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Analisis del

Poema IX del Canto II del Canto General

Hemos elegido para nuestra explicaciéon este
poema, probablemente uno de los mas impor-
tantes del Canto General, no solamente a
causa de las dificultades que presenta sino
también en cuanto permite estudiar el me-
canismo de la creacion metaférica. En este
estudio empleamos un acercamiento critico
clasico que se apoya tanto sobre elementos
exteriores al texto como sobre el texto mismo:
dichos elementos exteriores son en este caso
de diverso orden: conocimiento del paisaje al
cual se aplica la descripcion, conocimiento del
universo poético de Neruda, conocimiento de
las civilizaciones precolombinas, cercania con
otros poemas de Neruda... Dada la riqueza
de este texto, no pretendemos otra cosa que
entregar un bosquejo de explicacién.

A. El lugar que ocupa este poema
en el Canto General

El primer canto del Canto General, La ldm-
para en la Tierra, es un canto de génesis, un
himno a la vida que celebra la belleza de la
tierra americana y evoca con gran ternura las
civilizaciones precolombinas. Por el contra-
rio, el tema central del segundo canto, Alturas
de Macchu Picchu, es el de 1a muerte: se trata,
primero, de una larga meditacion generadora
de angustia que concluye en ese verso del
poema1v:

rodé muriendo de mi propia muerte.

A la evocacion de esta primera caida
(rodar), se opondra el movimiento ascensio-
nal que comienza con el principio del poema
(%8

Entonces, en la escala de la tierra he subido

entre la atroz marana de las selvas perdidas

hasta ti, Macchu Picchu,

prosigue en el poema vi:

Sube conmigo, amor americano

y el poema x11
Sube a nacer conmigo, hermano.

Este elemento estructurante del canto 1
(movimiento ascendente y descendente) es
fundamental: no solamente comanda la pers-
pectiva de los toques descriptivos (vision de lo
bajo a lo alto: cf. en el poema estudiado, in-
mouwil catarata de turquesa) sino que incluso,
en el plano simbolico, esta ascension del poeta
cuya progresion se confunde con la profundi-
zacién de su meditacién, y que es acompana-
da significativamente por el amor americano
(cf, el poema vim), representa un ir mas alla
y, en alguna medida, una resurreccién (Sube
a nacer conmigo, hermano). La angustia
primera se encuentra, en efecto, conjurada
por el sentimiento de comunién en el sufri-
miento a través de los siglos:

Mostradme vuestra sangre y vuestro surco,
decidme: aqui fui castigado

porque la joya no bnills o la tierra

no entregd a tiempo la piedra o el grano

{Canio u, poema xn)

y es esta revelacion, como lo hacia observar
Pablo Neruda, lo que hace del canto 11 la pie-
dra angular del Canto General.

El magnifico poema X, que se caracteriza
por el delirio verbal y la expresién caética,
parece corresponder al instante mismo de la
revelacion pitica, por cuanto es este rol pri-
vilegiado el que reivindica al poeta en el um-
bral de la obra, al final del primer poema
titulado precisamente Amor América

Tierra mia sin nombre, sin América
estambre equinoccial, lanza de piirpura,

tu aroma me trepd por las raices

hasta la copa que bebia, hasta la mds delgada
palabra ain no nacida de mi boca

B. Se notara primero la extrema fragmenta-
cién del poema: cada verso, cuando no cada
hemistiquio, constituye una unidad seman-

167



168

tica y ritmica independiente. La ausencia de
todo encadenamiento de ideas, la imprecision
en la cual permanecen los elementos en los
que se sostienen esas metiforas, acentian la
impresion de caos y de confusidn, que tradu-
ce, entre otras cosas, la irrupcién del paisaje
de Macchu Picchu.

Distinguiremos varias series de metafo-
ras en funcidn de los cambios de ritmo:

t Aguila sideral, viria de bruma.
Bastidn perdido, cimitarra ciega.
Cinturon estrellado, pan solemne.
FEscala torrencial, pdrpado inmenso.

Las dos primeras imagenes, por cierto
muy bellas, introducen elementos indirectos
del paisaje que permanecerdn presentes a lo
largo de todo el poema: la grandeza acompa-
nada del poder guerrero (dguila sideral) y la
soledad que reposa, ante.todo, en un aleja-
miento mitico (sideral). A estas dos notacio-
nes se ajusta un elemento concreto, las brumas
que subén de los desfiladeros del Urubamba
y que se enrollan en torno al pico triangular
del Huayna Picchu.

Para comprender vifia de bruma, es pre-
ciso recordar imagenes que designan la exis-
tencia humana en el universo poético de
Neruda: todas ofrecen los mismos contornos
graficos, tal como el pétalo, la llama de una
vela (pétalo de luz), el parpado o aln la gota
de agua, el grano de cereal o el grano de uva,
seglin se ponga el acento en la fragilidad, la
plenitud o el dulzor de la vida (las sugerencias
de plenitud que ofrecen uva o cereal se opon-
dran aqui al acta de vacuidad que aparece en
estos versos sacados del poema n del mismo
canto:

No pude asir sino un racimo de rostros o de
mdscaras
precipitadas como anillos de oro vacio).

