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RESUMEN

En el poema en prosa, los lazos de causalidad resultan con frecuencia de la repeticién de
una imagen, de una figura retérica o de una palabra. Estos procesos, que estudiaremos
en Magnolia (1965) de Marosa di Giorgio, evitan la causalidad mimética y verosimil de “rollo
chino” que Cortazar critica, para la misma época (1963) y a través de Morelli, en Rayuela.
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Morelliana

ABSTRACT

Causal threads in prose poems often result from the repetition of a word, an image, a
rhetorical figure. These devices, that we shall analyze in Marosa di
Giorgio’s Magnolia (1965), give causal coherence to different segments of the narrative
without using the “Chinese scroll” causality that Cortazar criticizes, through Morelli,
in Rayuela.
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Sé que hay flores que irrumpen por todas partes.
Pero no creas, ese caleidoscopio guarda su orden.
Marosa di Giorgio, No develaras el misterio

El deseo de superar la causalidad légica como articulador entre episodios narrativos
aparece con frecuencia en la novela experimental del siglo XX. Ese deseo se manifiesta en
textos metapoéticos y en reflexiones sobre la escritura insertas en la ficcion: en el diario de
Edouard enLes faux monnayeurs de Gide, en el de Roquentin enla Nausée,
en Cosmos de Gombrowicz, en las especulaciones de Morelli. De hecho en el capitulo 99
de Rayuela, se describe a Morelli como
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[...] un artista que tiene una idea especial del arte, consistente mas que nada en echar
abajo las formas usuales, cosa corriente en todo buen artista. Por ejemplo, le revienta la
novela rollo chino. El libro que se lee del principio al final como un nifio bueno. Ya te habras
fijado que cada vez le preocupa menos la ligazén de las partes, aquello de que una palabra
trae la otra... Cuando leo a Morelli tengo la impresion de que busca una interaccién menos
mecénica, menos causal de los elementos que maneja; se siente que lo ya escrito
condiciona apenas lo que esta escribiendo, sobre todo que el viejo, después de centenares
de paginas, ya ni se acuerda de mucho de lo que ha hecho. (445)

Mas alla del “viejo” Morelli y de su mala memoria, lo que resulta interesante del fragmento,
ademas de la lectura en abismo de la propia Rayuela, es la busqueda de una “interaccion
menos causal”’, “menos mecanica” entre cada una de las partes del relato. La novela “rollo
chino” supone en efecto, segun Cortazar, una progresion trabada donde las partes “se
condicionan” entre si y donde el desenlace explica retrospectivamente los hechos previos.
Este esquema teleoldgico es pobre porque despierta en el “lector-hembra” las categorias
mas llanas de la cognicion: aplicacién de leyes generales que explican hechos particulares;
busqueda instintiva de marcas linguisticas de causalidad que ligan las partes (“aquello de
que una palabra trae la otra”); evocacion de secuencias causales estereotipadas que el
texto niega o ratifica®. El lector recurre, en suma, a los automatismos de la vida diaria para
seguir la trama, motivo por el cual los procesos se vuelven convencionales y poco
estimulantes. Contra estos mecanismos, contra la forma supuestamente diafana y sucesiva
de su expresion y de su funcionamiento, se subleva Morelli.

No se trata aqui de discutir el complejo problema de la causalidad narrativa, sino de sefalar,
tanto en Cortdzar como en sus contemporaneos?, la blsqueda de modelos discursivos que
disuelven la causalidad teleol6gica sin anular la diégesis. Nuestra idea, en este sentido, es
gue el poema en prosa y su version ampliada, la prosa poética, ofrecen al relato de ficcion
modelos de causalidad no previsibles que eluden las interacciones mecanicas tan
criticadas por Morelli. Desde esta problematica inicial buscamos leer una serie de poemas
en prosa publicados en 1965 —es decir, dos afios después de Rayuela— por la uruguaya
Marosa di Giorgio: se trata de ver como los textos de la poeta responden, en la practica
misma de escritura, a la pregunta (teérica) hecha por el novelista a través de Morelli.
Entendemos en efecto que en ese extrafio conjunto de textos poéticos llamado Magnolia,
la sucesién temporal y la contigliidad espacial generan relaciones de causa a efecto que se
apartan de las formas convencionales de expresion de la causalidad. Mas aun: la repeticion
de secuencias que unen detalles fuera de foco y seres hibridos con el miedo instaura un
orden causal atipico que descoloca al lector y que explica, en parte, la llamada
“singularidad” de la obra de di Giorgio. De esta dinamica, que traba la causalidad “rollo
chino” y que motiva algunos de los “apdlogos fantasticos™ que componen Los papeles
salvajes®, quisiéramos ocuparnos en este articulo.

