensamblaje de todas las unidades de
sentido del texro: al poner eén evidencia que el elemento
especificado en la estructura superficial. mar, es el especificador
dentro de la relacidon metafdrica y que, por tanto, su significado
pertenece al plane del concepto superficial de la metifora ‘de
genitivo’, pone simultineamente en evidencia que el discurso
‘niutico’ en su integridad se ubica. al igual que mar, dentro del
segmento  metafdrico  intersticinl, en el nivel del concepto
superficial ¥ que funciona como complejo significante —a la vez
sustrato pictural con vida propia y vehicule de un sentido
secundario— del discurso ‘amoroso’,

M:is arriba me referfa 8 la mavor “naturalidad™ de esta hipd-
tesis de lectura, pero cuando s¢ examina el proceso gue nos lle-
v 4 optar por un Eros con algunas cualidades marinas (y no por
un mar en alpuna medida erotizado) se observa que no son razo-
nes de naturaleza las determinantes. El conjunto de nuestras ex-
periencias en relacion con fendmenos [isicos ¥ animicos solo de-
sempefia en esto un rol secundario. El factor decisivo para que
entendamos mar de Amor en la direccion sefialada 25 Ta existen-
cig. previa a la acufiacion de esta metifora particular, de un cam-
po metafbrico que nos es familiar por sus miltiples realizaciones
4 lo Jargo de la historia literaria de Occidente. Solo sobre el tras-
fondo de las tradiciones metaféricas de la antigiiedad clisica. tan
intensamente revitalizadas por la poesia remancentista ¥ barroca.
se nos revela cabalmente la secreta afinidad de los concepros y
la ineludible razdn pottica que llevd a Gongora a hablar del mar
para razonar sobre ¢l amor. Antes de contrastar esta vision con
la de un poeta de hoy que habla de amor para hacer comunica-
ble su peculiar vivencia del mar, recordemos una vez mds alpu-
nos hitos fundamentales en la fijacion del campo de las metdto-
ras ‘nauticas’, asi como algunos egjemplos estrechamente empa-
rentados con el soneto de Gongora, para gue podamos percibir
en su exacto registro el cardcter subversivo de unia VYOI gue s¢ ani-
de al ininterrumpido dialogar de ¢entenares de voces ilusires, para
PrOpOner una nueva manera de entender ¥y en-tonar una relacion
conceptual osificada en el sistema literario dentro del que se ins-

S



cribe su obra.

El temor del mundo antiguo por la navegacion. fundado en
las circupstancias precarias en que se realizaba la empresa. siempre
ligada al riesgo del naufragio, se manifiesta frecuentemente en la
literatura griega ¥ latina con dos coloraciones afectivas opuestas:
admiracidon o repudio ante la osadia del hombre que dezafia los
peligros del mar. Representativa de la primera es la célebre can-
cion coral de la Antigona de Sofocles que exalta ¢l cruce del mar
como una de las grandes hazafias de la humanidad en su lucha por
dominar a la naturaleza hostil (vv.332 s5.). La misma audacia es.
en cambio. dristicamente censurada por Horacio en su Oda 1.3,
dedicada a Virgilio, y en miltiples pasajes de su obra ¢n los gue se
refleja una concepeion religiosa tipicamente lating el cruce del mar
e5 considerado como una violacion de los limites impuestos al hom
bre por la divinidad. La presencia constante de este topos en la li-
teratura cldsica favorecid la fijacion de la ecuacion “navegacion
= "empresa muy Tiesgosa. que requiere suerte v prudencia para no
sucumbir”, que sirvid asi de base para la elaboracién de innumera-
bles metdforas tomadas de la esfera ndutica v aplicables a todas las
experiencias humanas particularmente dificiles. Un caso paradig-
mitico: de Heracles, arquetipo de existencia forzada v azarosa.nos
dice un coro sofocleto que estd sometido a los vaivenes del “traba-
joso mar de la vida™ (Traquinias. ww. 112 5s5.),