Es por esto que se vera en viiia un colectivo
que, al igual que abeja (v. 32), proyecta sobre
estas ruinas la vision de cierta densidad de
poblacién. Las imagenes de pdrpado, rosa,
paloma. . ., reflejos del dulzor de vivir que
recorren el texto, se acercaran a las dos ima-
genes anteriores. La violenta ruptura que
nace de la yuxtaposicién de las dos expresio-
nes metafdricas (dguila sideral - viria de bru-
ma) (y en particular, la brutal antitesis
stderal bruma, el calor y el frio, el destello y
la incertidumbre) surgiere, bajo la forma de
dos espacios claramente distintos, el de la
divinidad (dguila sideral = sol = divinidad) y
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el de los hombres, pero igualmente en doble
perspectiva, un primer plano y un horizonte,
en funcion de las cuales se ordena la creacién
metaférica a lo largo de todo el poema.

En tanto que bastion perdido evoca en
forma irrisoria una presencia hostil en un
mundo desierto, cimitarra ciega representa
una fuerza desarmada. Se reconocera en ci-
mitarra y parpado una misma curva; en la
medida en que esas dos imdgenes se cruzan;
se desemboca sin lugar a duda en cimitarra
clega (parpado cerrado, también, lo mismo
que bastion y cimitarra, aparentemente pri-
vado de su finalidad).

Cinturon estrellado puede aplicarse a
un elemento del paisaje privilegiado por el
angulo de la perspectiva escogida (una curva
destacada sobre un cielo estrellado) pero
sobre todo se pensara en esta constelacion
de ciudadelas que, inclinadas por encima del
Urubamba, protegian la ruta del Cuzco
contra las tribus de la selva. Cada uno de los
costados fortificados deviene entonces una
estrella en la creacion poética (cf. estrella
construida, v. 33) que gravita alrededor del
Inca, representante en la tierra del Hinti, la
divinidad solar.

En pan solemne se vera la evocaciéon de
una hostia dirigida hacia el cielo; esta imagen
transforma el primer plano en una especie de
altar gigantesco en un paisaje que la primera
metafora (dguila sideral) estira al infinito;
imagen retomada y completada en los versos
que siguen por témpano, y sobre todo, por
cupula del silencio, drbol de catedrales que
hacen de la bdveda del cielo la cipula de un
santuario prodigioso. Asi, la miniaturizacién
de los principales elementos grificos de la
descripcion por medio de la descripcidon me-
taférica (el conjunto. de la montana reducido
a una hostia), permite reconstruir el paisaje
con las dimensiones del cosmos.

En escala torrencial se reencuentra el
escalonamiento abrupto de los diferentes ni-
veles de Macchu Picchu. La expresién, de
facil lectura, merece detenerse en ella en
cuanto representa lo que se podria llamar
una tmagen-madre, es decir, una imagen so-
bre la cual vendran a deslizarse otras metafo-
ras: este primer esquema -—evocacion de la
inercia (sustantivo) evocacién dinamica (ad-
jetivo)— se invierte en efecto en las expresio-
nes siguientes:

—evocacion dinamica (sustantivo) evocacion
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de la inercia (adj. o locuc. calificativa): ser-
piente mineral, nave enterrada, manantial
de piedra, escuadra equinoccial, vapor de
piedra. Aunque postadoras de resonancias
sensiblemente diferentes, vienen a agregarse
a esta serie todos los segundos hemistiquios
de los versos 5 a i0.

Haremos notar que estas metaforas se

aplican en general a elementos graficos del
paisaje, los que se ordenan en dos planos:
el plano horizontal (la elipsis o la curva de la
cimitarra, del cinfurdn, esti igualmente pre-
sente en pdrpado) y el plano vertical (pan. ..
escala) estas dos lineas de fuerza principales
se vuelven a encontrar en cierto ntmero de
transfiguraciones ulteriores:

elipsis, curva : argolla de las nieves dominadas (v. 22)

o : cuerda del cielo (v.32)

circulo : cupula del silencio (v. 36)

: pan de predra (v. 6)

: manantial de piedra (v. 8)

La linea vertical : inmduvil catarata de turquesa (v. 20)

. drbol de catedrales
ramo de sal, cerezo de alas negras (V. $7-38)

Las grandes lineas alrededor de las cuales se
recompone el paisaje constantemente canali-
zan y vuelven a lanzar la creacién metaférica;
a partir de ellas estallan las imagenes que, en
seguida, construyen juegos de corresponden-
cia de modo independiente. Este paisaje esta
significativamente hundido en la noche (cf.
mas abajo: caballo de la lura -v. Q- luna
arariada -v. 40-) y transido de ceguera: (ct-
mitarra clega -v. 2-; pdrpado inmenso -v. 4-)

Sin embargo, esta ceguera no estriba en
una ausencia de luz: bajo este parpado cerra-
do (pdrpado inmenso) el poeta descubre pron-
to la presencia de una llama de vida (ldmpara
de granito) que le sugiere una impresién de
recogimiento y de vigilia piadosa y de ahi una
nueva metamorfosis lirica de la montana, la
que se muda en una especie de guardiana de
una vida subterrdnea (Cinturdn estrellado,
tinica triangular, lampara de granzto) De
este modo, la convergencia de varias metifo-
ras reconstruye una imagen de segundo grado
que reagrupa diversas sugerencias alrededor
de una nueva evocacion.