EL CONTINUO DE LA IMAGEN

Los cuarenta poemas en prosa que componen Magnolia’ estan marcados, en su gran
mayoria, por una fuerte impronta narrativa. La posibilidad misma del relato —tal como lo
observan los estudios clasicos de la narratologia®— depende no sélo de la determinacion de
las coordenadas espacio-temporales, sino de la identificacion de regularidades en la
concatenacion de los hechos. Dos constantes surgen con fuerza de una lectura continua
del texto: la primera implica un juego con la sucesion temporal; la segunda, un juego con la
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contigliidad espacial. Ambos dispositivos sugieren posibles lecturas causales y refuerzan
la dimensién narrativa de estos poemas en prosa.

El primer esquema, que aparece en los textos 8, 10, 14, 15, 29, presenta una secuencia
fija: se evoca un espacio conocido, del que se retienen sélo detalles que la narradora
engrandece y multiplica. Tras esta operacion (que proyecta y agiganta entidades pequefias:
una hierba, un fruto, una taza), surgen sisteméticamente figuras amenazantes, vagamente
masculinas:

Cuando voy hacia el pueblo, temprano, a través de los prados, con el cesto y las jarras, y
el rocio prende sus fosforos y quema toda la hierba, y el manzano sostiene como pesadas
mariposas de colores, todas sus manzanas y sus peras, ya vidriadas y abrillantadas, y todos
los hongos estan confitados, desde la sombra de algun tronco, veo andar a aquel
desconaocido, al hombre nocturno, al de la cabeza de liebre. (Marosa di Giorgio 115)

Las flores de zapallo corren por el aire y por la tierra como una enredadera de bengalas [...]
Estoy sentada en el comedor, trazo mis deberes [...] los platitos y las tacitas, en linea, como
calaveras de nenas recién nacidas. Surge un diablo; se para a mi lado [...] —es oscuro,
hermoso, alto casi como un hombre—; me mira, me dice que me quiere, que va a ir conmigo
por el campo. (Marosa di Giorgio 127)

La ilacion narrativa esta basada en la deixis: vemos aquello que la voz-testigo ve, y lo que
ve es la turbacion de un espacio que se va fragmentando en pequefias escenas, en detalles
de cuadro flamenco, en “historias”. Después, casi ineluctablemente, surge la figura
inquietante: “y esta el asesino, aquel santo, uno de largo velo y melena larga, que me sigue,
me busca, y va a alcanzarme una noche” (Marosa di Giorgio115); “y aqui estoy aguardando
que aquél baje los cerros y cruce los prados, de nuevo, por mi” (Marosa di Giorgio 117).
Aunque en rigor de verdad son siempre dos momentos que se siguen, la regularidad con
que se repite la serie convierte la sucesion temporal en relacion causal: la amplificacion y
la metamorfosis del detalle preceden lo inquietante, luego provocan lo inquietante. (Se trata,
desde una perspectiva retérica, de la aplicacion del sofisma del post hoc ergo propter hoc —
“después de esto, luego a causa de esto’— donde la sucesion vale como consecucion.) Esta
lectura causal, que no implica conectores ni causalidades explicitas, se desprende de un
proceso que reaparece, constante, en el mundo de Los papeles salvajes: el detalle
doméstico, ampliado por un ojo que todo lo acumula y multiplica, precede sistematicamente
la aparicion de lo desconocido. O como se dice en otra parte del texto: “Las historias se
agolparon de subito, comenzé la vision” (Marosa di Giorgio 118).