Este mismo campo metaférico fue muy productivo en ¢l 4m-
bito de la poesia clisica con témas erdticos. *Mar” se convierte alli
en cifra de crueldad”, “indiferencia”, “insensibilidad™, Con fre-
cuencia se le reprocha al amante desdefioso haber sido “engendra-
do por el mar” (Cf. por &j. Ovidio, Heroidas VI, vv. 38-39 y Catu-
lo, c.64, v,155), Asimismo, en las versiones grotescas que de las
cuilas amorosas ofrece Plauto, las meretrices faltas de sentimicento
e insaciables en su codicia son caracterizadas como un “mar” en el
que el jovencite enamorado, como el mercader, ve “naufragar”
tedos sus bienes — y suplementariamente su cordura (Cf.por ej,

La venta de los asnos, vv. 134—135 v El hombre malhumorada v,
568 82.),
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El entrecruzamiento de las dos esferas. la natitica v la erdtica.
s¢ muestra en toda una serie de términos—clave de la elegia latina—
¥ de la lirica amorosa en general —como aesius, aesiiosus, aestuare .
que designan metaforicamente los efectos aniquiladores de la pa-
sion y que se aplican, igualmente , al movimiento del agua cn cbu-
llicion y a la agitacidn violenta de las olas del mar. Usos de este
tipo —y otros similares— son tan frecuentes que su ejemplificacién

se volverfa enfadosa, Recordemos tan sdlo un pasaje ovidiano que
tiene particular interés pues ilustra cudn estrechamente estaban vin-

culadas ambas esferas v, por la misma razdn, cudn ficil y natural-
mente podia producirse el trénsito de una a otra dentro de un mis-
mo texto, En la epistola XVI de las Heroidas, dirigida por Paris
a Helena, Ovidio pone en boca de Paris las siguientes palabras: “la
diosa de Citeres prometid que un dia te tendria en mi lecho. Fue
ella mi guia cuando atravesé en mi nave fereclea, desde lis costas
del Sigeo, por caminos inseguros, los mares inmensos; ella me dio
suaves brisas vy vientos propicios, pues, nacida del mar tiene gran
poder sobre el mar (Que ella me siga prestando su ayuda! [Que se-
_rene la marejada (@eseum ) de mi pecho como serend la del piélago
¥ guie mis deseos a su puerto! (vww.20-26)( 4 )"



Escuchemos ahera o. mis exactamente, veamos en &l blanco
de la pédgina la controversial respuesta que Jorge Eduarde Eielson
inserta en este denso entramado de discursos poéticos cuya rela-
cién dinlogica tiene como eje un tema demonolitica fijeza

poesia en & mayor

estupendo Amor AmAr el mAr
y vivir slo de Amor

¥y mAr

y mirAr siempre el mAr

con Amor

mAgnifico morir

Al pie del mAr de Amor

Al pie del mAr de Amor morir
pero mirAndo siempre el mAr
con Amor

COmo 5i morir

fuerA sblo no mirAr

el mAr

o dejir de AmAr

¥Ya desde el titulo, &n el que ni amor ni mar estin presentes
gino tan solo anunciados o, lo que s lo mismo, anticipadamente
develados en su cardcter de objetos visuales a través de una de las
letras que los integran, el poema instaura un didlogo refutatorio
con dos grupos de textos consagrados dentro de la tradicién artis-
tica en la gque ¢l mismo s& ubica con su movimiento de rebeldia;
de un lado prepara al desmontaje —por reificacion grifica y litera-
lizacion semdntica-- de la vieja v va empobrecida metifors mar de
amor v de otro lado evoca y simultineamente disloca la
equiparacién, tan frecuente entre simbolistas v modernistas , de la
poesia con misica. Poesta en A mayor connota, en efecto, el titu-

