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Resumen

En el polifacético estado del arte sobre la obra de Alejandra Pizarnik, la
generalidad de estudios eruditos, articulos y ensayos relevados arroja como
resultado que el material critico sobre la obra poética de Pizarnik esta polarizado
en el estudio de temas de la tradicion roméntica, de estudios de género y
abordajes propios del postestructuralismo. Ante este panorama, y de acuerdo con
nuestras hipotesis, es tarea pendiente una relectura de su obra lirica desde la
matriz experimental que tenga en vista los constantes accesos a la dimensién
metapoética. Con el objetivo de demostrar su proceso creativo como una
evolucion experimental todavia inexplorada, este articulo se ocupara de los
poemarios primero y ultimo de su carrera literaria: La tierra mas ajena [1955] y El

infierno musical [1971].
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Abstract

In the multifaceted state of the art on the work of Alejandra Pizarnik, the
generality of scholar studies, articles and essays indicate that the critical material
on her poetry is polarized in the study of themes of romantic tradition, gender

studies and post-structuralism approaches. Given this background, and according



to our hypothesis, it is pending task a new reading of her lirical works from the
experimental matrix with close attention to the constant access to metapoetic
dimension. In order to stablish her creative process as an unexplored experimental
evolution, this article will deal with the poems of the first and last book of her

career: La tierra mas ajena [1955] y El infierno musical [1971].
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Preliminares

La obra de la poeta argentina Alejandra Pizarnik (1936-1972) ha sido
intensamente leida y comentada, y ha subyugado a la critica con su aura
romantica y con su tortuosa figura autoral (artificiosa funcion autor, en términos de
Michel Foucault).

Con el tragico fin de su vida, criticos y ensayistas no han cesado de
ocuparse de su obra. Con excepcion de poetas prolificos y monumentales como
Borges o Neruda, su obra es de las mas asediadas por la lectura académica. Una
pesquisa rapida en bases de datos como JSTOR permite la comprobacion del
volumen de trabajos sobre la poeta.

¢Para qué, entonces, seguir fatigando a Pizarnik? ¢Hay algo nuevo, algo
gue no haya sido comentado sobre su obra, 0 se trata mas bien de releerla?

Un panorama general sobre su obra permite un abordaje desde tres
entradas fundamentales: A) Una Pizarnik cargada de misterios, de amores
tragicos, de depresiones e internaciones, siempre cercana a la muerte, siempre
anunciando un suicidio en su poesia (Las aventuras perdidas [1958], Los trabajos
y las noches [1965], etc.). B) Una Pizarnik hermética y revulsiva capturada por el
“grotesco linguistico” (cfr. Mallol 1996) en sus textos inéditos (péstumos, 2010):

Los perturbados entre lilas y La bucanera de Pernambuco o Hilda la poligrafa



(Circa 1970). C) Una Pizarnik que reflexiona sobre su poética en sus Diarios
(p6éstumos, 2007).

Como se ha detallado en La constelacién experimental (Vera Barros 2015),
en el polifacético estado del arte sobre la obra de Pizarnik, la generalidad de
estudios monogréficos eruditos, articulos y ensayos relevados arroja una serie de
resultados que nos permite concluir que el material publicado en papel y on-line
sobre la obra de Pizarnik esta polarizado en el estudio de los citados “A” y “B”, es
decir, los temas de la tradicibn romantica (el suicidio, la muerte, el silencio, el
doble...), trabajos en la linea de los estudios de género (escrituras femeninas,
homoerotismo...) y abordajes del postestructuralismo (la disolucién del sujeto,
poéticas del cuerpo y el discurso de la locura, entre otros) y, en los estudios mas
recientes, un marcado interés por los textos hibridos tardios y postumos —prosa
“escriborroteada”, prosa poética, breves piezas teatrales— méas que por sus
poemarios, objeto de estudio tradicional de la critica canénica y escolar.

En el contexto de las lineas criticas mencionadas, distantes del andlisis
poetoldgico vy filologico, hay, sin embargo, una merecida y rescatable atencién de
la critica en la desconfianza de AP respecto de su material de trabajo —la lengua—:
“El problema es el de siempre: ;como podria yo atreverme a escribir en una
lengua que no conozco?” (Pizarnik, Diarios 456). Este reciente campo de estudio
no se ha abocado a vincular sus intervenciones metapoéticas en diferentes
géneros con sus experimentaciones en el plano poetolégico.

Son incontables los criticos y comentaristas que se han ocupado de su
escritura, sobre temas diversos y transdisciplinares, como hemos comentado ut
supra. Ante este panorama, ¢qué es lo nuevo, o lo menos comentado sobre su
obra? ¢Qué zona de lectura justifica un nuevo estudio sobre su poética?

Inicialmente, tendriamos que afirmar que la tarea original pendiente es la de
la recontextualizacidn. Son escasos los estudios que establecen vinculos entre
Alejandra Pizarnik y autores de poesia de experimentaciéon de la literatura
argentina contemporanea®, entendiendo por experimental a la literatura que

propone como tema -y que pone en crisis— las técnicas con las que esta



construida y que “experimenta con su propia materia cruzandola con otras
materialidades” (Kozak 200).