Un segundo proceso, que se recorta con el primero, juega con los efectos de contigtidad.
La irrupcion de ciertos personajes en la casa provoca, por la sola fuerza de su presencia,
efectos ligados con la enfermedad y la muerte. Asi por ejemplo el murciélago “en el aire del
techo” del texto 25 prefigura la aparicion de fantasmas y la posterior muerte de los
habitantes de la casa:

A veces cae ese resplandor sobre los prados, pero, la luna esta alla, sola, ajena, fija como
un ramo de jazmines. De subito, una liebre abre las alas y cruza de este a oeste; entonces,
por un segundo, los perros alzan la sien. Estamos en el jardin, mi padre, mi madre, yo, las
otras mujeres; y un murciélago acampa en el aire del techo, como un paracaidista venido
de all&: —Este es Eugenio. O Rosa. O Juan. Uno de los que ya se fueron, pero que torna
para decirnos que todavia existe o a reconocer la casa.
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A veces, nos quedamos inmoviles, y somos nosotros los muertos que, resucitados por un
instante, no quisiéramos ni pudiéramos comunicarnos, embebido cada uno en su
desolacion. (Marosa di Giorgio 124-125)

La dinamica se reproduce en los textos 2, 5, 16, 18, 21. En cada uno de estos ejemplos, la
contigliidad espacial tiene valor de causa: el contacto de un ser ajeno con el espacio privado
basta para modificar negativamente el orden establecido y tefirlo todo de muerte. De
manera general, los seres externos a la familia, no ligados por la sangre, siempre conectan
en Magnolia lo doméstico con la muerte. O bien porque ellos mismos estdn muertos, o
porque se estdn muriendo, o porque hacen morir aquello que tocan. Tal es el caso del
murcielago “venido de alld” en el poema en prosa 25, o de la narradora transformada en
bestia ajena que mata a su madre en el texto 18. Ligados a la muerte, también, Mariano
Isbel, “aquel amigo preferido de la casa” muerto y regresado ahora “entre los rumores y los
himnos del final de la cena”, sentado “en la media sombra, sobre la vieja arca”, “rigido” y
exigiendo que lo lloren (Marosa di Giorgio 117-119); o aquellos “animales de antes” que en
la noche de Reyes resucitan, “vienen lejos, de alla, a traerme juguetes” (Marosa di Giorgio
113); o la cara de Miguel, el nifio muerto, “enorme margarita” que reaparece “ya negray ya
cambiada”, “cerca de los gladiolos, como una gran planta” y en otofio, “sobre la frente de
los robles como un viejo escudo” (Marosa di Giorgio 122-123).

Podriamos, por el solo placer de citar tanto suefio intranquilo, multiplicar los emblemas que
en Magnolia establecen relaciones causales entre lo cotidiano y lo siniestro. Lo interesante
sin embargo es sefialar como esos seres intermedios unen el mundo de todos los dias con
un mundo inquietante; como los santos agonicos, los nifios muertos, los murciélagos, son
literalmente arrojados al espacio familiar para pervertir los signos que lo rigen y deformar
los cédigos de la urbanidad y la mesura, aquello que el discurso patriarcal y los manuales
de conducta llaman “recato femenino”. Es ése el efecto de su presencia, sucedida solo para
aniquilar el orden vigente y para imponer uno nuevo, que gobierna el espacio en Los
papeles salvajes y que todo lector asiduo de Marosa docilmente espera.

SUCESION, CONTIGUIDAD, MONTAJES

De esta manera, detalles fuera de foco y personajes mediadores crean un continuo, una ley
fisica equivalente (por ejemplo) a la ley de la gravedad: con la amplificacion del detalle y la
intromision de lo externo aparecen lo siniestro y lo inquietante. Estas regularidades
perceptibles producen una expectativa en el lector, una basqueda de coherencia narrativa
gue se manifiesta aun a pesar de ser poemas en prosa o de estar leyendo a Marosa di
Giorgio, es decir: conscientes de lo que la critica llama su mundo “singular”, rendidos ante
esa singularidad®. En esto, hay que sefalar que muchas veces la lectura estrictamente no
narrativa que se hace de Marosa esta configurada por la idea que se tiene de Marosa. Caos,
imagenes obsesivas, barroquismo, son las lineas de fuerza que sostienen la recepcion de
su obra, desde las tapas de los libros —véase por ejemplo el disefio de Eduardo Stupia para
la edicién de Los papeles salvajes en Adriana Hidalgo editora, donde un mismo imaginario
de mufiecas, frutos y animales se repite febrilmente— hasta la descripcion del personaje
Marosa, que con frecuencia convoca los temas del mutismo, de la fuerza, de la intensidad
inmediata de una presencia, pero nunca la explicacién, el decurso o el contexto.

