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El juego de ecos y espejos: un acercamiento al estudio
de la dilogia en la obra poética de Xavier Villaurrutia

Gloria Estela Baez Pinal

La autora busca en este trabajo ilustrar, mediante una serie de ejemplos, la predilec-
cién de Villaurrutia hacia la dilogia, figura retérica presente en sus juegos de pala-
bras, bien a través de la disemia o polisemia, ya mediante la homonimia. Pese a que
en algunos casos el resultado no es del todo afortunado, en la mayoria, el poeta lo-
gra alcanzar la calidad y originalidad por €l deseada; logrando que los significados
o formas del contenido se propaguen a manera de espejos y las formas de la expre-
sién o significantes se conviertan ante esta multiplicidad en ecos incesantes.

In this paper the author shows with a series of examples, Villaurrutia’s particu-
lar taste for dilogy, a rhetorical figure present in his play upon words, through
disemy and polisemy as well as homonymy. Although in some cases the result is
not completely fortunate, in most of them the poet is able to obtain the quality
and originality he seeks, and succeeds in spreading the meanings and forms of
content like mirrors and, due to this multiplicity, the forms of expression or sig-
nifiers become incessant echoes.
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El juego de ecos y espejos: un acercamiento al estudio
de la dilogia en la obra poética de Xavier Villaurrutia

A César Rodriguez Chicharro,
a veinte afios de su ausencia fisica

La d,ilogl’a,1 define Helena Beristdin, es el “tropo de diccién
que consiste en repetir una palabra disémica —que posee dos
significados— dandole en cada una de dos posiciones, 0 en
una misma, un significado distinto”, y precisa: *“se relaciona
con el juego de palabras, y se funda en la homonimia y la po-
lisemia de éstas, es decir en que la unicidad de su forma se
acompaifia con la pluralidad de su significado”; finalmente,
considera que esta figura se utiliza con frecuencia en la litera-
tura “porque rompe el equilibrio existente entre el significado
y el significante del signo lingiiistico por lo que, amén de ha-
cer denso y conceptuoso el estilo, le procura ambigiiedad, que
es una marca que revela la funcién poética de la lengua”.?

Tal multiplicidad significativa, motor fundamental de jue-
gos de palabras y neologismos, asi como de la creacién de

* Instituto de Investigaciones Filol6gicas, unam.

! También 1lamada equivoco, didfora, anfibologia, disemia, polisemia, antana-
clasis, entre otros.

2 Beristéin, Diccionario de retdrica y poética, pp. 153-154.
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nuevas acepciones ha sido utilizada con cierta frecuencia en la
literatura en lengua espaiiola. Abundan los ejemplos en la obra
de Quevedo, Gracidn, Géngora y Sor Juana Inés de la Cruz,
por citar a los més relevantes, y constituye un recurso habitual
en la poesia (sin dejar de estar ausente en la obra ensayistica y
dramética) de Xavier Villaurrutia, integrante del por é] mismo
designado “grupo sin grupo”, Los Contemporéneos.>

Este autor mexicano con plena conciencia de la importancia
que alcanzan dentro de su quehacer literario tales juegos, mo-
tivo de repetidos elogios asi como de abundantes criticas por
parte de los estudiosos de su poesia, en la carta dirigida a Ber-
nardo Ortiz de Montellano —intitulada Una botella al mar—
justifica y explica su atraccién hacia ellos, admitiendo que
“juego, entonces, con fuego y a riesgo de quemarme”.*

De su no muy extensa obra poética, Ali Chumacero distin-

gue tres momentos:

Pasados los titubeos iniciales se hace patente su predileccién
por el engafio del juego —de palabras y de ideas— que llega a
confundirse con la inteligencia. Posteriormente, en su mejor
época creadora, la emocidn se somete a la estricta vigilancia de
las facultades intelectuales, en un justo equilibrio, que lo hizo
escribir sus més hondos poemas; y en la etapa final, la emo-
cién se sobrepone a la inteligencia con tal impetu que lo obli-
ga a restringir su ejercicio s6lo a la superficie de las formas
métricas.”>

3 Si bien es innegable la influencia que la literatura espafiola tuvo en su obra,
segiin las palabras del propio autor, el uso de los juegos de palabras en su poesia
refleja una adiccion mayor a la literatura francesa que a la espafiola; es plena-
mente conocido su gusto por los simbolistas y vanguardistas franceses: André
Gide, Paul Valéry, Jean Cocteau; y su aficién por las letras italianas modernas so-
bre todo las de Pirandello y Botempelli (rasgo éste que lo distingue de sus com-
paiieros de generacion).

4 Villaurrutia, “Una botella al mar”, en Obras, pp. 837-841.

3 Prélogo, en Obras, XIV.
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A la primera etapa —en donde encontramos ciertos rasgos
romanticos, modernistas y la influencia inicial, entre otros, de
Loépez Velarde y Juan Ramén Jiménez— pertenecen una trein-
tena de poemas y su primer libro Reflejos.

Nostalgia de la muerte es sin duda su poemario més repre-
sentativo y logrado; marca su segunda etapa, en la que se pal-
pa la influencia surrealista de la escuela francesa a la que era
tan adicto. Asimismo, la lectura de Cocteau, Gide, Jules Su-
pervielle..., por mencionar sélo a los més significativos, resul-
ta fructifera en el espiritu de Villaurrutia: surgen ahora, en ver-
tiginosa cascada, los juegos de palabras en los que la emocién
y el intelecto —como advierte Chumacero— son elementos
dominantes. L.a madurez del poeta permite que se rebele y que
su lenguaje sea revelado en toda su plenitud: como fuerza
creadora, como necesidad comunicativa, como expresion eré-
tica, pues “en manos del poeta el lenguaje no es sélo un ins-
trumento 1égico sino también un instrumento mégico”.% Su
poesia cae dentro de la oscuridad de la noche (de ahi su predi-
leccién por los nocturnos). Mdas que de motivos seria conve-
niente hablar de un gran motivo: la Muerte, en torno de la cual
—a manera de pequeiias lunas— giran la noche, el sueifio, el
miedo, el amor, la bisqueda de la propia identidad, la soledad,
el insomnio, el erotismo.