lo de Dario Sinfonia en gris mayor, el que a su vez connota cual-
quier titulo musical que aluda al tipo de composicion v al tona o
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modalidad en que esté escrita como por e.. Sinfonra en sol mayor.
La accidn de connotar no implica, sin embargo, la revitalizacion
o la asuncion del recuerdo suscitado sino, por el contrano, sy mis
categbrica negacidn. El poema no quiere ser leido como armonia
verbal ni como paradigma de sinestesias a la maners rubeniana si-
no como lexto verbo—musical escrito en el gue la letra A, ademiis
de cumplir la funcidon subsidiaria de componer signos grificos que
remiten a unidades de sentido de la lengua natural, adquiere inde-
pendencia v relieve visnal por mantenerse invariablemente como
mayhiscula en abierta contravencion de las normas ortogrificas. El
efecto de extrafamiento asi logrado, en conjuncion con la manipu-
lacidn, en el titulo, del estereotipo {écnico con que se indica i to-
nalidad, promueven la homologacion de esta A con una figura re-
currente en un pentagrama.

El cardeter partitural del texto —misica sélo en potencia,
conjunio de signos grificos gue simbolizan relaciones temporales v
achsticas— se subraya, ademds, por la relacion dialdgica entre el
titule del poema. los titulos de otros poemas que integran el mis-
me libro (como por ej., selo de sol, nocturno, imprompiu, vy ties
que incluyen el término varfaciones), el titelo del libro: Tema y
varigciones, y el titulo del volumen que recoge todos los
poemarios de Eielson publicados hasta ahora: Poesfa eserita,
Mientras que el titulo de la serie ¥ de la mavoria de los poemas
incluides en ella connota la pertenencia & I8 esfera de la misica, el
titule glabal hace simultineamente hincapié en el cardeter verbal v
visual de todos los textos, incluidos los de naturaleza ‘musical’.

En tanto térmimg técnico, variacidn desiena cada una de Ins
formas en que se presenta un tema melodico, con modificaciones
ritmicas v tonales a través de las cuales se mantiene siempre
reconocible. La apertura del poemario con &l rdtulo Tema y
variaciones supiere, por tanto, que los textos que lo integran son
otras tantas variaciones —lransformaciones no sustanciales— de un
tema —esquema conceptual y/o formal—= comin a todos. Pero, de
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otro lado, puesto que tres de ellos se titulan respectivamente varig-
ciones en tormo a un vaso de agua, varigciones en amarillo y verde
y variaciores sobre un tema de jorge guillén, y puesto que en todos
los demds se reconoce el mismo principio composicional de una
idea que recurre bajo diversos ropajes, queda sugerido a la vez que
cada texto-variacion contiene un tema propio con variaciones,

MNuestra poesia en A mavor se presenta asi. dentro del marco
de la isotopia musical aludida. como una variacién sobre el tema

general del amor ¥ como un conjunto de variaciones sobre el sub-
tema de la relacidn amor-mar. Sin embargo. dado que mayor no

solo connota aqui un sistema tonal, sino simultineamente un tipo
de letra (la mayuscula) ¥ las convenciones ortograficas ligadas a
ella, el texto que sigue a tal titulo aparece implicitamente sefali-
zado como un objeto visual, en consonancia con los poemas més
picturales del mismo libre (como poesia en forma de pdjaro ) v.
sabre todo, con los de la serie Canro visible.

Como resultado del doble movimiento de intertextualidad
confluyente en el titulo del poema. en el que Tema y variaciones
provecta el aspecto musical v Poesia eserita ¢l de la palabra—
imagen, poesia en A mayor sugiere ] anuncio de una “partitura
(escrita) de mosica (tema y variaciones... en... mayor)— hecha
con “palabras” (poesia —escrita— en A may—[fdscula]). En clla el
material verbal se puede leer a la vez como conjunto de signos

linglisticos que componen un discurso amoroso, como constela-
cion de elementos grificos distribuidos en el blanco de la pigina

segln un ritmo espacial extralingli{stico v, finalmente, como sus-

tituto grafo-mimético de simboles musicales sin equivalencias so-
noras.