En esos cuatro versos se ve aparecer por
vez primera la manifestacién de la idea que
nutre el poema todo, a saber, el descubrimien-
to de la permanencia: rebasamiento de la
muerte y permanencia de la vida; permanen-
cia de la luz, permanencia del dinamismo en
el seno de la inmovilidad (escala torrenczal Y,
mas abajo, inmduil catarata).

u  Tinica triangular, polen de piedra.
Ldmpara de granito, pan de piedra.

Serpiente mineral, rosa de piedra.
Nave enterrada, manantial de predra.
Caballo de luna, luz de piedra.
Escuadra equinoccial, vapor de piedra.
Geometria final, libro de piedra.

Los versos se desarrollan en dos planos
cada uno correspondiente a un hemistiquio:

a) En el primer plano hay nuevas trans-
figuraciones liricas de la montana, las prime-
ras de las cuales ya se han analizado. La
yuxtaposicidon de serpiente y de 7rosa, que
sugiere una serpiente enroscada, es decir, un
reptil, evoca (lo mismo que pdrpado inmenso)
el suefio, es decir, aquel estado en que la
vida y la muerte cobran similar apariencia.
Esta ambivalencia no estd ausente en las tres
imagenes que siguen: si el alejamiento de
una nave o de una escuadra transforma la
marcha en una inercia aparente (cf. lo mismo
que Pet condor o la nieve parecian inmobviles«,
Ch. 1, poema 1, Amor América) toda inercia

" puede, en efecto, ser ilusoria. En esta pers-

pectiva grandiosa, €l movimiento ya no es
perceptible, y por lo tanto, todo es susceptible
de movimiento (cf. de igual manera la trans-
cripcion de los juegos dpticos en caballo de la
luna).

<Le permite al poeta su meditacién su-
perar la primera impresién de caos para re-
encontrar mas alli de esta apariencia una
arquitectura  escondida (geometria  final)
que es preciso saber descifrar y leer (libro
de piedra)?

Volveremos sobre »nave enterrada¢ y
Yescuadra equinoccial® para subrayar que
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aqui las asociaciones de imagenes son todavia
de orden grafico: el tridngulo permanece
aqui como el punto de partida (cf. tunica
triangular), tridngulo (cf. pagina 8) que se
encuentra también en la vela latina, triangu-
lar, de la nave encallada; esta imagen se pro-
longa en escuadra equinoccial, sin duda
gracias a la polisemia del término escuadra
(tridngulo y escuadra).

No obstante no debe reducirse el conte-
nido del poema a estos asertos: en esta nueva
serie de metaforas se encuentra de nuevo no
solo la comunién césmica ya sensible en
dguila sideral, la atracciéon del cosmos (caba-
llo de la luna), sino igualmente la tentacion
del movimiento y de la marcha; esta tentacién
(que la aproximara a escala torrencial) apare-
cera tanto mas fuerte en la medida en que se
la evoque bajo la forma de una imagen del
todo apta para alimentar la imaginacién, la
de una nave que navega bajo un cielo estre-
llado; con efecto similar concurre también la
evocacion de las cabalgatas de la luna (caba-
llo de la luna).

b) El segundo hemistiquio: las imagenes
empleadas traducen la vida segin la simboli-
ca tradicional (polen, pan, rosa, manantial,
luz, vapor) y, con mayor precision (mas alla
del misterio de la transformacion), bajo la
forma de una belleza efimera, fugitiva e im-
palpable; evocaciones ligeras y graciosas, la
representacion de su petrificacién concluye
en impresiones conmovedoras. Aquello que
hay de mas frigil en la vida parece haberse
petrificado en el tiempo. Conviene recordar,
en efecto, que en el universo poético de Ne-
ruda la piedra representa la acumulacién del
tiempo:

Hay algo denso, unido, sentado en el fondo,
repitiendo su numero, su senal idéntica.

Cémo se nota que las piedras han tocado el tiempo,
en su fina matena hay olor a edad

y el agua que trae el mar, de sal y sueno.

Unidad |Residencia en la tierra, 1]

Quisiera poder hablar de la permanencia
del instante en la eternidad, y, pensando en
este dinamismo encadenado que hemos nota-
do en escala torrencial, hablar de un instante
siempre presto a surgir de nuevo, puesto que
esta vision feérica sugiere con evidencia la
posibilidad de una resurreccién.

En realidad, junto con desarrollarse de
modo auténomo, estas dos series de imagenes
se corresponden entre si de un hemistiquio a
otro, en cada verso (cf. triangular - polen;
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serpiente - rosa; luna - luz; escuadra - vapor
<., €te).

m Témpano entre las rdfagas labrado.
Madrépora del tiempo sumergido.
Muralla por los dedos suavizada.
Techumbre por las plumas combatida.
Ramos de espejo, bases de tormenta.
Tronos volcados por la enredadera.
Régimen de la garra encarnizada.
Vendaval sostenido en la vertiente.
Inméuvil catarata de turquesa.
Campana patnarcal de los dormidos.
Argolla de las nieves dominadas.
Hierro acostado sobre sus estatuas.