La Muerte es el gran juego, el dnico y sélo a través del jue-
go del lenguaje se llega a, Ella... la Muerte ronda, escudrifia;
estd encerrada en un cajon, en el tintero, en una maleta; se
muestra confundida como los vidrios informes del caleidosco-
pio, aparece de pronto en el lecho, en el viento, en la nieve o
en el mar; surge hermanada al suefio; oimos su risa en el silen-
cio y distinguimos su rostro melancélico al asomarnos a los
espejos... la Muerte estd ahi; siempre acechando, esperando

6 Villaurrutia, Introduccion a la poesia mexicana, citado en Blanco, Crénica
de la poesia mexicana, p. 228.
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siempre. Y el poeta comprende, por fin, que si como ser mor-
tal vivird eternamente perseguido por Ella, como creador los
papeles pueden invertirse, y en este juego vital, la Muerte se
transforma en un ente tangible, estéticamente bello al que pue-
de asir por medio de la palabra. Asi, de perseguido se torna en
el perseguidor que en un impulso posee a la Muerte y, al con-
seguir hacerla suya, la vence.

Su tercera etapa, representada por su libro dltimo Canto a la
primavera y otros poemas, nos permite observar cémo la emo-
tividad fluye de modo espontineo, reaparece la muerte... el
amor que final e irremediablemente “nos conduce a la muerte”
y surgen la duda, la angustia, el temor, los celos, y aun la ironia
enmarcados, todos, en metaforas, imdgenes y algunos juegos de
palabras.

Xavier Villaurrutia busca y halla en la poesia —misma que
define como un “juego dificil de ironia e inteligencia”— el
cauce que permite proyectar su mundo, cosmos enigmatico y
contradictorio; angustioso y oscuro en ocasiones, proximo al
humor y lleno de reflejos luminosos en otros momentos, uni-
verso creado para el cual resulta no s6lo conveniente, sino in-
cluso ineludible elegir, entre otros recursos retdricos, la dilo-
gia, valiéndose de la incalculable riqueza que confiere al poeta
la palabra, la cual bajo formas engaiiosas y disfraces ambi-
guos, —;o qué otra cosa es lo que nombramos homonimia y
polisemia?— le permite recrear un espacio en donde los espe-
jos y los ecos se responden interminablemente. Y aqui retomo
al propio Villaurrutia:

Por algiin tiempo tuve, en la poesia mexicana, un involuntario
trato con los espejos. Su cara impasible y dura corregia todo
lo que alcanzaba a copiar. Una noche puse un espejo frente a
otro: se miraron de arriba a abajo como dos enemigos morta-
les. Dejé caer una frase entre ambos. Repetida por boca de los
espejos, la frase cambiaba de sentido sin cambiar de forma,
diabdlicamente:

308 .



Y mi voz que madura
y mi voz quemadura

y mi bosque madura

y mi voz quema dura.’

En este articulo me propongo ilustrar mediante una serie de
ejemplos la predileccién de Villaurrutia hacia la dilogia, en
sus juegos de palabras, bien a través de la disemia o polise-
mia, ya mediante la homonimia.® No obstante que en algunos
casos el resultado no es del todo afortunado, considero que en
la mayoria, el poeta logra alcanzar la calidad y originalidad
por él deseada; de modo tal que los significados o formas del
contenido se propaguen a manera de espejos y las formas de
la expresion o significantes se tornen ante esta multiplicidad
en ecos incesantes.

En su Diccionario de términos filolégicos, Fernando Lazaro
Carreter define polisemia y disemia, y destaca la diferencia
entre ambas, distincion por supuesto obvia desde la perspecti-
va etimoldgica. La polisemia es el “fenémeno consistente en
la reunién de varios significados en una palabra [...]. En caso
frecuente de ser dos los significados, el fendmeno se llama di-
semia”. Asi, la polisemia es un término mas amplio que inclu-
ye a la disemia, o en otras palabras, ésta es un tipo especifico
de aquélla.’

7 Villaurrutia, “La rosa de Cocteau”, en Obras, pp. 923-925.

8 El primer estudio especifico sobre recursos semanticos y fénicos lo reallzo
César Rodriguez Chicharro en el ensayo “Disemia y paronomasia en la poesia de
Xavier Villaurrutia”, publicado por la Universidad Veracruzana en un ndmero de su
revista La palabra y el hombre, hace ya cuarenta afios. Posteriormente, Eugéne L.
Moretta en La poesia de Xavier Villaurrutia alude, al ocuparse de los aspectos for-
males de su obra poética, a los recursos estilisticos empleados por el autor; sin
embargo, se limita a reproducir ideas del citado ensayo de César Rodriguez, sin en-
riquecerlo o ampliarlo realmente.

9 Cito también las definiciones incluidas en el Diccionario de lingiifstica, co-
ordinado por Ramén Cerd4. Disemia es la “forma especial de la polisemia por la
cual un lexema adquiere dos sentidos distintos. En tanto que polisemia es el
“lexema dotado de diversos sentidos propios y figurados en su uso habitual”.
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Mayor dificultad habra de involucrar la distincién entre po-
lisemia y homonimia; la tltima, en palabras de Helena Beris-
tain, “relacion de identidad del significante y disparidad del
significado de dos signos; en otras palabras: equivalencia de
sonido de los pares de palabras que a la vez ofrecen oposicién
semdantica” y acota: “se trata de un tipo de ‘relacién equivoca’
—o0 ‘no univoca’— entre el significante y el significado de las
palabras, ya que a un significante corresponden dos significa-
dos, por lo que también se le ha llamado equivoco a la homo-
nimia, cuando su empleo da lugar a la dilogia”,'° aclaracién
pertinente para los fines de este trabajo.