Sobre el trasfonde de las relaciones dialégicas con el titulo
rubeniano y con los posibles titulos sinfénicos a su vez connotados
por éste, poesia implica la negacion de sinfonia (entendida como
el simulacro verbal de una composicién instrumental) v en A ma-
yor implica tanto la reafirmacién de escrita como la negacion de
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la mota musical v de la unidad sinestésica de sonido y color.

La letra no solo triunfa, asi, sobre ¢l sonido musical, el color
v las correspondencias sensoriales consagradas en la poesia—canto
sino incluso sobre su propio correlato aclstico. Su recurrencia.
siempre en maydscula, s la manera de la nota dominante de
una partitury, o la par que subraya sy naturalezs de grafo, veda el
transito a su realizacion acustica: ¢s una A may-[orfiscula] que
como tal no puede ser dicha,

Ademids de esta A que da la 1dnica —en sentido técnico y
lato—, otras letras recurren regularmente a lo largo del texto: del
modo mds notorio. las que integran las palabras—clave amor y mar.
En ritmica alternancia con la A, la m. la r v (secundariamente) la o
dibujan en el blanco de la pdgina una figura compleja, objeto y
signo a la vez. que evoce la disposicion de las figuras musicales en
¢l pentagrama vy, en particular, la presencia reiterada, a intervalos
regulares, de ciertas notas y combinaciones de notas caracteristicus
de la tonalidad en que estd escrita una partitura.  Puesto que,
de otro lado. estas letras—figuras ne dejan de funcionar como com-
ponentes de palabras escritas que remiten a unidades de sentido,
su insistente repeticidn a lo largo del texto da lugar a una densa
red de relaciones seminticas adicionales entre las palabras en que
ellas reaparecen. El viejo recurso poético de la aliteracion, si bicn
despojado de su cardcter acustico—mimético, es levado aqui hasta
sus Gltimas consecuencias. Su desmesurada proliferacion en fan
pequena superficie textual produce un fuerte efecto de retroen-
sumblaje semintico cuyo resultado es la quasi—inversion del men-
saje estereotipicamente asociado a la metdfora del mar de amor.

Considerada desde este dngulo, poesia en A mayor tiene la
apariencia de un ejercicio destinado a ilustrar de mede ejemplar
la accién del principio de equivalencia en la constitucion del texto
poético, asf como ¢l valor semdntico —no meramente eufonico—
de todo tipo de recurrencia, aun cuando se trate de fonemas o, co-
mo en este caso, de letras.
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Desamrollando wna idea sugerida un poco al pasar por R Ju-
kobson cuando observa que ins semejanzas fonicas generan necesy-
rismente semejanzas de significado (Jukobson 1974 [1960] pp.
154—157), ¥. Lotman describe con exactitud el fendmeno que
nuestro poema representa cosi paradigmdticamente. Al ocuparse
de la recurrencia de unidades menores que la palabra. Lotman se-
Aala. en efecto. que en poesia la combinabilidad de las unidades se-
manticas no estd dada de antemano por el hecho de que posean o
no clertos rasgos semdnticos comunes. En poesia funciona un or-
den inverso al de la utilizacion no~literaria de la lengua: el hecho
de la combinacién determina la presuncion de la existencis de co-
munidad semdntica. El caso extremo. y por consiguiente el gque
pone en claro &l mecanismo, s aguel en &l gue &) elemento comin,
complementario respecto a la repularidad grmmatical, no es semin-
tico, sino, por ciemplo. fonoldeico.” (Lotman, 1978, p.258),

5i bien nuestro texto no constituye un caso extremo (5) por
cuanto £l elemento comiin no es solo grificoffonologico sino tam-
bién semdntico. la sistemdtica repeticion de A, m, o v r (gque
reunidas componen Amor) v, adicionalmente. de Iy § presente en
wivir, mirar ¥ morr, genera una corriente  intermitente de
significacion que  traskapa la corriente continua formada por los
significados usuales de las palabeas que se van alincando en la
cadena sintagmitica. El resultado de este proceso es 1a quasi—
homaolegacion semdntica de los términos Amor {con su variante
AmAr). mAr, mirAr ¥ morir, lo que implica, como se verd
enseguida, el total dislocamiento de la tradicion poética —y
metaforica- subyacente.