En otras palabras: uno de los problemas fundamentales es la falta de
puentes entre autores y poéticas experimentales para poder configurar una nueva
zona de lecturas para la obra de Pizarnik*. Al respecto, coincidimos con Carolina
Depetris (2004) en que la critica establecida sobre AP debe ser desautomatizada y
con ello renovar las formas de leer y revisar las hipétesis heredadas®. Ademas, lo
hemos sostenido en distintas circunstancias, creemos necesarias las lecturas
sobre la inmanencia del texto, sobre su materialidad y especificidad.

Posiblemente, esta zona de sombra se deba en parte a que la critica no ha
podido enfrentarse integralmente a la obra completa de AP (Diarios, Poemas,
Prosa, Correspondencia) sino hasta un lustro atrds, por problemas de politica
editorial y de acceso a fuentes. Las dificultades de este corpus inestable y aun en
conformacion radican en que las ediciones de la obra “completa” de Pizarnik no
cuentan con la totalidad dispersa de los textos en verso y prosa, los diarios han
sido expurgados y la correspondencia aln esta en proceso de recoleccion,® lo que
debilita ain mas los parciales acuerdos criticos e historiograficos que adolecen a
su vez de estabilidad y solidez.

Desafios

El plano metapoético (seguimos la légica de la funcion metalinglistica de
Roman Jakobson, 1981) se presenta de distintas maneras en la obra pizarnikiana.
A pesar de que es patente ya en sus primeros poemas’, ha sido escasamente
atendido. Mas aun: los escritos en prosa de Alejandra Pizarnik presentan un
desafio a los consensos critico-historiograficos: la Prosa Completa (“completa” por
mandamientos editoriales del mercanon®), ordenada por criterios confusos
(Relatos, Humor, Teatro, etc.), muestra en textos inéditos de los afios ‘63-64"° un

marcado interés por la lengua como instrumento. Asi, la dimension metapoética se



desarrolla en la obra de AP como caso modelo que reclama su puesta en valor
ante las lecturas teméticas de la poesia y los lugares comunes de la critica.
Entonces cabe revisar, contextualizar y buscar un consenso critico sobre la
centralidad de la dimension metapoética en su obra. La escritura de diarios como
ejercicio y testimonio, las expresiones metapoéticas en sus poemas, las
reflexiones sobre la escritura en su prosa son prueba del lugar destacado de la
metapoética y del conflicto del paso de la escritura en prosa al verso. Esta
interferencia y didlogo de planos (o intermedialidad’®), sumado al cruce de
lenguajes (escritura, pintura, musica'') sugieren que la poética de Alejandra

Pizarnik debe recontextualizarse como una de experimentacion.

La tierra mas ajena

Como parte de un proyecto de mayor alcance® en el que nos abocamos a
la reconstruccion de la poética de Alejandra Pizarnik, este articulo busca
desplegar una lectura atenta a los recursos del plano poético y a las reflexiones
metapoéticas, dada la potencia experimental de este cruce de niveles y sus
procedimientos especificos.

Nuestro corpus de trabajo seran los poemarios primero y ultimo de su corta
carrera literaria: La tierra mas ajena (TA) [1955] y El infierno musical (IM) [1971],
en la busqueda de establecer polos o marcos de referencia en los que se
testifiguen dos momentos de su produccién: el momento de iniciacion o
aprendizaje (TA, 1955) y el de confianza o madurez (IM, 1971).

Los poemas de La tierra mas ajena de Alejandra Pizarnik estan construidos
puntillosamente —lo que Depetris (2004) denomina “poemas del jardin’— buscando
cada texto el dominio de una forma y de un procedimiento®. Sin embargo, sus
poemarios van abandonando la dominante semantica —imagenes, metaforas—
propios del romanticismo aleman'®, del segundo surrealismo y del
invencionismo™, para abordar recursos légicos y sintacticos'®, como también

demuestran una creciente saturacion sobre la dimension metapoética.



Proponemos provisoriamente el siguiente orden de recursos que saturan los
poemarios de este corpus:
1. Plano metapoético:
1.1. Reflexiones sobre la lengua (la creacion de los poemas) y sobre el lenguaje.
2. Plano poético:
2.1. Primer nivel (forma):
= estrofas de pie quebrado
= poema—frase
* simetria, recursos visuales, signos matematicos
= poemas de pneuma descendente—ascendente
= alternancia de prosay verso
= dialogo
2.2. Segundo Nivel (figuras):
* aposiopesis, reticencia, precesion, elipsis de formas verbales y de signos
de puntuacién
» yuxtaposicion semantica de versos
» polisindeton

* preguntas retdéricas —uso humoristico—

En La tierra mas ajena (TA) [1955] ya se anuncia y se hace patente, se
inscribe y se escribe, el interés por el lenguaje, por la escritura poética y por la
propia obra como proceso perfectible y falible.

En primera instancia, los poemas tempranos de TA evidencian una serie de
recursos retdricos de cortes e interrupciones semantico-sintacticas: la supresion
deliberada de nexos —de palabra a palabra, de verso a verso— y de signos de
puntuacion. Esto les da a los poemas un tono extrafio, semejante a los
experimentos con la automatizacion de la escritura.

La aposiopesis, reticencia, precesion, yuxtaposicibn semantica de versos,
elipsis de formas verbales y elision de signos de puntuacién son los recursos mas

utilizados. Sin embargo, a pesar de estos procedimientos persiste el cuidado por la



coherencia semantica, el tono grave y sombrio dominante y el alojarse en la
metafora y la imagen. Predomina un caracter moderno de la lirica en los poemas
de TA.