Si bien las definiciones incluidas en todos los diccionarios
precisan el alcance de cada uno de los dos fenémenos,!! en la
préctica tal diferenciacién no siempre entrafia claridad; lo cual
ha propiciado no pocas confusiones, por lo que cabe entonces
citar a Baldinger, quien afirma que en el plano sincrénico “la
homonimia es una polisemia”, por ello “dos palabras pueden
sentirse como una palabra con dos significaciones, y una pa-
labra con dos significaciones pueden sentirse como dos pala-
bras”.!2

A continuacién ilustro algunas de las dilogias que aparecen
en la poesia de Xavier Villaurrutia.!? Distingo para ello dos
grupos, el primero, conformado por frases o términos que ubi-
cados en determinados contextos adquieren mds de un signi-
ficado; es dectr, en la creacion de estos juegos de palabras subya-
ce la polisemia o la disemia. En gran parte de ellos constatamos
que el poeta mexicano recurre a las llamadas “frases hechas” (o
construcciones que nos remiten a éstas) en las cuales, a su uso
comin —el metaférico—, se opone y, sobre todo, impone

10 Beristdin, Diccionario de retérica y poética, p. 260.

' Incluyo, como ejemplo, otra definicién de homonimia: “igualdad entre dos
vocablos desde el punto de vista fonoldgico u ortogréfico, pero no semantico”.

[2 Baldinger, Teoria semdntica, p. 43.

13 Algunas de ellas ya registradas en el citado ensayo de Rodriguez Chicharro.
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como significado primario un sentido literal, para convertirlas
en plurivalentes. En este grupo, el término o frase con dos o
mads significados distintos aparece siempre una sola vez en el
poema, pero contextualizado de modo tal que en esa posicién
es semanticamente plurivalente.

Son casos en los cuales nuestro autor logra su propdsito de
ser €1, el que juegue con las palabras y el resultado es, por de-
cir lo menos, plausible. '

1. En el “Nocturno de la estatua™ aparece en el verso que he
subrayado, la frase polisémica (en cursivas):

Sofar, sofiar la noche, la calle, la escalera

y el grito de la estatua desdoblando la esquina'®

Jugando con la frase “doblar (en) la esquina”, que implica
“cambiar de direccién en cierto sentido” y el prefijo negativo
des-, advertimos cOmo e/ grito no da vuelta, es decir, perma-
nece inmovil en la esquina como la estatua de la que proviene.
Junto con este significado tenemos otro posible: ¢l grito es tan
potente que logra “desdoblar” la esquina extendiendo las ca-
lles que la formaban. Asimismo, desdoblar significa “formar
dos o mds cosas por separacion de los elementos que suelen
estar juntos en otra”, por lo que en este contexto, “el grito pro-
voca la multiplicacion de esa esquina”.

2. Veamos ahora lo que ocurre en “Nocturno suefio”:

Y al doblar la esquina
un segundo largo

14 Para este trabajo he consultado la segunda edicién de Xavier Villaurrutia,
Obras: poesia, teatro, prosas varias, critica, prélogo de Ali Chumacero, recopi-
lacion de textos por Miguel Capistrdn, Ali Chumacero y Luis Mario Schneider,
México, Fondo de Cultura Econémica, 1974 (Col. Letras Mexicanas).
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mi mano acerada
encontré mi espalda

en el cual la frase marcada permite varios significados: “al dar

LN 13

vuelta en la esquina”, “al aumentar dos veces el tamafio de la

esquina” y “al hacer que perdiera su rigidez la esquina”.!?

3. El “Nocturno de la estatua”, sin duda uno de sus poemas
mas aliterativo, ofrece dos juegos dildgicos basados en las fra-
ses hechas “en un cerrar de ojos” y “estar muerto de suefio”:

Hallar en el espejo la estatua asesinada,
sacarla de la sangre de su sombra,

vestirla en un cerrar de ojos,

acariciarla como a una hermana imprevista

y jugar con las fichas de sus dedos

y contar a su oreja cien veces cien cien veces
hasta oirla decir: “estoy muerta de suefio”

La estatua asesinada ha sido vestida “instantineamente”,
pero a este significado metaférico podemos agregar el literal: se
le vistié mientras cerraba los ojos para no ver su desnudez. Asi-
mismo, esta insélita protagonista (acaso la Muerte misma, per-
sonificada dentro del poema) “estd muerta de suefio”, esto es,
por fin el poeta ha conseguido que ella sienta un intenso suefio
tras haber contado a su oreja, del uno al cien innumerables ve-
ces, seguramente como método para que venciera el insomnio.

15 En “Nocturno suefio” doblar vuelve a aparecer como término disémico:

El cielo en el suelo
COMO en un espejo
la calle azogada

doblé mis palabras.

Doblé, es decir, la calle duplicé las palabras al igual que el espejo duplica la
imagen; pero también doblo las palabras para que sus extremos se acercaran entre
cielo y suelo, como se juntan los bordes de una hoja de papel al doblarla.
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Al mismo tiempo, en sentido estricto se reafirma la condi-
cién de muerta que tiene la Muerte o la muerta (la estatua) den-
tro del mundo onirico en el que discurre el poema. O es posi-
ble, incluso, que la frase analizada exprese el deseo de este
ligubre personaje para que la dejen “descansar en paz”, pues
estd agotada tras el acto carnal.

4. En el primero de sus “Epigramas de Boston”, creaciones fes-
tivas que contrastan con la seriedad de otros poemas, Villaurru-
tia alude al nudismo en esa ciudad norteamericana e incluye
nuevamente una dilogia:

El puritanismo

ha creado

un nuevo pecado:

el exceso de vestido,
que bien mirado

y por ser tan distinguido,
en nada se distingue del nudismo.