Los versos 12 al 15 estin construidos
segun un esquema idéntico alrededor de me-
taforas que se estiran en un ritmo mas amplio
para expresar de modo explicito, aunque ba-
jo formas diferentes, la accién a la vez corrosi-
va y creadora del tiempo. Es concebible volver
a encontrar en el inicio de esta nueva serie uno
de los tres elementos de base de la descripcién,
el tridngulo (témpano o timpano = espacio
triangular que queda entre las cornisas de un
Sfrontdn). Pero es la polisemia de témpano lo
que parece re-alimentar la creacién metaf6-
rica (piel extendida del pandero, tambor,
etc. ... - Pedazo de cualquier cosa dura) y esto
explica que este tridngulo pueda metamor-
fosearse en circulo (madrépora, muralla);
en el verso 13 aparece una nueva figuracion
del tiempo, lo que aproximara madrépora del”
tiempo sumergido con estos versos extraidos
de El reloj caido en el mar (Residencia...)

hay la nupcial edad de los dias disueltos
en una triste tumba que los peces recorren.

El abismo del tiempo se confunde con
el del océano, donde todo termina para con-
verger y disolverse,

porque todas las aguas van a los ojos frios
del tiempo que debajo del océano mira
|El sur del océano, Residencia. . .}

Pensemos todavia en estos pétalos del
tiempo que lentamente, parecidos a hollejos
desprendidos del cielo, descienden y parecen
volver a formar en la superficie de las aguas
una rosa que, progresivamente, se hunde a su
vez y se abisma en el océano:

Los pétalos del tiempo caen inmensamente
como vagos paraguas parecidos al cielo,
creciendo en torno, en apenas
una campana nunca visla,
una rosa inundada, una medusa, un largo
latido quebrantado
|El reloj caido en el mar|
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Esta figuraciéon del tiempo entrana una
nueva proyecciéon de imagenes marinas sobre
este paisaje de montana (comunién césmi-
ca que permanece presente, hasta en el ulti-
mo verso: cordillera esencial, techo marino,

v.30; ...noviadel mar ...v.37; oladeplata ...

v. 43).

Estas metaforas diferentes, que reto-
man la imagen del bastion, definen un espa-
cio cerrado, un universo aislado e inaccesi-
ble. En los dos ultimos versos, se notara la lige-
reza y el dulzor de las caricias de la vida (e} roce
amoroso de los dedos, el vuelo de los pajaros),
oponiéndose a las rafagas de viento.

Los cinco versos que siguen (v. 16-20)
forman una nueva unidad, a despecho de la
variacién ritmica del verso 16, y agregan nue-
vas notas descriptivas: se esfuma el volumen
y se revela la superficie: mezclados a los blo-
ques de piedra aparecen las zarzas y los arbus-
tos, las lianas y las raices. El paisaje se anima
de reflejos que metamorfosean los rasgos
abruptos del dibujo precedente (escala to-
rrencial) en catarata de turquesa, donde el
verde de la vegetaciéon se transfigura por aso-
ciacién con la petrificacion del agua. A la lenta
acumulacion de los efectos del tiempo que ex-
presan los versos precedentes (madrépora),
sucede una impresion de brutalidad (tormen-
ta, vendaval, troncos volcados), y se opondra
a la creacion de las formas que sugieren las
metaforas anteriores ((émpano entre las rd-
fagas labrado, madrépora) la accién esen-
cialmente destructora de la vegetacién y las
tormentas (antitesis en que se expresa la am-
bivalencia de la creacién: la vida procede de la
destruccién). Del mismo modo se opondra
al dulzor de la presencia humana (por los de-
dos  suavizada) este desencadenamiento
de los elementos que nos recuerda que Macchu
Picchu es la puerta del cielo y avecina el espa-
cio de la divinidad:

Las altas soledades
de Macchu Picchu en la puerta del cielo
estaban llenas de aceites y cantos,
el hombre habia roto las moradas
de grandes aves en la altura.
[Canto General, c. 1, poema vi]

Los versos del 20 al 23 incluso, llaman
nuestra atencion sobre los volimenes y se vuel-
ven a encontrar alli los tres elementos de base
del dibujo, la linea vertical (catarata), el
triangulo o el cono (campana), la curva o el
circulo fargolla) que hacen de esta descrip-
ci6én una verdadera descripcién cubista.

Inmouil catarata, que sobre el plano for-
mal es el negativo de escala torrencial, parece
poner fin, lo mismo que el verso 4, a un encade-
namiento, al darnos una visién sintética que
permanece como una de las lineas de fuerza
de la evocacion. Después, la mirada de nuevo
se eleva, primero hacia el plano posterior (la
cordillera nevada), en seguida hacia el cielo,
donde se acumulan lejanas —inaccesible—
nubes sombrias precursoras de la tormenta
(cerrado: se dice del cielo o de la atmgsfera
cuando se presentan muy cargados de nubes);
de este modo se precisa una amenaza ya
anunciada por tormenta y vendaval, y que a su
vez prepara las imagenes de los versos que
siguen (versos 25-27). .