Todos estos rasgos predisponen a la lectura no narrativa y sin embargo, sea por la
estructura misma del poema en prosa (que implica breves secuencias de narracién), o por
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el simple hecho de que en estos textos pasan cosas, hay en ellos una dimension narrativa
gue, por otra parte, los intentos de definicibn genérica de la obra tampoco ignoran :
“apdlogos fantasticos” (esto es: pequefias fabulas) al decir de Angel Rama (223); “relato
poético” que “oscila entre el cuento de hadas y la alucinaciéon” para César Aira (173-174);
“pequenos poemas en prosa que al encadenarse en una serie aleatoria sugieren una novela
poética” segun Roberto Echavarren (1104). Apélogo, cuento, novela: el relato se hace
presente en estos hibridos de dificil catalogacion. El relato y con él, de forma sutil, atenuada,
la basqueda por parte del lector de rasgos diegéticos como la verosimilitud y la causalidad.
Hablar de verosimilitud en Marosa di Giorgio es altamente paraddjico, pero lo cierto es que
el texto mismo, o0 su extrafia voz narradora, impulsan al lector a esa busqueda con sus
modalizaciones constantes, sus negaciones, sus puestas en duda de la realidad inverosimil
percibida por la voz-testigo!?: “Mas todo es ficticio” (Marosa di Giorgio 114); “Sofiamos
cosas imposibles” (Marosa di Giorgio 114); “Nifia, pequefia mia [...] Hablas de alguien que
nunca existio. Y lo terrible era que en lo hondo, yo no ignoraba que ella decia verdad”
(Marosa di Giorgio 118).

Junto a la busqueda de una continuidad y de una coherencia narrativas, surge
necesariamente la busqueda de una causalidad. De por si, como ya lo han demostrado los
trabajos del cognitivismo*?, existe en todo lector una predisposicion natural a asignar, aun
de manera provisoria, un orden causal al flujo de datos que se le presentan en la lectura.
Siempre, de alguna u otra forma, como si se tratara del principio de cooperacion en el
dialogo, la atribucién causal se pone en marcha y el lector busca, como analiza Brian
Richardson, “correspondencias analégicas para compensar, e incluso llenar, el espacio
dejado por la ausencia de lazos causales” (99).

En Magnolia, esas correspondencias se fundan en la contigiiidad y en el decurso temporal:
lo que viene antes provoca lo que sigue, y lo que esta al lado causa lo que sucede en el
entorno. Estos esquemas donde la sucesion se vuelve consecucion y donde la contigliidad
se vuelve causa, remiten a una operacion de montaje propia de los suefios y también propia
del cine, tal como lo demuestra la conocida experiencia de Kulechov, director en los afios
veinte de la escuela de cine de MoscU. La experiencia investiga los efectos de sentido que
surgen del montaje. Kulechov elige un plano particularmente inexpresivo de la cara del actor
Ivdn Mosjukin, copia ese plano tres veces e intercala entre cada uno de ellos distintas
imagenes; luego muestra los planos secuencia a un grupo de espectadores. En la primera
serie, se ve un plato de sopa y luego la cara inexpresiva de Mosjukin: el publico lee en los
ojos del personaje un hambre incontenible. En la segunda serie, a la misma cara esté unida
la imagen de una mujer sobre un sofé: los espectadores leen en el rostro puro deseo. En la
dltima secuencia aparece un féretro con una nifia, seguido por el mismo plano inicial de un
rostro inexpresivo: todos adivinan una profunda tristeza en la cara del actor (Amiel 1-12).
La experiencia muestra como la significacion de los planos depende exclusivamente de lo
que les sigue o de lo que precede, y hasta qué punto la secuencia causal es construida por
el receptor a partir de un contexto. Se trata, entonces, de prever en el montaje dicha
recepcion, de sugerirla mediante elementos que configuran una continuidad de imagenes
facilmente convertible en explicacion.

La hipétesis es que di Giorgio opera de la misma manera con el poema en prosa: no se
explicitan los lazos causales, pero el texto los prepara perfectamente al presentar
secuencias que se repiten y que, por esa misma repeticion, producen un efecto de
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concatenacion causal. En definitiva, para el lector acostumbrado a Marosa, los detalles
fuera de foco que preceden lo siniestro o los seres intermedios que contagian lo inquietante
terminan motivando su aparicion. Lo interesante de esta causalidad que procede por
sucesion o por contigliidad es que restituye plenamente al lector en su funcién de intérprete
y de editor (para seguir con la metafora del cine) del montaje causal: el sentido surge del
espacio ausente entre cada plano yuxtapuesto y, también, de la capacidad del lector para
percibir secuencias regulares. Desde este punto de vista, el deseo de salirse de una
causalidad I6gica, expresado de forma tedrica por los novelistas del siglo XX (y por Morelli),
encuentra en el poema en prosa una realizacion practica; Los papeles salvajes, donde “los
vinculos son sutiles como la neblina” (Penco 31)!, son prueba suficiente de ello.