El “bien mirado” se refiere al hecho de observar algo atenta-
mente, con minuciosidad. Mas la frase tiene otra acepcién en
tanto que lo “bien mirado” es sinénimo de “lo visto con agrado,
con aprobacién”. Por dltimo, también significa, en este caso,
“pensado detenidamente, concienzudamente”. En el mismo
epigrama registramos al polisémico distinguido, que en este
contexto ofrece las siguientes acepciones: “visto con claridad”;
“distinto a otros, diferente”; “poseedor de elegancia, prestigio”;
“notable”.

5. Aludo a continuacién a otro de sus irénicos “Epigramas de
Boston™, el nimero IV:

Como los rascacielos
no son tradicionales,
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aqui los ponen por los suelos
horizontales

Si tomamos en cuenta que la frase “poner por los suelos”
significa criticar algo o a alguien con dureza, resulta entonces
que los edificios —rascacielos— son criticados en la capital
de Massachussets. Pero también, —y aqui la fuente de la iro-
nfa— que en ese lugar son construidos “por los suelos”, es de-
cir, horizontalmente (cuando aquello que precisamente los ca-
racteriza es su elevada edificacion vertical).

6. En el poema titulado “Mudanza”, Villaurrutia alude a la
necesidad del cambio constante como opcion unica de su-
pervivencia, y concluye con una frase disémica a modo de
invitacion:

El agua, sin quehacer,

se hastfa.

La nube, de viajar,

se cansa.

Por eso las nubes se exprimen...

y por eso crujen los muebles,

y por eso se inclinan los cuadros.
iOtra vida! ;Otra vida!

Hagamos sitio a nuevos huéspedes:
echemos la casa por la ventana,

Esta expresion coloquial equivale a “gastar excesivamente”,
y el contexto del poema permite deducir que es lo que hardn
para festejar a “nuevos huéspedes”. Sin embargo, aqui el sig-
nificado primario al que nos remite el contexto, es el cambio
de lugar que debera sufrir la casa: se trata de tirarla, de literal-
mente sacarla por la ventana, y dejar ese sitio vacio a “nuevos
huéspedes”.
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7. Otra frase de caricter disémico aparece en el poema “Para-
doja del miedo”.

jComo pensar, un instante siquiera,
que el hombre mortal vive!

El hombre estd muerto de miedo.
de miedo mortal a la muerte.

Como frase hecha nos remite a la afirmacién de que el ser hu-
mano se encuentra lleno de miedo, amedrentado, con respecto de
la muerte. Pero, si es imposible al poeta pensar que el hombre
mortal viva, le resulta posible confirmar que “estd muerto™.

8. En “Nocturno eterno” encontramos los siguientes versos:

o cuando de una boca que no existe
sale un grito inaudito

que nos echa a la cara su luz viva

y se apaga y nos deja una ciega sordera
o cuando todo ha muerto

tan dura y lentamente que da miedo

alzar la voz y preguntar “quién vive”

“¢Quién vive?” pregunta obligada, desde tiempos remotos,
con la que el vigilante nocturno hacia identificarse al sujeto con
el que topaba; equivalente a “;quién es usted?”, es interroga-
cion vdlida al encontrarse sorpresivamente con otro, dentro del
tétrico ambiente a que alude el poema. Con todo, situada en
contexto, la frase debe tomarse principalmente en su sentido li-
teral, pues cabria cuestionarse “;quién existe?”, “;quién vive
auin?” dentro de un mundo en donde “todo ha muerto”.

9. Pasaré ahora al “Nocturno de los Angeles”:

Se diria que las calles fluyen dulcemente en la noche.
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Las luces no son tan vivas que logren desvelar el secreto,
el secreto que los hombres que van y vienen conocen,
porque todos estdn en el secreto

La afirmacion de que las luces no sean “tan vivas” es ambi-
valente, lo que se refuerza con el término desvelar: por una
parte indica que no son “tan potentes” como para “impedir
dormir” al secreto; y por otra, que tampoco son “tan listas”,
“tan inteligentes” como para conseguir “descifrar” el secreto.

10. En “Nocturno amor” el amante reclama celoso al amado
que se entregue durante €l suefio a un tercero.

Guardas el nombre de tu complice en los ojos

pero encuentro tus parpados mas duros que el silencio
y antes que compartirlo matarias el goce de
entregarte en el suefio con los ojos cerrados

Frase que supone el hacer algo “ciegamente”, sin pensarlo.
El amado, pues, se entrega a otro durante el suefio sin dudas,
ni vacilaciones. Pero es facil imaginar que si el acto sexual se
produce en suefios, aquél tenga los ojos cerrados, pues se halla
dormido.

11. Me referiré a continuacién a la frase disémica “rodo ha
muerto” que aparece en dos de los nocturnos villaurrutianos:

porque la ausencia de tu suefio ha matado a la muerte

y es tan grande mi frio que con calor nuevo

abre mis ojos donde la sombra es mds dura

y es un dolor inesperado y aiin mds frio y mas fuego

no ser sino la estatua que despierta

en la alcoba de un mundo en donde todo ha muerto.
(“Nocturno amor”)
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o cuando fodo ha muerto

tan dura y lentamente que da miedo

alzar la voz y preguntar “quien vive”
(“Nocturno eterno”)

Construcciones que implican tanto que todo ha llegado a su
término, ha finalizado; cuanto que todos los moradores del la-
gubre escenario al que hacen referencia los poemas, dejaron
ya de existir, con lo que el poeta es el tinico sobreviviente que
permanece como estatua expectante, en el primer caso, y
como noctdmbulo aterrado, en el segundo.

12. Un caso mads aparece en “North Carolina Blues”.

Confundidos
cuerpos y labios,

yO no me atreveria

a decir en la sombra:
Esta boca es la mia.

Con base en el sentido usual del sintagma sefialado, el pro-
tagonista “guarda silencio”, debido a la situacién comprome-
tedora en la que se encuentra. Ademds, la frase retoma su sen-
tido literal pues, aparentemente, por la proximidad en que se
hallan las bocas durante ese intimo encuentro, la oscuridad le
imposibilita “distinguir sus labios de los del amante”.