El poema “Vagar en lo opaco”, por ejemplo, muestra una serie limitada de
recursos regulares, bajo estricto control: los 11 versos de la Unica estrofa son
dominados por la anafora “mis pupilas”, y los sintagmas estan construidos sin
verbos (es decir, 11 elipsis de la misma clase y funcion de palabra) y sin signos de
puntuacion. Mas alla de la originalidad de la construccién del poema, hay que
tener en cuenta la regularidad del metro y el control de la materia verbal, la
austeridad y la insistencia de recursos: 11 elipsis verbales, 11 anéforas, y 4 versos

de 12 silabas, 6 versos de 13, y un verso de 17.

mis pupilas negras sin ineluctables chispitas
mis pupilas grandes polen lleno de abejas

mis pupilas redondas disco rayado

mis pupilas graves sin quiebro absoluto

mis pupilas rectas sin gesto innato

mis pupilas llenas pozo bien oliente

mis pupilas coloreadas agua definida

mis pupilas sensibles rigidez de lo desconocido
mis pupilas salientes callejon preciso

mis pupilas terrestres remedos cielinos

mis pupilas oscuras piedras caidas

Estamos, pues, ante una construccion elaborada y precisa, y un control
sobre la forma que, sin llegar a ser poesia clasicista, habilita una lectura de la
poética pizarnikiana diferente al canon de lectura autorrepetitiva (dominada por la
semantica y la topica biografica neorromantica).

‘Reminiscencias quiromanticas”, breve poema de una tirada unica de 9

versos, también esta construido bajo el imperio de un procedimiento formal: el



encabalgamiento, ininterrumpido del primero al Ultimo verso. Este juego de
experimentacion formal sintactica también esta cercado por un cuidado relativo de
la métrica, alternando alejandrinos (dos pareados y uno suelto) y endecasilabos, y
por la ausencia de signos de puntuacién. EI poema completo es un periodo
sintactico complejo en su estructura y en su semdntica: el concepto, la
construccion de la imagineria, se va acumulando capa sobre capa (verso tras
verso). Hay sin embargo una cesura en el cuarto verso, cuando se interrumpe el
encabalgamiento sintactico al finalizar el verso en el sustantivo “muerte”, que aun

asi esta enlazado semanticamente con el verso subsiguiente.

augusto signo de vida por muerte

leyendo en las lineas las miles de

Nuevamente, entonces, se da el control de la forma y el dominio de una
figura retérica.

El poema “Un boleto objetivo” muestra otra manera de experimentar con la
forma. Este poema consta de tres estrofas numeradas con inscripcion arabiga, las
cuales replican su estructura, casi en simetria perfecta (la excepcion es que la
estrofa “3” cuenta con un verso mas).

La métrica es: 1: 11-11-4-7-3 / 2: 11-11-4-11-7-3 / 3: 11-11-11-4-11—-
6(7)-3 (un pareado de endecasilabos, un pie quebrado de 4 silabas tabulado al
centro, un endecasilabo, un pie quebrado de 7 tabulado al centro, un pie quebrado

de 3 tabulado al centro).

entre los soplos de tantas arterias

hurgo agazapada en los bolsillos de
mi campera

tratando de hallar algo que haga
flotar mi destripada

aurora



En este poema Pizarnik ha adaptado la sextilla de pie quebrado, figura cuyo
apogeo se remonta al siglo XV. Entonacionalmente, el poema dibuja un doble
descenso y una caida del pneuma. La primera serie es mas sostenida que la
segunda, que se articula como una caida escalonada (11-11-4 / 11-7-3). Como
en los demas poemas comentados, no hay signos de puntuacion.

La busqueda formal de una estrofa modelo lleva a la espacializacion del
poema. Y esa estrofa modelo, una vez lograda (1 y 2), es saboteada, agregandole
un endecasilabo a la serie.

Los poemas “Voy cayendo” y “Lejania”, al final del poemario, también
trabajan con la alternancia de versos extensos —endecasilabos y alejandrinos— con
versos breves o pies quebrados, tabulados al margen derecho.

El juego entonacional marca subidas y caidas del pneuma (Iéase en este
sentido el titulo “Voy cayendo”), pero a la vez permite la continuidad por
encabalgamiento, armandose un verso extenso, cerca ya de la prosa y que

espacializa:

humedece mi juventud frente a tus besos que

otra deglute

La ultima estrofa del poema “Cielo” presenta algunas experimentaciones
formales que atender: utiliza signos matematicos —en un poemario que ha
prescindido de los signos de puntuacién— y ha acentuado el plano fonol6égico con
la reiteracion —iteracion o proceso anaférico— de la particula “bi-" y el lexema

“‘lejanas”.

los dos tu + cielo = mis galopantes sensaciones
biformes bicoloreadas bitremendas bilejanas

lejanas lejanas



Es decir, podemos considerar un proceso de anaforizacién en dos planos:
el del prefijo y el del lexema, que luego se transforma en una reduplicacion o
geminacion.

En definitiva, en La tierra mas ajena vemos un trabajo esmerado con la
forma estrofica en el abandono y recuperacion de los signos de puntuacion, un
trabajo clasicista con la métrica (busqueda de regularidad con endecasilabos y
alejandrinos, juego con versos de pie quebrado), recursos fonicos, y control del
armado del poema mediante figuras de lenguaje.