La ambivalencia que permite a la vez
relacionar estatuas con dormidos y con domi-
nadas, sugiriendo asi la equivalencia de es-
tatuas de los dormidos y estatuas de las nieves,
transforma este paisaje atormentado y enfiel-
trado de nieve en vastos campos eliseos ador-
mecidos. Sin embargo, es preciso detenerse
todavia en el verso 21 y recordar aqui que la
campana generalmente es en Neruda un
simbolo de vida:

He oido relinchar su rojo caballo
desnudo, sin herraduras, y radiante.

Sus ojos de eucaliptus roban sombra,
su cuerpo de campana galopa y golpea
{Caballo de los suerios)

En esta yuxtaposicion de imagenes se
reconocer4 la visién que hemos puesto ya mu-
chas veces de relieve y que implica, en el seno de
una misma metafora, la coexistencia de dos
fuerzas que momentaneamente parecen neu-
tralizarse (la luz en el seno de la ceguera, la vida
en la muerte, el dinamismo en la petrificacion).

W Manos de puma, roca sanguinaria
Torre sombrera, discusion de nieve
Noche elevada en dedos y raices

En nuestra opinién, estos tres versos
constituyen el pasaje de mas dificil interpre-
tacién y para tratar de aclararlos nos es preciso
recurrir a otros poemas: se notari en particu-
lar que Neruda evoca siempre la destrucciéon
de Macchu Picchu como un fin fulgurante:

... porque todo, ropaje, prel, vasijas,
palabras, vino, panes,
se fue, cayd a la tierra.

Y el aire entrd con dedos
de azahar sobre todos los dormidos
[Canto General, canto 1, poema vi}
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Muertos de un solo abismo, sombras de una hondonada

vino la verdadera, la mds abrasadora
muerte y desde las rocas taladradas

os desplomdstets como en un otorio
en una sola muerte,

[1bid, poema vii]

Este fin fulgurante es evocado aqui por
la via del puma (manos de puma) que parece
personificar las fuerzas maléficas de la selva
y de la naturaleza:

el puma corre en el ramaje
como el fuego devorador
mientras arden en él los ojos
alcohdlicos de la selva
{Canto General, canto 1, poema 1]

Se observara, del mismo modo, que en los
versos que siguen se encuentra el adjetivo san-
guinaria (v. 25) relacionado con roca, y san-
griento relacionado con nivel que determina
un cierto plano, una cierta altura. Se ven apare-
cer, por otro lado, en la Gltima parte del poema,
metaforas que aunque aplicadas a otros obje-
tos parecen estar sometidas al dinamismo de
la misma imagen genética: se trata de estatua
de los truenos (v. 29), trueno frio (v. 39), y
Volcan de manos (v. 42); breves considera-
ciones éstas que pueden estar relacionadas
con versos siguientes, en los que de igual ma-
nera se encuentra evocada la destruccién tra-
gica de Macchu Picchu:

y el drbol poderoso fue comido
por la niebla, y cortado por la racha.
El sostuvo una mano que cayé de repenle
desde la altura hasla el final del tiempo.
Ya no séis, manos de araria, débiles
hebras, tela enmaranada
[Canto General, canto 11, poema viij

Se trata, pues, de un azote que se abate
desde lo alto de manera fulgurante y que pare-
ce provenir de una roca (roca sanguinaria, re-
tomado por torre sombrera en el verso 26 y
por piedra amenazante en el verso 40). De este
modo, el origen del azote se confunde con sus
efectos supuestos (lluvia de piedras). Las
ruinas de Macchu Picchu se presentan como
las de Pompeya o de Herculano: son ciudades
que han sido literalmente congeladas por la
muerte. ;Fué destruida Macchu Picchu por
un cataclismo de origen volcanico? Todos los
elementos que hemos puesto de relieve dan
que pensar en que Neruda evoca esta posibi-
lidad en la visién que &l nos propone.

La metafora que sigue, discusion de nie-
ve, resulta bastante confusa: gﬁos introduce
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en un mundo mitolégico? ;Fué engendrado
el cataclismo por una disputa entre los dioses
ocultos que dominan las alturas de la cordille-
ra? Los origenes de este azote son evocados
como misteriosos y sagrados a la vez (cf. »El
sostuvo una mano que cayd de repente«); la
consecuencia de ello es esta Noche elevada
en dedos y raices en donde se pone de relieve
la metonimia de dedos (por hombres).

V  Ventana de las nieblas, paloma endurecida.
Planta noctuma, estatua de los lruenos.
Cordillera esencial, techo manino.
Arquileclura de dguilas perdidas.
Cuerda del cielo, abeja de la allura.
Niwvel sangrienlo, estrella consiruida.
Burbuja mineral, luna de cuarzo.
Serpiente andina, frente de amaranto.
Cupula del silencio, palria pura.

Nouvia del mar, drbol de catedrales.
Ramo de sal, cerezo de alas negras.
Dentadura nevada, trueno frio.
Luna araniada, piedra amenazante.
Cabellera del frio, accion del aire.
Volcdn de manos, catarala oscura.
Ola de plata, direccién del tiempo.