13. En “Décimas de nuestro amor” hay una pregunta angus-
tiosa:

(Por qué dejas entrever
una remota esperanza,

Y si no habrd amanecer
en mi noche interminable
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,de qué sirve que yo hable
en el desierto, y que pida,
para reanimar mi vida,
remedio a lo irremediable?

La frase “hablar en el desierto” similar a “predicar en el
desierto” significa en su sentido metaférico “hablar sin ser
escuchado”, ya que el amante sabe que todo acabard, pero
ademas puede ser tomada en su sentido literal, pues se en-
cuentra en el desierto, aislado. Registramos en este poema
un término disémico: “reanimar”. Si el amante ha quedado
muerto ante el abandono del otro, es initil que pida “revi-
vir”, “re-animar” su vida, es decir, volver a poner el alma en

su cuerpo yerto. Pero reanimar es, asimismo, “levantar el
~ 4nimo”, dejar a un lado la tristeza que le causa la indiferen-

cia del otro.

14. En “Nocturno miedo” aparecen la frase hecha *“cerrar los
ojos” con valor disémico, asi como el polisémico término des-
velar:

Y no basta cerrar los ojos en la sombra

ni hundirlos en el suefio para no mirar,

porque en la dura sombra y en la gruta del suefio
la misma luz nocturna nos vuelve a desvelar

Dentro del ambiente onirico en el que transcurre el poema,
hay una luz que en la oscuridad de la noche les “impide dor-
mir”, pero que hace también que se “preocupen”, y que, ade-
mds, “los desnuda”, los deja al “descubierto” ante la duda de
despertar sin vida. Ante ello, no basta “cerrar los 0jos”, y esto
es tanto el “mantenerse ignorante” del suceso, cuanto ‘“bajar
los parpados” para conciliar el suefio.

Villaurrutia hace uso nuevamente del término desvelar, en
“Nocturno de los Angeles”:
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las luces no son tan vivas que logren
desvelar el secreto.

con sélo dos de las acepciones sefialadas: “las luces no pueden
mantener despierto el secreto”, y “las luces no logran descu-
brir, descifrar el secreto”.

15. En el “Nocturno en que nada se oye” figura otra polisemia:

y mi voz ya no es mia

dentro del agua que no moja

dentro del aire de vidrio

dentro del fuego livido que corta como el grito.

Corta, es decir, “divide”, “fragmenta”; pero cortar, recorde-
mos, es también “herir con el filo de un objeto”, “traspasar la
piel como lo hace el aire o el frio”, y no deja, ademads, de ha-
cer referencia al hecho de causar interrupcién, como el grito
que interrumpe el silencio.

16. Véanse ahora los versos siguientes:

El frio de acero
a mi mano ciega
armé con su daga,

mi mano acerada
encontrd mi espalda.
(“Nocturno suefio™)

La mano “acerada” significa “la mano armada con la daga”
(el acero), pero puede remitirnos, asimismo, a “la mano hela-
da como el acero” y, como neologismo, a “la mano semejante
a la cera” y como ella, blanquecina y pélida, pues se trata de la
mano de un cadaver.
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17. Otro ejemplo, éste con caricter festlvo irénico, lo regis-
tramos en “North Carolina Blues”:

(Como decir
que la cara de un negro se ensombrece?

En North Carolina

Es decir, es exagerado afirmar que la faz de un hombre de
piel negra se encuentra llena de sombras; se oscurece, tornan-
dose negra. Ensombrecer, en su sentido metaférico, conlleva
el sentido de “entristecer”.

18. En el “Nocturno grito” se afirma:

Mi pecho estara vacio

y yo descorazonado

y serdn mis manos duros
pulsos de marmol helado.

Si el pecho, literalmente, *“estd vacio”, es de esperarse que
no tenga corazén: des-corazonado (“‘sin corazén”); pero des-
corazonado significa también “desanimado” o “desalentado”.

19. El término escala cobra valor disémico en dos poemas de
Villaurrutia:

para salir en un momento tan lento
en un interminable descenso
sin brazos que tender
sin dedos para alcanzar la escala que cae de un
piano invisible
(*“Nocturno en que nada se oye”)

Del barco del cielo
del papel pautado
caia la escala
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por donde mi cuerpo
bajaba
(“Nocturno suefio”)

En ellos escala tiene como primera acepcién la de “escale-
ra”. En el primer poema el hombre va cayendo al vacio y sus
dedos no pueden asirse de la escalera —escala—; en el segun-
do, su cuerpo baja por la improvisada escalera celestial. Asi-
mismo, las palabras piano y papel pautado en el primer y se-
gundo poemas, respectivamente, permiten actualizar la otra
significacion de escala: “sucesién de las siete notas musica-
les”, esto es, escala musical.

20. “Nocturno mar” aporta otro ejemplo disémico:

Mar sin viento ni cielo,
sin olas. desolado

donde desolado significa “desvastado, afligido”; pero Villaurru-
tia le otorga una segunda significacién: des-olado: sin olas,
neologismo que indica la ausencia de ondulaciones en ese mar.

21. En el poema titulado “Soneto del temor a Dios” aparece
enredarte:

Es inutil mi fiebre de alcanzarte,
mientras que ti, que todo lo puedes

no vengas en mis redes a enredarte.

con doble acepcion: “caer en las redes” en un sentido recto; y en
el metaférico, “quedar atrapado ante los encantos de alguien”.

22. Finalmente, en el ya citado poema “Nocturna rosa”, tene-
mos un muy logrado juego de palabras a partir de varios tér-
minos disémicos:
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Es la rosa encarnada de la boca

1a rosa vigilante, desvelada:
la rosa del insomnio desojada.