¢,Cual es el sentido de este trabajo sobre la forma? Dominio del lenguaje
poético, la musicalidad, la regularidad en la diccién y el control de la gramatica.
Estas operaciones de control son una forma de experimentacion formal, de control
experimental si se quiere.

Ya en los Diarios, en la primera pagina de Junio del ‘55 (Pizarnik, Diarios
23) resaltamos dos sintomas que van a ser determinantes de su obra poética: la
puesta en escena del acto de escribir y los conflictos con el lenguaje, que en estos
primeros afios de formacion seran relativos a la correccion y la norma del
castellano. Posteriormente (circa 1968), estas inquietudes trascenderan lo
normativo para instalarse en un plano menos instrumental*’. “En este momento,
estoy escribiendo en la mesita de un café ... ;Y si no serian (sic) mas que
prejuicios que nos obsequiaron al nacer?” (23). Mas adelante: “Disciplina. Orden.
Aprendizaje. / Estudio gramatica.” (28). El control sobre la lengua se ira
trasladando al control sobre la escritura poética, hasta circa 1969, cuando
encuentra otra voz, un “infierno musical’.

“iMi problema esencial es escribir escribir y escribir!” (Pizarnik, Diarios 28),
“iHe de tapar el fracaso de mi vida con la belleza de mi obra!” (54). Pero conforme
a sus declaraciones, el objetivo ultimo es la escritura de la novela, y los poemas,
entonces, se transforman en ensayo, o complemento, o preparatorios para la

misma. Dice resignada: “(Seguiremos haciendo poemas.)” (30), “Planes para 40



dias” del 19 de julio: “1) Comenzar la novela ... 6) Estudiar gramatica y francés”
(32).

Es notable que el afio de 1954 cuenta con un pufiado de hojas, mientras
que el del afio de su lanzamiento literario, 1955, alcanza las 40 paginas
aproximadamente. Nuevamente, el afio ‘56 es apenas un puiiado de notas de tono
doliente, de angustioso patetismo (poemas; aforismos “playeros”) fechadas entre
“Verano” y “Mar del Plata, 2 de febrero”.

En 1957 retoma la reflexion sobre la escritura poética. Hace una
reivindicacion del surrealismo, lee y es influida por los alemanes Holderlin y Trakl;
por Vallejo, por Neruda. En este mismo afio, anota la necesidad no ya de aprender
la gramética, sino de hacerse de los instrumentos de la creacidén poética:
“Descubro que mis poemas son balbuceos. Necesito leer mas poesias, averiguar
la forma, la construccion” (Pizarnik, Poesia Completa 82); “Dificultades con
adjetivos y adverbios” (87). Y, sin embargo, todavia mantiene la concepcion de la
creacion poética como Inspiracion o Dictado: “No soy mas que una humilde
muchacha desnuda que espera que lo Otro le dicte palabras bellas y
significativas...” (80).

AP terminara dandose cuenta de que tiene que fabricarse un lenguaje para
Su poesia, ya que la tecné poética es un mundo ajeno y una muralla
infranqueable: “no olvido lo correspondiente al lenguaje, expresion, etc., materias
en las que soy una completa intrusa” (91). Y una semana después, agobiada por
su falta de educacion formal en la materia, o por un sentimiento de falta que es en
realidad una falta de libertad, de autoafirmacién'®, AP emprende la formacion
escolar: lee las poéticas de Horacio y de Boileau. “H. me corrobora la necesidad
de adquirir una técnica solida” (92). (Falta que también siente respecto de la
escritura de la novela, 93-94). Es decir: entre su primero y su segundo libro, se ve
enfrentada con la necesidad de construir una poética propia y sustantiva. Lo que
lleva a lo que llamamos la “escritura controlada” de Las aventuras perdidas.

Llama la atencién un fragmento del afio ‘58: AP dice que quiere “aprender a

escribir’ (Diarios 105), considerando sobre su obra anterior TA y LAP, de ese



mismo 1958, la obra édita adquiere el matiz de work in progress, de poética en
constitucién. Y, paraddjicamente, las operaciones de control, de dominio de la
escritura, son un paso en el camino al “escriborroteo”. Para una poética del
desarreglo, el escriborroteo y la prosa (1969-1971), la obra previa en verso es una
preparacion, un aprendizaje. Camino contradictorio: como reclama en su diario el
17/11/1958: “Lo unico importante en mi es perfeccionarme”. Perfeccionarse
implicara abandonar el verso y la norma: “Ahora miro lo pasado y veo destruccion

y tiempo perdido” (Pizarnik, Diarios 129).

El infierno musical (IM, 1971)

Para contextualizar El infierno musical remitimos a la lectura de los Diarios,

particularmente del afio 68 al 71. En este periodo su poética adquiere su cima
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experimental~. En El infierno musical del afio ‘71", AP transita otra zona poética.
Abandona la constriccidn escrituraria, el tono serio, severo, gnémico, paradojal o
aporético; deja atras la forma contenida y controlada que hemos comentado ut
supra para dar lugar a polimetrias, a cruces de registros, géneros y tonos. Por esta
fecha, ha escrito sus prosas “escriborroteadas” (grotesco linguistico) mas
revulsivas, en las que ha hallado una nueva forma de decir: un habla poética
propia (Los perturbados 1969; La bucanera... 1970)*. En sus Diarios, del afio ‘68
al ‘71, la reflexion sobre la escritura no cesa.