Los versos 25 al 27, que vienen después
de varios movimientos descriptivos, corres-
ponden a la representacion transfigurada de
la destruccién de la ciudad. La Wltima serie de
metaforas retoma el ritmo binario de los pri-
meros versos, ritmo que se mantendra hasta el
final, excepcion hecha del verso 31, en donde
la variacién ritmica pone perfectamente de
relieve la impresién de vastedad majestuosa
que se desprende de la imagen evocada (ar-
quitectura de dguilas perdidas). Se observa-
ra la construccién cruzada de los versos 28 y
29 nieblas-truenos // paloma-planta, que nos
remite a la doble perspectiva abierta por
el primer verso (espacio de la divinidad -
espacio de los hombres). Planta, que repre-
senta el empuje de la vida en medio de este
paisaje de piedra, pero un empuje vital sub-
terrineo (nocturna), testimonia iguales pro-
mesas de resurgencia que los principales
jalones que ya hemos anotado; asi, la resu-
rreccion de este paisaje esta ligada a la espera
del sol. Palormna nos remite a este mismo simbo-
lismo (»La paloma me parece la expresion
mas acabada de la vida por su perfeccién for-
mal«. P. Neruda); es necesario todavia agre-
gar que endurecida matiza esta evocacion de
modo interesante: pensemos aqui en esa ex-
plicacién que daba Necruda (a proposito de
los siguientes versos: »No son recuerdos los
que se han cruzado // es la paloma amarilla
que duerme en el olvidot): »La paloma ama-
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rilla que duerme en el olvido es la concrecién
de la vida pasada¢. No nos sorprenderemos
de ver como se transcribe la acumulacion de
los dias pasados por la imagen de la paloma
que poco a poco se transforma en piedra
—paloma endurecida (cf. lo que ya hemos
dicho mas arriba acerca de las figuraciones

del tiempo en el universo poético de Neruda). -

Esta vision del pasado (paloma endurecida)
desemboca de este modo en una perspectiva
futura (planta nocturmna).

En la medida en que paloma endurecida
puede igualmente evocar la alfareria indi-
gena, se aproximara a cierta cantidad de ima-
genes (estatua, arquitectura, estrella cons-
truida, cupula, catedrales, ...). En efecto,
estas ultimas imagenes hacen surgir de esta
impresion de caos, como un eco de geometria
Sinal, libro de piedra, la visidon de una voluntad
de creacién que actia sobre la materia, la mo-
dela y la ordena a su gusto. De este modo, la
neditacion del poeta constantemente con-
cluye por desprender de las apariencias una
realidad que las contradice.

En este mismo juego de correspon-
dencias antitéticas, subrayamos las parejas
abeja (miel = dulzor + ardor de vida dela col-
mena)<—>sal (que simboliza a su vez la co-
rrosién al mismo tiempo que un principio de
vida, en la medida en que la sal est4 ligada a la
imagen del mar); cerezo (que evoca los pla-
ceres de la boca; la plenitud pulposa asi como
su forma la acercan a las caracteristicas de la
uva y al simbolismo que aqui ella representa)
<—>alas negras (la amenaza que permanece
presente desde las imagenes de borrasca y de
tempestad de los versos 16 al 24, a través de
estatua de los truenos -v. 29-, nivel sangrien-
to -v. 33- y, mas abajo: trueno frio -v. 39-,
piedra amenazante -v. 40-).

En torno a un juego complejo de simi-
litudes y oposiciones, se van creando otras
asociaciones: es asi como resulta concebible
acercar la emergencia temblorosa y fragil de
la vida, subentendida en burbuja (cf. »EIl
hombre tierra fue, vasija, parpado // del
barro trémulo. . .«, Canto 1, Amor América)
a su brutal cristalizacién (mineral); pero a su
vez esta imagen es introducida por la visién
del fuego genético que aporta estrella, visién
que indirectamente permanece presente en
los versos 36 y 37, y, de modo mucho mas evi-
dente, con esas corrientes de manos enlazadas
que traducen la subita emergencia de la vida
en la fraternidad. Es, asimismo, la combina-

cion del agua y el fuego lo que nos hace pasar
de volcan de manos, catarata oscura a ola de
plata, direccion del tiempo, invitaciébn a
una partida hacia promesas radiantes que la
victoria sobre la muerte por fin hara posibles.

Se percibe asi que esta resurreccidon es
obra de las bodas simbélicas del agua y el
fuego, es decir, al fin de cuentas, del cielo y el
mar, en el universo de Neruda (»Cipula del
silencio, patria pura // Novia del mar«). Aqui
se pensara, en efecto, en el origen estelar del
océano:

Cuando se trasmutaron las estrellas

en tierra y en melal, cuando apagaron

la energia y volcada fue la copa

de auroras y carbones, sumergida

la hoguera en sus moradas,

el mar cayé como una gota ardiendo

de distancia en distancia, de hora en hora
|Canto General, c. XV, poema 1]

En el corazén del océano se amontona
la materia césmica que corresponde a la sub-
tancia inmergida de los cielos:

La ola viene del fondo con raices
hijas del firmamento sumergido

l1bid., poema xu1]

En Neruda, de esta suerte, el firmamen-
to toma el doble rostro de la genetriz y la no-
via del mar.

Este tema (comunién coésmica que ter-
mina en imagenes de resurreccidn) aparece
y desaparece en el estallido de nuevas meta-
foras reexpedidas por la contemplacién del
paisaje. En el primer plano, las lineas del di-
bujo permanecen idénticas tras nuevas figu-
raciones:

a) La verticalidad: drbol de catedra-
les, cerezo de alas negras, volcdn de manos,
catarala oscura.

b) El cono: Burbuja mineral (cf. la
imagen de campana).