En el primer verso, el término encarnada aporta dos signifi-
cados: la rosa es de color rojo (encarnado) como los labios de la
boca; y la rosa encarné, es decir, es la rosa hecha carne, transfor-
mada en carnosos labios. En el segundo de los versos citados,
vigilante es a la vez: aquello “que se mantiene atento, que cui-
da y vigila”; y lo que “permanece en vigilia, despierto, en
vela”. La rosa desvelada es la que “no logra conciliar el suefio”,
la rosa “sin sosiego, preocupada” y la rosa “desnuda, descubier-
ta”. Por tltimo, aparece la palabra desojada, a la que Villaurru-
tia, valiéndose de la homofonia, le da una doble connotacién:
crea el neologismo des-ojada /desoxdda/: “sin ojos” (utilizando
el mismo procedimiento que aparece en des-olado), y nos remi-
te también a des-(h)ojada / desoxdda/: “sin hojas”.!6

Es preciso anotar que la aficién de Villaurrutia hacia los
juegos de palabras basados en la polisemia estd presente en
gran cantidad de titulos tanto de sus poemas, cuanto de algu-
nos ensayos y obras dramaticas.

A continuacién menciono los titulos de poemas que pueden
considerarse, semanticamente, bivalentes. “Mudanza’: cambio

16 Cabe hacer notar el ingenioso juego de correspondencia que existe entre los
dos dltimos versos citados, gracias a la polisemia de casi todos sus términos. Se
afirma que la rosa estd vigilante (a) y por mantenerse en vigilia esta desvelada (a)
(sin poder dormir) y es la rosa del insomnio (no duerme) puesto que ademas se
trata de una rosa de-sojada (a) (sin 0jos). Por otra parte, la rosa se mantiene vigi-
lante (b) (atenta, vigilando), pues estd preocupada, existe algo que la inquieta, s
decir, estd desvelada (b) (algo le produce desvelos) y le produce insomnio por Io
que permanece en vela vigilante (a). Ademas, el estar desojada (a) (sin ojos) es
también la causa de que se mantenga vigilante (a) (en vela), vigilante (b) (atenta)
y desvelada (a) (sin dormir); y como consecuencia del hecho de padecer insom-
nio, se deriva que amanezca desvelada (a) (sin haber dormido). Encuentro, ain,
una tltima relacidn: si la rosa estd desojada (b) (sin hojas), estard también desnu-
da, descubierta, o sea, desvelada (c) (sin velos).
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o alteracién del orden de los elementos; y traslado de domici-
lio, ya que como se recordard, la casa —en el poema— serd
“echada por la ventana”. Nostalgia de la muerte (titulo del
mejor de sus poemarios) presenta ambigiiedad en cuanto a su
significado: en una primera lectura manifiesta nostalgia, afio-
ranza hacia la muerte, o hacia el hecho de morir; el poeta re-
fleja asi su pena por no estar muerto. Por otro lado, la preposi-
cién de indica semdnticamente “propiedad, pertenencia, o
posesion de algo”; asi que también puede indicar que la Muer-
te (personificada) es la que padece la nostalgia de algo perdi-
do... jacaso la vida? En “Nocturno de los Angeles” se habla
de seres que “han bajado a la tierra” por medio de “encarna-
ciones misteriosas”, pero al final se menciona el nombre del
lugar donde fue escrito el poema: Los Angeles, California, lo
que le otorga un segundo significado; ;o se refiere acaso a los
apuestos hombres llamados “Dick, Marvin, John, o Louis”,
que por su hermosura fisica merecen calificativo de “angelica-
les” en opinion del poeta?

LLa mayoria de los poemas de Nostalgia de la muerte incluye
dentro de sus titulos el término “nocturno”. Con este sustantivo
se designa tanto en poesia como en miisica a un tipo particular
de composicién con cierto cardcter melancélico (“Nocturnos” de
Chopin, el celebre “Nocturno III” de José Asuncién Silva, etc.).
Nocturno, ademds, es un adjetivo que indica lo propio o relati-
vo a la noche. Asi, en los dos poemas titulados “Nocturno”
aparece este cardcter disémico. Si se observan los titulos de
otros poemas encontraremos: “Nocturno miedo”, “Nocturno
grito”, “Nocturno suefio”, “Nocturno amor”, “Nocturno preso”,
“Nocturno muerto” y “Nocturno mar” donde al sustantivo noc-
turno —referido al tipo de composiciéon— se le afiaden otros,
que precisan el titulo de cada composicion; y si tenemos en
cuenta que nuestra lengua permite anteponer o posponer el ad-
jetivo al sustantivo al que modifica directamente, puede con-
cluirse que el término nocturno funciona como adjetivo (como
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en el caso de “Nocturna rosa”) de los miltiples sustantivos a
los que acompaiia, y de esta forma los mencionados titulos
equivaldrian, respectivamente, a miedo nocturno, grito noctur-
no, suefio nocturno, amor nocturno, etc. Por consiguiente,
“Nocturno miedo” significa “el nocturno denominado miedo” y
“el miedo que aparece en la noche”; “Nocturno grito”, a la com-
posicion titulada “grito” y “el grito que surge en la noche”...

La disemia también se extiende a algunas de sus obras de
teatro, ensayos y criticas. Cito varios ejemplos: El yerro can-
dente, aqui la palabra candente es disémica: “metal calentado
al rojo vivo”/ “grave, de mucha importancia”; por lo tanto el ti-
tulo significa al mismo tiempo “el error grave”, y “el metal ar-
diente” gracias a la homofonia entre yerro /yéro/: falta, error; y
hierro /yéro/: metal. En Invitacion a la muerte, frase que sirve
de titulo a otra de sus obras teatrales, ocurre un fenémeno seme-
jante al de Nostalgia de la muerte, ;se invita a la Muerte a acudir
ante los personajes?, o ;son ellos a quienes se invita a morir?!’