En el afio ‘68, por ejemplo, sus lamentaciones nos llevan a repensar el
sentido de su obra: la poesia como un ejercicio de estilo (“Mi libro (Extraccion de la
piedra de la locura), pronto a aparecer, me resulta muerto”) (Pizarnik, Diarios 461);
y la novela nunca escrita como su utopia. La distancia entre poesia y prosa se
angosta en su escritura édita, especialmente en IM, pero se aleja en sus Diarios.
La escritura novelistica es como un grial que nunca se deja alcanzar. En la

primera entrada del afio 1970, escribe el Domingo, 4/I: “Nada de lo que publiqué



hasta ahora me expone. He suprimido mis temas centrales”. (Diarios 489). La
insatisfaccion es permanente e incesante. Y esto se transfiere a la distancia entre
lo édito (poesia) y lo inédito (prosa), entre el control y la contencién y la potencia y
el desborde, respectivamente. “Ninguno de los poemas por rescribir me
enfervoriza. El texto de humor, por el contrario, es la tentacion perpetua”
(2/6/1970) (Diarios 495).

Aunque los consensos de la critica hayan ocultado el asunto, no es sencillo
denominar “libro de poemas” a IM. En rigor, cuenta con un solo poema en verso,
“Cold in hand blues”, que es el que abre el volumen. Este poema anticipa un

proyecto estilistico largamente acariciado en los Diarios.

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

Decir “algo”: acercarse a la prosa. Ocultarse en el lenguaje: buscar un estilo
menos artificial, menos cargado, menos trabajado, y a la vez: escribir sobre la
poesia, sobre el lenguaje. El texto subsiguiente, “Piedra fundamental’, un eco
tematico de su libro anterior Extraccion de la piedra de la locura, es una clara

transicion entre poesia en verso y prosa poética:

Una vibracién de los cimientos, un trepidar de los fundamentos,
drenan y barrenan,

y he sabido donde se aposenta aquello tan otro que es yo, que espera que
me calle para tomar posesion de mi y drenar y barrenar los cimientos, los
fundamentos,

aquello que me es adverso desde mi, conspira, toma posesion de mi
terreno baldio,

no,



he de hacer algo,
no,

no he de hacer nada,

En este fragmento, el poema juega con las convenciones del verso y la
prosa, combinando la puntuacién, las sangrias, el uso frases y versos conviviendo
y formando estrofas. Este trabajo de experimentacion es una apuesta que se
abandona en el resto del libro.

El juego de indefinicidbn entre prosa y verso se insinda nuevamente en el
poema “El infierno musical”, en que el texto presenta una acumulacion de “versos”
extensos y versos breves, marcados por el recurso de la yuxtaposicion y
desconexion semantica y tematica, volviendo a los recursos surrealistas de su

primer libro La tierra mas ajena.

Golpean con soles

Nada se acopla con nada aqui

Y de tanto animal muerto en el cementerio de huesos filosos de mi
memoria

Y de tantas monjas como cuervos que se precipitan a hurgar entre
mis piernas

La cantidad de fragmentos me desgarra

Impuro diadlogo

Un proyectarse desesperado de la materia verbal

Liberada a si misma

Naufragando en si misma

El resto del libro se distingue justamente por un recurso naturalizado: el de
considerarlo un libro de poemas, cuando en realidad son prosas, fragmentos, una
miscelanea —como bien estd comentado y pensado en los Diarios. El abandono

del concepto de Obra por la reescritura de fragmentos y citas. Este conjunto dispar



de textualidades se distingue por el agregado de “IV. Los poseidos entre lilas”, una
breve pieza dramatica.

En Extraccion... (1968) conviven en un mismo volumen textos en prosa con
poemas breves, minimos. IM abre, como hemos visto, con una micro-poética
(“Cold in hand blues”), continua con “Piedra fundamental”, en la que se juega con
la alternancia y pregnancia de versos incrustados en la prosa, y luego se
abandona el verso por completo®®. Finalmente, desembarca en la prosa.

El plano experimental de este poemario también esta sustentado por su
intensidad metapoética, desde su mismo titulo, que hace referencia al plano
fonolégico (su desorden, su disonancia®®) y en la organizacién de sus partes: I.
Figuras del presentimiento, Ill. Figuras de la ausencia.

En el poema “Piedra fundamental”, su titulo bien sugiere la referencia a la
inauguracion simbolica de un edificio u obra de infraestructura como al texto
inaugural de una construccion en ciernes, de un proyecto. Las reiteradas
indicaciones al acto de la escritura bien remiten a un proceso onirico y simbolico
como a la constitucién de una poética, la que se manifiesta no sélo en el paso a la
prosa®®, sino también en la aceptacién del mundo como tema —un problema que

AP ha devanado e hilvanado en sus notas.
(Y me dijo: Escribe; porque estas palabras son fieles y verdaderas.)