¢) El circulo o la curva: cuerda del
ctelo, luna de cuarzo, cipula del silencio, luna
aranada.

El segundo plano en que se proyecta la
cordillera adquiere una importancia mayor
(cordillera esencial, lecho marino, denta-
dura nevada).

La superposicion de estos dos planos
explica los juegos o6pticos que traduce [una
arariada (los dientes de la cordillera —den-
tadura nevada— sobre la porciéon de cielo
comprendida entre los dos planos, porcién que
puede figurar un creciente de luna). Sin em-
bargo, estos dos planos parecen destacarsc
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gracias a iluminaciones diferentes: se obser-
vara, en efecto, que la catarata de turquesa
(v. 20) se ha transformado en catarata os-
cura (v. 42). Por el contrario, el segundo plano
aparece banado por una luz roja (nive!
sangriento -v. 33-; serpiente andina, frente
de amaranto -v. 35-). Aparentemente, estos
juegos de luz y sombra corresponden a una
puesta de sol, lo que confiere a la evocacién
una cierta grandeza que no deja de tener mul-
tiples resonancias. A este proposito, resultara
impresionante el efecto producido por lo que,
de buena gana, yo llamaria una metafora
ausente, alrededor de la cual, sin embargo,
parecen gravitar algunas imagenes, tal es la
metafora del sol. A proposito de las imagenes
sugeridas por los primeros versos, ya hemos
hablado de ceguera y de noche. La luz que
bafia este paisaje esencialmente es una luz
indirecta (luz de piedra, catarata de turque-
sa, caballo de la luna, luna de cuarzo, ola de
plata), una luz cuyo foco escapa a nuestra vi-
sion en el momento mismo de sustentar y
dominar la descripcién. Es este foco el que,
al estar escondido detrds del horizonte de
las montanas, crea los juegos de luz y sombra
que acabamos de poner de manifiesto. Esta
presencia en la ausencia se expresa de igual
modo en la creacién metaférica mediante la
presencia obsesiva de la luna y de las estrellas
(cinturdn  estrellado, estrella  construida)
que evoca un universo no carente de su cen-
tro de gravitacion, sino privado por el contra-
rio de la figuracién de ese centro. Tomada en
este contexto, la metédfora inicial de dguila
sideral cobra pleno relieve: en la representa-
ci6n mitica de la divinidad solar se podra
reconocer entonces la usencia de su figuracion
concreta.

Estas primeras consideraciones que
nos han introducido en un universo mitico,
nos permiten abordar el verso 35: se evocara
aqui la maskapaicha, franja de lana roja que
cenia la frente del Emperador (frente de
amaranto), notaciéon que confiere a la meta-
fora precedente una significacién nueva:
ésta aparece entonces, en efecto, como la des-
cripcion mitica del Inca (serpiente andina).

Estas representaciones miticas (dgui-
la sideral, serpiente andina) traducen tam-
bién una cierta forma de ausencia: expresan
el derrumbamiento de un mundo que se cons-
truye en el nivel de los mitos, vision retomada
por la estructura misma de la descripcion,
puesto que esta ultima se ordena esencial-
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mente alrededor de un centro de gravitacién
cuya figuracién concreta no llega a percibir-
se.

La divinizacion del Inca aparentemen-
te pone en juego elementos relativamente
complejos, en la medida en que su figuracién
surge de la mitologia azteca. No debe sorpren-
der esta superposicidon de universos miticos
si se piensa en la concepcion que uniforma el
Canto General: »Muy pronto me senti com-
plicado, porque las raices de todos los chile-
nos se extendian debajo de la tierra y salian
en otros territorios. O’Higgins tenia raices
en Miranda. Lautaro se emparentaba con
Cuautemoc. La alfareria de Oaxaca tenia
el mismo fulgor negro de las gredas de Chi-
llan«. (Algo sobre mi poesia y mi vida). En
esta interpretacion, andina es un adjetivo
discriminatorio que crea una ruptura entre
la imagen y su contexto original (serpiente
azteca).

Es interesante comprobar, ademas,
que al verso 35 precede una serie corta de me-
taforas que suponen un nuevo alejamiento de
la visién y un destacarse del cielo (hasta aqui
éste no se percibia sino como una franja del
paisaje terrestre —cf. Cuerda del cielo). Este
nuevo movimiento se construye alrededor
de la imagen genética de la béveda (cupula

. catedrales y la imagen invertida del lecho
del mar), contexto en el que se abre de nuevo,
como lo hemos visto, el tema de la comunica-
ci6n coésmica. Es posible ver un encadena-
miento armonioso entre este tema y, precisa-
mente, la evocacion de Quetzacoatl (la
serpiente emplumada azteza), dios que re-
presenta la union del dia y de la noche, dios
del amor entre los hombres, el mas adecuado
simbolo para transcribir la verdad revelada
al poeta frente a las ruinas de Macchu Picchu.