Eielson evoca, en efecto, esta tradicion con evidente intencio-
nalidad al insertar en ¢l centro —punto dureo del texto en la poéti-
ca clasica latina— dos versos casi idénticos en los que la expresion
mAr de Amor, presente dos veces, funciona a modo de cita
distorsionada  del soneto gongorine v de todos los textas
temdticamente vinculados con él.
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Como consecuencia de las relaciones que este nuevo mar de
amor —mAr de Amor, en A mayvor— establece con su contexto
inmediato v, en particular. con el primer verso, quedan anulados
tanto la ccuacion implicita en la vigia metifora (8l amor es un
mar) como el concepto profundo ligado a ella (“el amor es una
aventurs riesgosa, que puede llevar a la destruccion'). Recuperada
su literalidad por el laborioso camino de la evocacion v simultinea
negacion del sentido translaticio, mar deja de funcionar como pre-
dicacién metaforica de amor para convertirse en objeto privilegia-
do de la accidn de amor: el nuevo mAr de Ameor (que engloba tan-
to ¢l mAr de la letra impresa. criatura de papel ¥ tinta. como el
nombre gue ella dibuja y su referente del mundo natural) es sim-

plemente el “mar amado™.

El desgastado simulacro de sufrimiento amoroso —Eros dis-
frazado de oleaje— cede asi el paso a la imagen de una naturaleza
no hipostaseada por el discurso poético ¥ vuelta obieto de serena
v placentera adoracidon: estupendo Amor AmAr el mAr. Con el
desplazamiento de la dominate conceptual de “amor” a “mar”
que es, a su vez, resultado inmediato de la negacién del discurso
ndutico encubridor, la ecuacidn subyacente a la metdfora "de geni-
tiva' invierte sus términos: el mar es amor = el mar [“masa de
agua salada”, “nombre del objeto™ y “graficacion del nombre en
letras—figuras quasi—musicales”/ es amor [“fuente y centro de
confluencia de la vivencia cosmico—erdtica del sujeto  del
discurso™/.

La sustitucion de la mujer amada de la tradicion por un obje-
to sin capacidad de relacidn dialogica. naturaleza inerme expuesty
a los sentidos del hablante lirico, facilita la equiparacidn, promovi-
da por la recurrencia grifica, “amar'="mirar”, a través de la cual
e subraya el aspecto puramente contemplativo de esta forma de
amor gue excluye los connotados “amenaza™ y “temor”.

Mientras que el mar de amor de la tradicion clisica estd
asocindo a terrorificas imdgenes de naufmgio ¥y muerte que no
pasan de ser simbolos ampliamente convencionalizados de fracaso
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amoroso, este amor al mar eielsoniang, que ¢s solo un Mirkr
siempre el mAr / con Amor, una ininterrumpida contemplacidn sin
penas ni inguietudes, incluye ka posibilidad de la muerte “real” que.
en oposicién a la muerte *de amor’. es concebida como un cese’
indoloro: como un simple dejar de mirar —amar.

La presencia de la muerte, despojada de todo dramatismo re-
tdrico, S hace literalmente visible en la doble ocurrencia de morir,
la Ginica palabra—clave recurrente que no es en A mayor pero que
refine, en sutil juego anagramdtico, cinco de las siete letras que
componen el sintagma no mirAr, equivalente grifico v semdintico
de [no| AmAr:

En su primera aparicidn morir alude al proceso de dejar Iz vi-
da, al “irse muriendo” contemplativamente unido al objeto
amoroso; en su segunds aparicion designa, en cambio, la pura
gccidn independientemente de su duracidn, ¥ esta accitn es
parangonada con la suspensifn no traumdtica de otrg accién
placentera: amar con la mirada, mirar con amor., Morir se
constituye asi, en virtud de las equivalencias formales —tanto
visuales como propiamente lingliisticas— y de los desplazamientos
contextuales sefialados, en correlato antonimico de “"amar”, que a
su vez equivale a “mirer”:

marir=""no amar—mirar™’