(Es un hombre o una piedra o un arbol el que va a comenzar el canto...)
(“El infierno musical”, Poesia completa 264)

Transfigurados, los textos de IM no llegan a volcarse a la narrativa —anhelo
supremo de AP- pero si adoptan los rasgos estilisticos de la prosa de los Diarios.
En los textos en que transfigura la vida, todavia esta cerca de la lirica, por ejemplo

el poema “Signos”:

Todo hace el amor con el silencio.



Me habian prometido un silencio como un fuego, una casa de silencio.
De pronto el templo es un circo y la luz un tambor. (El infierno musical,
276)

3/1ll, domingo /1968

Regreso a los horarios nefastos que suprimen las diferencias entre las
noches y los dias. Hoy desperté a las 4 de la tarde. ... los descubrimientos
siniestros de la nueva morada (mis vecinos, por ejemplo, son tan vulgares
y ruidosos...) (Diarios 441)

21 de noviembre de 1970:

Insomnio y extenuacion. Todo por el vecino. No poder hacer nada. Nada
hacer. Todo, por el vecino. Y era él quien empleaba ese cédigo de los
golpes. (Diarios 498)

“El infierno musical” (268) también puede entenderse como una Poética,
referida ésta a los escritos en prosa contemporaneos “escriborroteados”, como La

bucanera...:

Impuro diadlogo
Un proyectarse desesperado de la materia verbal
Liberada de si misma

Naufragando en si misma

La parte de IM “IV. Los poseidos entre lilas”, es un didlogo seccionado a su
vez en 4 apartados en nuameros romanos. Este apartado es un fragmento
reescrito, levemente modificado de la “Pieza de teatro en un acto” Los perturbados
entre lilas (inédito y fechado julio—agosto de 1969).

‘I es un didlogo entre dos voces sin denominacion, marcadas con raya,
mientras que en Los perturbados estan anotados como Segismunda y Carol. “II”

consta de dos parrafos, sin raya, por lo tanto se abandona la tipologia dramatica,



aunque se recurre al apostrofe lirico (“Te hablo de la soledad mortal”, 1V, 295),
dominado por la primera persona —lo que apuntaria al mondlogo. “llI” esta
dominado por la metapoética (hablar, nombrar). Dos parrafos lo constituyen. El
apartado final estd compuesto en tres parrafos.

El “poema” esta cruzado o marcado por una serie de recursos: comentarios
metapoéticos (lll, IV), polisindeton (I, 2) y acumulacion de preguntas retéricas (1V,
3).

Yo estaba predestinada a nombrar las cosas con nombres
esenciales. ... Y no haber podido hablar por todos aquellos que
olvidaron el canto. (Ill). Yo lo nombré para comprobar que existe y
porque hay una voluptuosidad inadjetivable en el hecho de

comprobar. / Las palabras hubieran podido salvarme... (IV)

...hay cenizas y manchas de sangre y pedacitos de uias y rizos
pubicos y una vela doblegada que usaron con fines oscuros y

manchas de esperma sobre el lodo y cabezas de gallo... (ll, 2)

¢Cuando dejaremos de huir? ¢Cuando ocurrird todo esto?
¢,Cuando? ¢Ddénde? (Como? ¢ Cuanto? ¢ Por qué? ¢Para quién?
(v, 3)

Es, deciamos mas arriba, una escritura controlada por la poética de la
escritura de poesia, muy diferente de la escritura de la prosa®.

Hemos sefialado que los poemas de TA son dominados por un recurso a la
vez, como pequefios ensayos retoricos, pequefios experimentos. Sin embargo,
notamos que en IM hay una serie de recursos que no saturan los poemas pero
que los cruzan, los marcan, les dan una identidad retorica. Basicamente, se trata
de figuras musicales?” (1) y de construccién (de la interrupcién) (2)?® que van

marcando y cercando la estilistica del conjunto. Sin embargo, lo que domina El



infierno musical es la dimension metapoética como experiencia estética. Dentro de
poesia de experimentacion argentina, la metapoética de IM es un recurso que
somete e incluso destierra a los recursos clasicos y experimentales de la lirica. Si
En la masmédula (1956) Oliverio Girondo habia comprometido la inteligibilidad y
habia conquistado el territorio del sonido —la fonética— para alojar su poesia, si en
Partitas (1972) Lednidas Lamborghini tritur6 el lenguaje poético y reinventd las
formas de relacion con los precursores y con los discursos sociales, El infierno
musical abandona por momentos la poesia, la lirica, para ensayar una reflexion
estética, con un lenguaje en prosa muy diferente al habla en verso de sus
poemarios previos. IM es, en ciertos pasajes (l. Figuras del presentimiento (“Cold
in hand blues”, “Piedra fundamental”’, entre otros; Ill. Figuras de la ausencia; IV
Los poseidos entre las lilas (111, IV)), casi un diario, un cuaderno de apuntes sobre
la escritura.

En cuanto a la experimentacion sobre la dimension formal, no podemos
descuidar algo que de tan presente se ha pasado por alto: IM es un libro de
poemas en prosa. Un espacio de creaciébn que es camino, 0 pasaje, a la tan
aflorada narracién como ejercicio fundamental y excluyente para la Novela, herida
gue acosa a AP todo a lo largo de sus Diarios. En éstos, Pizarnik declara un
interés especial por la prosa poética, desarrollada en IM. Pero no es solo un libro
de prosa poética, ya que AP dice (cfr. Diarios) haberlo compuesto con “poemas”,
no con textos en prosa.