Sucederan a esta visidon impresa de
serenidad, imagenes que evocan el duelo, la
desolacion, la amenaza (ramo de sal, cerezo
de alas negras, ... trueno frio ..., ... piedra
amenazante...), en el origen de las cuales
pareciera encontrarse una nueva metamor-
fosis lirica de uno de los picachos que fran-
quean la ciudad (drbol de catedrales —el
pilar que hace de sustento— se transforma en
cerezo de alas negras, evocador de la catastro-
fe —cf. mas arriba—).

Esta dltima serie de metaforas sin lugar
a dudas retoma la mayor parte de los temas y
de las imagenes puestas en juego en los pri-
meros versos (viia de bruma - ventana de
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las nieblas;, serpiente muneral - serpiente
andina. .. luz de piedra - luna de cuarzo).

Sin embargo, cobrard realce un signi-
ficativo cambio de luz vy, sobre todo, un ensan-
chamiento notable de las perspectivas. Lo
que se hard mis sensible en el progresivo ale-
jamiento del paisaje que nos prepara para
la belleza plastica de la Gltima imagen, donde
es posible ver a la nave enterrada librarse de
sus sortilegios (ola de plata, direccion del
tiempo).

Hemos visto desprenderse del estudio pre-
cedente dos temas mayores estrechamente
ligados uno a otro:

a) La afirmacién de la permanencia de
la vida bajo las apariencias de la muerte.

b) La construccién progresiva de una
vision profética de resurreccion.

Estos temas no constituyen sino una de
las figuraciones de la ley interna que organi-
za el texto y que comanda finalmente la crea-
cién metaforica y la re-creacion del paisaje
contemplado.

Hay una cierta cantidad de imagenes
que parecen en efecto construirse segun
este esquema, es decir, en torno a dos polos
contrarios. Estos son: la fuerza guerrera
bastion. .. cimitarra privada de su objeto
(perdida) o de su poder (ciega), la vida co-
gida en la trampa de la muerte (polen de pie-
dra, pan de predra), la fragilidad y el dulzor
prisioneros de la piedra (polen, rosa, vapor,
luz de piedra, paloma endurecida), el movi-
miento privado de su dinamismo (serpiente
mineral, nave enterrada, manantial de piedra,
catarata inmouil y escala torrencial). En todos
estos casos la fuerza, la vida, la fragilidad y el
dinamismo, son a la vez posibles e imposibles,
pero del mismo modo lo son también la impo-
tencia, la muerte, la dureza y la inercia. Todo
es a la vez posible e imposible, presente y au-
sente. Ya se trate de las sobrevivencias de la
vida en un paisaje petrificado, de las iméage-
nes de la comunién en un cosmos desierto, de
las caricias de la vida en un mundo de piedra
o, incluso, del descubrimiento de una arqui-
téctura organizada bajo las apariencias del
caos, todas las evocaciones contienen en si
los gérmenes de su contrario. Y estos contra-
rios son precisamente aquello que sugiere el

revertimiento de este universo de la muerte,
es decir, su reconstruccién en la vida, la fra-
ternidad, la alegria y la luz. Es por esto que,
por otra parte, las imagenes que traducen el
movimiento en esta evocacion de una ciudad
muerta son también paradojalmente nume-
rosas.

Dentro de esta misma aproximacion
critica, permanecera como caracteristico
el modo por el cual son evocados el agua y el
fuego, raramente (si no lo es en particular en
los dos dltimos versos*) de modo directo y casi
siempre a través de una imagen que los suben-
tiende. Para el agua, al lado de catarata y de
ola: nave, escuadra equinoccial, madrépora,
techo marino, novia del mar. .., para el fuego
y la luz, al lado de volcdn, estrella, lampara:
sideral, ciega, pdarpado, caballo de la luna,
vapor, espejo, turquesa, noche, oscura...
Semejante resulta para el sol (luna, estrella;
en dgutla sideral, no es el astro lo que se desig-
na sino la divinidad). Hay que recordar, asi-
mismo, que en este paisaje la luz siempre esta
reflejada (cf. mas arriba), lo que significa
que todos los signos son signos de ausencia;
pensemos todavia en esta catedral sin fie-
les, en estas divinidades sin grey, las que en el
juego de las apariencias testimonian dra-
maticamente la ausencia del hombre. El mas
claro ejemplo estd representando, como lo
hemos visto, en el modo como se evoca el sol,
siempre ausente aunque constituye el eje del
paisaje.

Asi, pues, la creacion metaférica en el
desarrollo de la descripcién, lo mismo que
las resonancias simbdlicas que ésta nos sugie-
re (supervivencia de una civilizacién mas alla
de las apariencias de la destruccién), todo nos
remite a una sola estructura genética que es la
ley interna del poema, la presencia en la au-
sencia. Ahora bien, estd claro que la visién
proféetica de la resurreccién nace del descu-
brimiento de la presencia subterridnea de la
vida, a pesar de su aparente ausencia. De todas
las conclusiones que del analisis precedente
pudieran extraerse, es justamente ésta la
deseariamos poner en evidencia en la medi-
da en que ella permite desprender la unidad
organica de la creacién a despecho de apa-
riencias de abultamiento y caos.

*En los dltimos versos se observara la fluidez reco-
brada del agua (catarata oscura, ola de plata).

(Traduccion de Waldo Rojas)