Hay que notar, ademas, que esta ausencia de lazo causal explicito facilita los efectos de
evanescencia, de atemporalidad y de magia observados por la critica en la obra de di
Giorgio®®. Hay un proceso, hay un resultado, pero no hay eslabén manifiesto que une ambos
momentos: la sensacién de extrafieza sobrenatural que producen sus textos depende en
algun punto de esta ecuacién —de este “sofisma magico”, diria Rimbaud (29). Lo que hace
al miglior fabbro es el arte (en el sentido de factura) con que di Giorgio arma ese “continuo
de la imagen'®” que sugiere, por debajo de la vision discontinua, cadenas causales y
ordenes subterraneos. Es éste quizas uno de los motivos por los cuales la autora nunca
accede a definir genéricamente su escritura. “4,Son poemas o0 son narraciones?”, interroga
Wilfredo Penco en una de las entrevistas compiladas en No develaras el misterio. Contesta
di Giorgio: “Es una urdimbre leve como las telarafias (el argumento), caen las gemas, que
no sé, terminan por comunicarse con los hilos, de modo que son lo mismo sin ser lo mismo”
(312).

Diremos, por ultimo, que la practica de causalidades que obvian el decurso y la mimesis le
permite a di Giorgio construir la figura de un autor visionario que recibe imagenes venidas
de otra parte. “Insisto que no soy escritora, sino alguien generador y victima, a la vez, de
las visiones, imagenes” (di Giogio, No develaras 28); “Los papeles salvajes [...] bien pudo
denominarse Las visitaciones, El libro de las visitaciones” (di Giogio, No develaras 35); “Los
poetas son videntes. Pero, a la vez, son ciegos. Desde Homero ha sido asi”, (di Giogio, No
develaras 38). De esta manera se dibuja una genealogia de la Visidon que también remite a
Rimbaud y al montevideano Lautréamont, y a través de ellos a los surrealistas. En esa
genealogia —es decir: en esa construccion de una figura de autor— el poeta es quien traduce
un orden previo que se le impone como visidon y como evidencia. Rimbaud: “[...] asisto a la
eclosion de mi pensamiento, lo veo, lo escucho [...] la sinfonia se remueve en las
profundidades o llega de un salto sobre el escenario'””. Sin embargo esa evidencia y esa
vision estan construidas por medio de procedimientos literarios; uno de ellos consiste en
sustituir los lazos légico-causales por relaciones de sucesion y de contiglidad que arman
una coherencia causal. Al mismo tiempo, porque los goznes permanecen implicitos, porque
la voz poética (en Los Papeles) y la figura publica (en las entrevistas) instalan con violencia
el imaginario de la Vision, se desprende del texto la figura de un poeta vidente que recibe,
casi a pesar suyo, el impacto y la intensidad de lo visto. Del uso de un procedimiento
narrativo para la construccion de un mito de autor: también en esto, puede la autora de Los
papeles salvajes pretender el titulo de miglior fabbro.
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1 Agradezco a Mariano Sverdloff la lectura atenta de estas péaginas.
2 Magdalena Campora es Doctora en Literatura Comparada por la Universidad Paris-Sorbonne (Paris 1V), con una tesis sobre causalidad
narrativa. Es investigadora de carrera del CONICET y profesora titular de Literatura Francesa en la Universidad Catdlica Argentina y en la
Universidad del Salvador.
3 Existen guiones o secuencias causales fijas que el lector actualiza en la lectura para unir causalmente dos elementos narrados. Ver al respecto
Roy Jay Nelson XXV - XXVII).
4 Por ejemplo Beckett. Ver al respecto el desarrollo de Brian Richardson (128-139) sobre “Molloy and the limits of causality”.
5 La férmula es de Angel Rama (223).)) que componen Los papeles salvajes ((Nos manejaremos con la edicién de Magnolia incluida en Los
papeles salvajes, edicion de Daniel Garcia Helder (Buenos Aires: Adriana Hidalgo editora, 2008).
6 Nos manejaremos con la edicién de Magnolia incluida en Los papeles salvajes, edicién de Daniel Garcia Helder (Buenos Aires: Adriana
Hidalgo editora, 2008).