El acceso, el salto de nivel de lo poético a la metapoética merece una
consideracion. Qué relaciones se establecen con la autonomia y la heteronomia,
con la funcibn metalinguistica, con el caracter indicial, y de qué variante
metapoética se trata: historica, cultural, técnica, estético-filosofica. De acuerdo con
la tipologia desarrollada por Romano Sued (2011), los (meta)textos de AP
pertenecerian a la metapoética histérica: “En la metapoética histérica el creador y
su texto se ubican en una situacion social econémica, politica, o psicolégica.
También las condiciones subjetivas (fisiologia, intelecto y emocion) de la escritura

y de la recepcion pertenecen a esta variante” (14-15). Las condiciones subjetivas



de la escritura son importantes, especialmente en este poemario de 1971: dudas
intelectuales y emocionales se amalgaman y buscan resolverse en este conjunto
de prosas. El conflicto con la prosa y mas especificamente con la novela que
atraviesa sus diarios encuentra un espacio de resolucion en IM, ya sea por la
adopcion de la prosa para la poesia, por la sublimacion de conflictos personales
(“Signos” vs. 3/lIll, domingo /1968; 21 de noviembre de 1970, en Diarios), o bien
por la aceptaciéon de que la matriz de su escritura es la escritura misma y sus

conflictos:

Voy a ocultarme en el lenguaje (“Cold in hand blues”)

No puedo hablar con mi voz sino con mis voces ... ;A donde la conduce
esta escritura? (“Piedra fundamental”)

Escribo contra el miedo. (“Ojos primitivos”)

Un proyectarse desesperado de la materia verbal (“El infierno musical”)?®
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> Tomas Vera Barros (Argentina) es docente de la carrera de Letras de la Universidad Nacional de
La Rioja e investigador del programa Estéticas del CIECS Conicet. Es Doctor en Letras por la
Universidad Nacional de Coérdoba. Entre sus publicaciones se destacan Estética de la imagen:
fotografia, cine y pintura (libro, antologia de textos de Walter Benjamin) de la editorial La Marca y
Escrituras objeto. Antologia de literatura experimental (libro, antologia de AAVV), de la editorial
Interzona (ambas como compilador); Exposiciones. Metapoéticas en la literatura argentina (libro),
como editor; y La constelacion experimental: estéticas y poéticas en la poesia argentina del siglo
XX: Jacobo Fijman, Oliverio Girondo, Alejandra Pizarnik, Leénidas Lamborghini, de la que es autor.
® Sobre las distinciones entre vanguardia y experimentacién, ver Romano Sued-Ré (2013), Kozak
52013), Mendoza (2013), Vera Barros (2013).

Si bien el trabajo de Anahi Mallol (2003) se ocupa de la poética de Pizarnik como matriz de
lectura de escrituras posteriores como Arturo Carrera, Olga Orozco, Delfina Muschietti, Maria
Moreno, Diana Bellesi y Susana Thénon, los corpora con que pone a prueba sus hipotesis estan
determinados por los criterios de “literatura menor” (“poemas—jardin”) y poesia “joven” (de los ’'90).
Otro caso que no llega a cruzar técnicas y tradiciones es el de Carolina Depetris (2004), que
cuando aborda el recurso de la jitanjafora en las prosas de grotesco lingtiistico de Pizarnik, aunque
menciona influencia de Lewis Carroll no establece relaciones funcionales con Oliverio Girondo (En
la masmédula recurre a la jitanjafora, y fue leido con atencion por AP).
® Carolina Depetris, por ejemplo, revisa el estado de la cuestion y establece dos periodos criticos:
en vida (62-72) y postmortem (72—actualidad). Del primer corte, el problema es que se trata de
resefias de amigos de la poeta. Y en la segunda, hay dos cuestiones que cristalizan el discurso
critico: el peso de lo biografico y la reiteracion acritica de ciertas constantes poéticas y teméaticas.
® Sobre estos problemas, ver Pifia (2007) y Vera Barros (2015).

’ La dimensién metapoética esta presente en AP desde sus primeros poemas editados en 1955:
“Tratando a la sombre roja”, “Mi bosque”, “Poema a mi papel”, entre otros.

® Tomamos prestada la expresién de Susana Romano Sued (2010).

® “Escrito en Espana”, “Descripcién”.

1% Es decir, la “trasgresion de limites y fronteras experimentada por el arte y los sujetos que lo
crean y lo receptan ... (que) provoca un cuestionamiento radical de la condicién moderna de la
autonomia del arte” (Romano Sued 2006).