“El renacimiento de Cervantes”, frase que el propio Villau-
rrutia define como de “doble filo” pues significa tanto el hecho
de que Cervantes vuelva a nacer, bajo la luz de nuevos estudios,
y especialmente los de Américo Castro, cuanto a la influencia
del Renacimiento —como época histérica y cultural— en la
obra cervantina. En “Pintura sin mancha” se incluyen dos tér-
minos ambivalentes: pintura: “arte pictérico”/*cuadro o lienzo
pintado”; sin mancha: “limpio”/“puro”, “inmaculado”, “inta-
chable”; por lo que el titulo hace referencia a la pintura (arte)
pura que guarda una estrecha relacién con la poesia; y también
a la pintura (cuadro) en la que el pincel no llegé a sobrepasar
los limites sefialados, y por tanto no manchd.

En un segundo grupo ejemplifico las dilogias que emergen
en la poesia de Xavier Villaurrutia y que tienen como origen la
homonimia.

17 Por otra parte, originalmente. el titulo en cuestién lo emple6 un autor a
quien Villaurrutia admiraba mucho: Jean Cocteau.
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A diferencia de las polisémicas, que aparecen en forma aislada
y dentro de contextos ambiguos, las voces homonimas —como
era de esperarse— se presentan agrupadas, es decir, figura un tér-
mino o grupo fénico y muy cerca de él su homénimo, lo que
permite contrastar ambos y actualizar el tnico significado posi-
ble para cada caso.

Como todos sabemos, la homonimia incluye tanto a la ho-
mofonia (u homonimia imperfecta, que es la identidad fénica
entre dos 0 més palabras diferentes) como a la homografia (u
homonimia perfecta, identidad grafica —y por supuesto, tam-
bién fénica— entre palabras diferentes).

El efecto, sin embargo, es desigual: cuando Villaurrutia
opta por el uso de homénimos homdgrafos, nos ofrece juegos
de palabras con menor calidad, incluso fallidos, pues en gran
medida —y aun contradiciéndose—, el poeta se deja llevar
por el “demonio de la analogia”, al que tanto rehuye.

Por lo general, encontraremos que estos homdgrafos son
producto de la distinta funcion sintactica que puede desempe-
flar una palabra.

Aporto varios ejemplos de juegos con homénimos homédgra-
fos, en los cuales no me detendré, pues, repito, carecen de la ca-
lidad que se hace patente al emplear la polisemia y cuando,
como posteriormente veremos, utiliza homénimos homéfonos.

1. Ya incliné su candor la mustia farde
Yo no quiero llegar pronto ni tarde
(*“Yo no quiero™)

2. Como la venda al brazo enfermo
de un enfermo
(“Nocturno muerto”)

3. al cuerpo desvalido y muerto
de algiin muerto
(“Nocturno muerto”)
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4. la nada en la que no pasa nada
(“Volver”)

5. y solo sélo yo sé...
(“Nocturno de la alcoba™)

6. y por él sdlo ser tu solo amante
(“Soneto de la esperanza”)

7. y cuando suefian duermen no con los dngeles
Los Angeles, California.
(“Nocturno de los Angeles”)

8. la sed de mi sed
(*“Ya mi stiplica es llanto™)

9. Sacia su sed con una sed idéntica
(“Nocturno amor™)

10. Cuando en el suefio luchas con el dngel del suefio
(“Nocturno de la alcoba™)

11. No fuera amor el nuestro
iNo fuera nuestro amor!
(“Nuestro amor”)

Mejores resultados ha de obtener Villaurrutia, en mi opi-
nién, con los siguientes versos:

12. Para darme muerte
la muerte esperaba
(“Nocturno suefio”)

13. No es la rosa rosa
(“Nocturna rosa’)

14. Y es tan grande el silencio del silencio
(“Nocturno eterno”)

15. El juego mas logrado mediante la homonimia perfecta lo
registramos, sin duda, en “Nocturno en el que nada se oye”,
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que alude a una mar en la que, a la par de que el poeta
“olvida todo”, resulta “imposible nadar” (seguramente
porque éste ha dejado pies y brazos en la orilla):

el latido de un mar en el que no sé¢ nada
en el que no se nada

Como hemos advertido, al servirse de la homografia como
semilla de juegos dilégicos el poeta obtiene magros resulta-
dos. Por contraste, mediante la homofonia Villaurrutia si lo-
grard grandes aciertos, al llevar de la mano sonidos iguales y
multiples significados para dar origen a una cascada de imdge-
nes. Si la polisemia nos remitia al juego de espejos, la suce-
sién de imdagenes actsticas andlogas se asemejardn a ecos,
procedimiento fénico que se enriquece con el seseo propio de
nuestro dialecto mexicano. La serie de fonemas idénticos pue-
de distribuirse en una, dos o m4s palabras, lo que revela, en al-
gunos casos, agudo ingenio por parte del poeta y un extraordi-
nario dominio del lenguaje.

El empleo homofénico corresponde precisamente a la figu-
ra llamada calambur o calembur que “constituye un tipo de
juego de palabras [...que...] consiste en que dos frases se ase-
mejen por el sonido y difieran por el sentido como en ‘a ese
Lopico lo pico’ (de Géngora). Esta figura ““se basa en una arti-
culacion distinta de los mismos elementos de la cadena sonora
por lo que resultan diferentes unidades 1éxicas, es decir dife-
rentes significantes y, naturalmente sus correspondientes dis-
tintos significados en que hay una aparente homonimia de ora-
ciones completas”.!8

Para una descripcién detallada de este tipo de juego de pala-
bras cito nuevamente a Helena Beristdin, quien acude a los cono-
cidos versos del “Nocturno en el que nada se oye” (“y mi voz
que madura”...), para ejemplificar precisamente al calembur:

18 Beristdin, Diccionario de retdrica y poética, p. 77.

327



cada emisién de una serie fénica es segmentada de manera
distinta que es facil advertir por escrito, en la diferencia de
los lexemas, pero que en el habla, aunque se observa una leve
diferencia en la entonacién y en las pausas, se escucha como
una ambigiiedad que propicia mis de una interpretacion,
pues, debido a las varias posibilidades de segmentacion del
sonido, los significantes no contintian siendo claramente dis-
tintivos, ya que presentan una homofonia casi perfecta.