Esta forma de morir —un ir cerrando los ojos frente al mar,
un gradual alejamiento de la imagen amada— no implica ni la sal-
vacion de la tortura amorosa ni el desgarramiento de la pérdida
objetal, ya que el amor que con ella cesa (“morir™ = “dejar de
amar”) comienza y acaba con la mirada (“amar” = “mirar™: “de-
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Jar de amar™ = “no mirar™), del mismoe modo que la vida que el
hablante lirico plantea como ideal se sustents en esa clase de
amor impasible v acaba impasiblemente con &1

Los dos dnicos adjetivos del texto, equivalentes entre si por
su significado valorative—positivo, por su Jongitud de cuatro sila-
bas y por su caricter deliberadamente banal-cologuial, ponen
precisamente de relieve la perfeccidn de un amor en el que es igual-
mente grato vivir (estupende) como morir (mAgnifico) pues exclu-
ye toda emocidn perturbadora, todo impulso agdnico.

La relacion de consustancialidad entre esta rarma especie de
amor —atardxico, éxento de sorpresas v ansiedades— y un objeto
amoroso no-humano, se expresa grifica v semanticamente en el
hecho de que [oz términos-an & mavor recurrentes ¥ equivalentes
enfre s1 contienen la palabra mAr, va zea en [orma de silaba (A—
mAr), va sea én dispersidn anagramitica (A-m-o-r, m-i-r-A-r),

Es asi como el encajamiento de esta figura—signo en las otras
figuras—signos ‘tonal” ¥ temdticamente dominantes instaur: ung
suerte de solidaridad léxica entre Amor — AmAr — mirAr v mAr,
COmo si no existiera otro amor.que ¢l amor al mar, ni el mar fuera
olrd cosa que un mar de Amor nuevamente entonado: mar gue se
ama ¥y se canla con la mirada, al ritmo reposado y silenciose de la
letra.
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1)

2

3)

)

5)

NOTAS

Wéansa, por ej., los textos recogidos por L. 1. Maodrigal para ilustrar la
concepcign % ol rol de [a metifara en la podtica de Borges (Madrigal
1977, pp. 188—189].

Una aclaracidn exmaustiva de estos términos v del rol gue juegan los
conceptos en cuestidn an la constitucion del proceso metaférico se
hallard en Relsz de Rivarcla 1977, pp. 57—600 y 62,

Sobre la nocidn de compatencia literaria wéase Reisz de Rivarola 1981,
pp. 6—8.

Sobre la productividad del campo metafarica de la "navegacidn’ en la
cultura occidental antigua ¥ moderna =—aplicade en particular a la con-
duccion del estado y, en general, a circunstancias vitales azarosas— véar
so Lausberg 1975, p, 213, Sobre la historia de este misme campo mata-
férica aplicado 3 la composicién de una obra literaria wédase Curtius
1955, pp. 189=—=193,

Coma 5 lo son, por ejemplo, 105 sigulentes pasajes de Martin Adan, en
Ios que 52 ve claraments chmo la recurrencia fonologica genera, en el eje
de la combinacion, una compatibilidad seméntica gque no existe en al eje
de la salaccidn 4

El &ngel no bajd: que e3 suefio o cirro

Tu piedra es mane humana, feble, luefie _ .

Ectards manando silos v rindiendo rocas

Rompida fuente de fatal vertiente

uda, repetida la palabra.

El decir fquign lo dice ., . imadre honda de mis
signas!

Sino la memoria, | malicia, ta malaria? . . .

{Obra podtica, p. 158)

Cuanda habitamos, &t 8l varso
El erimen v el eritério, la misma vida.

[(Obra poética, p. 163)
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