' podemos hacer dos comentarios generales sobre los cruces y citas (intertextos) del lenguaje
musical y del pictérico. Como ya se ha comentado en nota al pie, hay una estrecha relacion indicial
y metaférica entre la obra de AP y la de Hieronymus Bosch (El Bosco, 1450-1516). Por una parte,
los titulos de sus poemarios son una cita fiel de los titulos de obra de Bosch: Extraccion de la
piedra de la locura (1475-1480) y “El infierno musical” (1503-1510) (tabla lateral del triptico El
jardin de las delicias). La representacion del Infierno del panel derecho de El jardin... presenta un
conjunto compuesto por los tormentos sufridos por musicos, de alli que sea conocido como “El
infierno musical”. La composicion se ubica debajo de la linea central y sobre la izquierda. Alli se
puede ver como los musicos son supliciados por instrumentos gigantes. El conjunto consta de un
organo de manivela, una flauta, una cornamusa, tambores, un triangulo, libros de partituras. Los
musicos son atormentados, sodomizados, crucificados, aturdidos por sus instrumentos, en una
composicién relativamente cerrada e independiente, cercana a la de los alcohdlicos y los
apostadores. Por otra parte, el poema “Cold in hand blues” es homoénimo de una cancion de Jack
Gee y Fred Longshaw (1925), inmortalizada por Bessie Smith y Louis Armstrong. El tema de la
pieza es el del abandono del amado (“I'm gonna find myself another man, / Because the one I've
got has done gone cold in hand” // Me voy a buscar otro hombre / Porque el que tengo hace tiempo
que no me demuestra afecto’) como en el proyecto poético de Pizarnik, el abandono de la poesia
g‘;y qué es lo que vas a decir / voy a decir solamente algo”).

La constelacién experimental (Vera Barros 2015).

'3 La lucha de AP con la lengua poética es proverbial (cfr. los primeros afios de sus Diarios). Esto
ha sido notado por criticos como Kamenszain (2007), Haydu (1996) y Depetris (2004).



4 En “Sacrificio e intertextos en la poesia de Alejandra Pizarnik” (Orbis Tertius, 1996, I, 1), Miguel
Dalmaroni analiza el problema del hiato arte—vida en el caso Pizarnik ante la tradicion de poetas
suicidas y sufrientes (Nerval, Holderlin, Novalis.).

!> Nétense los epigrafes de Trakl y Nerval. Cfr. Dalmaroni (1996), Zonana (1997).

'® | a poesia pizarnikiana deslizara, desde sus primeros textos éditos hasta los finales, reflexiones
estéticas sobre la escritura (sobre el lenguaje) y sobre sus poemas (sobre la lengua). Poco a poco
irA abandonando la lirica (que tematiza el mundo, lo real, la subjetividad) en pos de una
metapoesia (que tematice la escritura y el poema mismo). Correlativamente, pasara del verso a la
prosa. El proceso de abstraccion ird desdibujando la herencia surrealista y romantica. El imperio de
la imagen y la metéfora sera sustituido por la reflexion, por una poesia filoséfica sobre la literatura y
la escritura. Sobre esta transicion o evolucién, ver La constelacion experimental (Vera Barros 2015
109-144).

7 “Sabado 9 de agosto (1968). Lectura del art. de Blanchot sobre Freud. Los avatares de la
palabra errante, de la palabra inGtilmente profunda. Describe mi conflicto esencial con el lenguaje.”
455).

gg Los Diarios estan marcados por un silencio politico frente al contexto.

1% Dice en 1958: “Aunque yo quisiera tener algunas pequenas verdades literarias, me sentiria mas
segura de mi si las tuviera”. (Pizarnik, Poesia Completa 101)

2 En La constelacion experimental (Vera Barros, 130-144).

! Terminado entre fines del ‘69 y principio del ‘70 (Pizarnik, Poesia Completa 486, 492).

2 | as fechas de estas dos obras, gue no estan consignadas en la edicion de la Prosa Completa de
Lumen, las tomamos de la Biblioteca de la Universidad de Princeton, Departamento de libros raros
¥3colecciones espaciales, Divisibn manuscritos.

Hay un pufiado de textos como “Del otro lado” que graficamente simulan versos y estrofas, la
organizacion espacial clasica de la lirica. Pero, sin embargo, son frases aisladas (versificacion
irregular amétrica, cfr. Belic) en “posicion—de” versos y estrofas.

24« __esta melodia rota de mis frases” (Infierno Musical 271).

?® “Deseo hondo, inenarrable (!) de escribir en prosa un pequefio libro” (1/V/1966), “Deseo de
aeprender el poema en prosa” (19/11/1968).

2 Hay una distancia en la escritura de la poesia y la escritura de la prosa, mas alla de que en sus
libros de poemas, especialmente IM, publique textos en prosa. La escritura de la prosa es algo
cercano al concepto de escritura de Barthes en El grado cero.... Hay una distancia similar a la
diferencia entre estilo y escritura que hay en este Barthes. Entre lo necesario y lo urgente. Lo édito
¥7I0 inédito. La libertad y el control.

No solo en referencia al significante del titulo referido en sus diarios como libertinaje sintactico,
sino también vinculado al homénimo triptico de El Bosco. También homonimé con una pintura de
El Bosco su libro de poemas anterior, (La) Extraccion de la piedra de la locura (1968), 1475 — 1480,
Oleo sobre tabla, 48 x 35 cm, Museo del Prado, Madrid. La obra de El Bosco ya esta presente en el
imaginario poético de Alejandra Pizarnik desde —al menos— 1963 (“Escrito en Espafia” 2002 16).
® 1. rimas internas, epimone, homofonia, epizeuxis, asonancia; 2: aposiopesis, anacoluto,
aJoédosis
# Hemos transcripto este seleccion de fragmentos de poemas consecutivos de IM, tedioso seria
relevar la totalidad de fragmentos. Como hemos comentado mas arriba, IM estd plagado de
fragmentaciones metapoéticas, inclusive el mismo dialogo “Los poseidos...”: “Yo estaba
predestinada a nombrar las cosas con nombres esenciales” (295).