Ejemplifiquemos ahora esta figura retérica en la poesia de
Villaurrutia y observemos su trascendencia:

1. En “Poesia” aparecen los siguientes versos:

estoy mirando mirarme por mil Argos,
por mi largos segundos.

Las dos sucesiones idénticas de once fonemas, /poRmildRgos /,
nos remiten a dos significados distintos: “Veo como soy observa-
do por un millar de Argos” (el mitico personaje griego poseedor de
cien 0jos); y “observo como me miro durante largos instantes”.

2. En el mismo poema, al ser abandonado por la poesia, el
protagonista se torna en un hombre desnudo:

sin mas pulso ni voz y sin mds cara
sin mdscara...

registramos aqui, dos emisiones construidas por diez fonemas
idénticos distribuidos en el primer verso en tres palabras, y en el
segundo, en dos, cuya tnica diferencia radica en el nivel su-
prasegmental, debido a un segundo acento que recibe la primera
secuencia (/siNmadskara / = /siNmadskara /); y que en la dimen-
si6n semantica obliga al poeta a quedarse “sin otro rostro” y “sin
careta alguna”.
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3. Ejemplo semejante figura en “Nocturno miedo” en las pre-
guntas que el poeta se hace:

(Quién medird el espacio
quién me dird el momento

Nuevamente diez fonemas que dan origen a dos series geme-
las: /kiéNmedird/ = /kiéNmedird/ y dos significados: ;quién se
encargard de la comprobar la extensién del espacio? ;quién po-
dra decirme la hora de mi muerte?

4. En el “Soneto del temor a Dios” registramos el siguiente
juego homofénico por medio de las series: /nosepara/= /nése-
para/= /nésépéra/ con identidad segmental (Villaurrutia apro-
vecha la degeminacion de los fonemas /s/ contiguos, por lo
que al pronunciar las tres series contienen el mismo nimero
de fonemas), pero no suprasegmental (el nimero de acentos se
va incrementando en la siguiente serie) y con tres significa-
dos: nos separa (nos aleja), no se para (no se detiene), no sé
para (ignora la finalidad):

la emanacion fragante
de tu cuerpo intangible, nos separa

Atado estoy, inmdvil navegante,
iy el rio de la angustia no se para!

Y no sé para qué tendiendo redes...

5. “Nocturno de los Angeles” nos muestra dos cadenas exac-
tas /koNpaRtiRlo/ = /koNpaRtiRlo/; las cuales revelan dos
significados: “nada se ganaria con dividir el secreto en mil pe-
dazos” y “dividirlo finicamente con la persona elegida™:

Y nada se ganaria con partirlo
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en mil pedazos...
y compartirlo sé6lo con la persona elegida

6. La simplificacién de fonemas idénticos contiguos, permite
de nuevo a Villaurrutia crear dos lineas gemelas con significa-
dos diferentes en “Nocturno suefio”.!® Poema por demds intere-
sante si atendemos a su estructura cerrada, en el que el Sueiio,
personificado segiin se infiere, entra en el espacio onirico para,
posteriormente, salir de €] convertido en un ave nocturna (acaso
un vampiro) que con sus alas clausura ese mundo inasequible.
Comienza con estos dos versos:

Abria las salas
profundas el suefio

Y termina:

cerraba las alas
profundas el suefio

7. Concluyo este anélisis con el copiosamente apuntado, por
todos los estudiosos de Villaurrutia, “Nocturno en que nada se
oye”, en el cual el poeta, partiendo de una sucesién de idénti-
cos grupos de fonemas (sélo la cuarta serie posee un acento
mas), crea cuatro significados distintos, que al igual que toda
una serie de imdgenes se van encadenando para proyectar un
eco “angustiado” y angustioso que repite incesantemente el
reflejo de un cadaver frente al espejo:

19 En el VIII de los “Epigramas de Boston” surge otro juego homofénico, aun-
que con un sentido jocoso, ya explicado por César Rodriguez Chicharro.

En Boston es grave falta
hablar de ciertas mujeres,
por €so aunque nieva nieve
mi boca no se atreve

a decir en voz alta

ni Eva ni Hebe
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vy mi voz que madura /imibGskemadtira/
y mi voz quemadura  /imib6éskemaddra/
y mi bosque madura  /imibéskemadiira/
y mi voz guema dura /imibdéskémadara/

Casi al final, registramos en el mismo Nocturno, los si-
guientes versos:

Siento caer fuera de mi la red de mis nervios
mas huye todo como el pez que se da cuenta *
hasta ciento caer en el pulso de mis sienes*
muda telegrafia a la que nadie responde

en los que podemos advertir que ciento /siéNto/ es hom6fono
con respecto de “siento” /siéNto/ “caer fuera”, pero es también
disémico dentro del contexto donde se encuentra, pues si ig-
noramos su representacion ortografica, es decir, si no leemos
el verso y unicamente lo escuchamos, significa tanto sentir
como el centenar de pulsaciones emitidas desde el metaférico
telégrafo. Existen ademds otros dos términos (*) que refuerzan
el juego: cuenta que puede referirse tanto al hecho de enume-
rar (contar) las pulsaciones, como a tener conciencia (darse
cuenta). La otra palabra es sienes, que a pesar de no ser ambi-
valente en este contexto, si es homéfono dentro de nuestra
norma, por lo que representa aqui un juego implicito (sienes/
cienes) que alude tanto al sentir como a la idea de centenar.

§

Tras este recuento hemos podido constatar como, a través de
la poesia y sus juegos, Xavier Villaurrutia transforma la poli-
semia y la homofonia, fendmenos inherentes a la lengua, en el
medio idoneo para aprehender tanto el hermético mundo del
suefio —ora el pasajero, ora el eterno—, cuanto los velados
confines del amor, e inclusive acceder al terreno de lo irénico,
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dentro de un enigmético universo paralelo en el que se entre-
lazan ecos y espejos.
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