7 El texto final, tal como aparece en la ediciéon de Garcia Helder, presenta ademas cuatro poemas gue no trataremos aqui porque o fueron
anadidos con posterioridad (es el caso de “Abuela”, que fue incorporado a la primera edicion de Los papeles salvajes —Montevideo: Arca, 1971.
Ver al respecto Garcia Helder 110) o son descripciones e invocaciones liricas que carecen de narracién y, por lo tanto, de causalidad (textos
30 y 31, p. 127-128; “El angel”, p. 136-137).
8 Una sintesis representativa de estos estudios puede encontrarse en Gerald Prince (62-104).
9 Ver por ejemplo la definicion de César Aira en su Diccionario de autores latinoamericanos (173): “Poeta, de obra singular y aislada. Su estilo
es muy peculiar; se lo reconoce a la lectura de una linea cualquiera, y no se parece a nadie”. Ver también Roberto Echavarren (“Marosa di
Giorgio”, 318-319) para la singularidad de di Giorgio respecto de la produccién de su tiempo.
10 Ver por ejemplo la semblanza de Sylvia Riestra (en linea) : “Hasta su aspecto era de otro mundo, su voz honda, su presencia. Su cabellera
intensa, larga, pelirroja, la asemejaba a un cardenal del campo; sus 0jos inquisitivos, sus lentes punzantes, a una lechuza de la noche o de la
Acrépolis. Destellaba, irradiaba, hasta atemorizaba, como sus textos”. Ver también los “Propésitos” de Leonardo Garet para su libro El milagro
incesante: “En las reuniones de la mas diversa indole, Marosa era el centro natural de gravitacion por su personalidad avasallante, ain siendo
retraida; se imponia su voz baja pero perfectamente audible, su particular modo de vestirse, de maquillarse, de estar. [...] Un silencio absoluto
la envolvia cuando se trataba de opinar sobre un texto que no era de su agrado. Era de una intuicion certera y profunda.”
11 Ver también Roberto Echavarren (“Marosa di Giorgio” 318). La autora, por su parte, oscila entre narracién y poesia: “[mi obra] es como una
novela. [...] Considero que es la recreacion de un mundo y por lo mismo tiene caracteristica de novela. A la vez, es poema, pues el lenguaje
es eminentemente poematico.” (Marosa di Giorgio, No develaras el misterio 41).
12 Hay que notar ademas que la exigencia (insatisfecha) de verosimilitud refuerza la extrafieza de los hechos narrados: la narradora no se
mueve en el espacio cohesivo y sin grietas de lo maravilloso, sino en un lugar donde la aparicién de lo no-familiar origina un conflicto. Roberto
Echavarren (“Marosa di Giorgio” 321) evoca lo umheimlich: “el yo lirico [...] tiene reacciones parangonables con las descriptas por Freud cuando
busca caracterizar la experiencia de lo no-familiar, de lo extrafio descubierto en lo familiar, algo que segun nuestra concepcién adulta del orden
del mundo o de las leyes del cosmos no podria ocurrir y sin embargo ocurre.”
13 Ver al respecto Denis Hilton (217-220) y Jaegwon Kim (570-572).
14 Entrevista de Wilfredo Penco (31) a Marosa di Giorgio: “WP: ;Qué son tus textos, narraciones o poemas? MDG: “Esto es una ciudad, una
arboleda, un mantel, donde cada pieza, cada malla tiene independencia y no. Los vinculos son sutiles como la neblina. O el arco iris. Que es 'y

”

no es.
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15 Ver al respecto el estimulante articulo de Mariano Garcia (677-678) y Roberto Echavarren (“Marosa di Giorgio” 317-318).
16 La expresion es de Lezama Lima. En Las Eras Imaginarias (Madrid: Fundamentos, 1971, 34), el autor de Paradiso habla de una causalidad
metaférica que “desemboca en el continuo de la imagen”. Agradezco a Guadalupe Silva el haberme sefialado este texto.
17 Ver al respecto la carta del 15 de mayo de 1871, llamada “del vidente” (242): “Car Je est un autre. Si le cuivre s’éveille clairon, il n’y a rien
de sa faute. Cela m’est évident : j'assiste a I'éclosion de ma pensée : je la regarde, je I'écoute : je lance un coup d’archet : la symphonie fait son

remuement dans les profondeurs, ou vient d’'un bond sur la scéne.”
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