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Resumen: Uno de los temas fundamentales de la poesia de Luis
Cardoza y Aragén es su discurso metaférico. Si estudiamos el
sentido de las imgenes y sus representaciones iconograficas po-
dremos entender las intertextualidades con algunos poemas de
Federico Garcia Lorca. El propésito de este ensayo es analizar la
textura de las metéforas de la Pequeria sinfonia del Nuevo Mundo.

ABSTRACT: One of the fundamental subjects in Luis Carodoza v
Aragdn’s poetry is his metaphoric speech. Should we study the sense
of the images and their iconographic representation, we shall
understand the intertextual references with certain poems by
Federico Garcia Lorca. The purpose of this essay is to analyze the
texture of the foregoing metaphors in the Pequefia sinfonfa del
Nuevo Mundo.
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Metafora y representacion iconografica en Pequeria
sinfonia del Nuevo Mundo, de Luis Cardoza y Aragdn

Quizd la historia universal es la historia de la
diversa entonacion de algunas metdforas.

Jorge Luis Borges, “La esfera de Pascal”

Jost EMiLIo Pacheco en su prologo a las Poesias completas de Luis
Cardoza y Aragdn escribid que harfa falta que se estudiaran los
nexos entre la poesia del guatemalteco —especificamente se referia
a la Pequeria sinfonia del Nuevo Mundo— y Poeta en Nueva York de
Federico Garcfa Lorca.! Sabemos que ambos poetas se conocie-
ron en La Habana en 1930 y que compartieron tanto la vida bohe-
mia como la experiencia estética de las vanguardias. Lorca llegaba
de Nueva York? y estaba en proceso de escribir los poemas que

! “Los criticos analizaran alguna vez sus semejanzas [las de Pequeria sinfonia
del Nuevo Mundo] con Poeta en Nueva York (el ‘Pequefio poema infinito’ esta de-
dicado a Cardoza y Aragdn). Ambas son obras encendidas por el surrealismo
que en ellas se transforma en algo distinto a lo producido en Francia y da el
punto de partida para escribir algo nunca escrito en nuestro idioma y para ob-
servar la realidad como nadie la habia observado. En el nuevo mundo de Cardo-
za y Aragdn estin presentes todos los mundos: Apolo se da la mano con Coatli-
cue y Dante se pasea lo mismo por Harlem que por Tikal” (Cardoza 1977 13).

2 El argentino Jorge Boccanera publicé el libro $6/0 venimos a soiar. La poe-
sia de Luis Cardoza y Aragén, estudio apresurado, general y muy ligero sobre la
obra del poeta. El ensayista, por ejemplo, es muy negligente en su informacién
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postumamente serian reunidos en Poeta en Nueva York. Cardoza
habia pasado una etapa de aprendizaje en Europa, en donde traba-
j6 al lado de Georges Raynaud en la traduccién del Rabinal Achi,
rastred las huellas de la vida y de la obra de Rafael Landivar en Bo-
lonia y publicé dos volumenes de poesia vanguardista —recorde-
mos que sus dos libros inaugurales Luna Park y Maelstrom tienen
una enorme deuda con los postulados del Primer manifiesto su-
rrealista.

Cuenta Cardoza en su libro de memorias El rio. Novelas de ca-
ballerias, y lo refiere también Ciro Bianchi, que una tarde en el
restaurante La Zagarozana de La Habana, Garcia Lorca y Cardoza
planearon escribir una adaptacion del Génesis para Music Hall. Es-
cribieron un esbozo que se perdid. Lo interesante de estas anéc-
dotas es que hay un intercambio de ideas poéticas en el periodo en
el que ambos coincidieron en Cuba. Podemos decir que la escritu-
ra de Cardoza qued6 marcada si no para siempre por la influencia
de Garcia Lorca, si, por lo menos en lo que toca a Pequeria sinfo-
nia del Nuevo Mundo.

y comete un lamentable error cuando seflala que “Cardoza y Lorca salen del
puerto de La Habana el mismo dia, un 12 de junio de 1930. El espaiiol viaja a
Estados Unidos; en la Universidad de Columbia escribe Poeta en Nueva York y
le dedica a su amigo guatemalteco el poema ‘Pequefia cancibn china’” (Bocca-
nera 1999 19). En realidad Lorca el 12 de junio de 1930 se embarca rumbo a Es-
pafia, con una breve escala en Nueva York, en donde, por cierto, ni siquiera de-
sembarca. Ademas, el poema es mis conocido como “Pequefio poema infinito”.
Lo grave de este error es que se infiere que Cardoza influy6 en la composicién
de Poeta en Nueva York, cuando la verdad es que Garcia Lorca llegb a Cuba con
el borrador no sélo del poemario sino de la pieza dramatica £/ piblico y el gua-
temalteco fue de los primeros lectores de los poemas neoyorquinos de Lorca;
influencia que se reflejara en la escritura y en los temas de la Pequeria sinfonia
del Nuevo Mundo. Este lapsus de Boccanera revela que no ha estudiado a fondo
el tema y que desconoce por completo los trabajos fundamentales de Ian Gib-
son y de Ciro Bianchi.
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Pero hay un nexo que une no s6lo a Cardoza con la poesia de Fe-
derico Garcia Lorca sino que explica la estética innovadora de Pe-
quena sinfonia del Nuevo Mundo. Este nexo lo rastreo en las pa-
labras de Juan Larrea, del ensayo “El surrealismo entre viejo y
nuevo mundo”. Dice el escritor espafiol que en el surrealismo en-
cuentra una vertiente muy importante, la del romanticismo “[de]
¢l provienen las tensiones que prestan a esta escuela esa vibracién
de cuerdas profundas que distingue su voz de la de las demas con-
temporaneas [pero] también proceden de alli algunas como pro-
pensiones anacronicas, ciertos no reabsorbidos resabios barrocos
[...]” (Larrea 1983 126). Ciertamente, si leemos sobre todo a los
vanguardistas en la lengua espafiola, la necesidad compulsiva de
inventar metaforas novedosas, los lleva necesariamente al retrué-
cano verbal que linda en lo barroco. Lo hicieron los poetas de la
generacion del 27, lo hizo el Pablo Neruda de Residencia en la tie-
rra, también el Jorge Luis Borges de Fervor de Buenos Aires y ni
que decir de Luis Cardoza y Aragbn. Pero no encuentro, como
Larrea los califica, que los resabios barrocos de la poesia vanguar-
dista sean una rémora anacrdnica; por el contrario, creo que es
una de las mayores virtudes de la poesia en espafiol de los afios
veinte y treinta. Mi trabajo tratara de analizar la riqueza literaria
de estos giros barrocos de Cardoza, que, ademais, son los nexos
mas fuertes que unen a Cardoza con Garcia Lorca.

Seria conveniente recordar que uno de los libros mas celebra-
dos por los poetas vanguardistas en el mundo hispanico fue la An-
tologia poética en honor a Géngora, que para muchos fue una reve-
lacién de c6mo se puede renovar la lengua poética apoyandose en
la tradicién de Géngora, Quevedo, Lope y Tirso.> Cardoza no

3 Creo que podriamos hacer una compilacién de autores vanguardistas his-
panoamericanos que en algin momento de su formacién poética sufrieron la in-
fluencia benévola de algln poeta barroco. Podriamos empezar con Neruda y
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fue la excepciodn, leyé y estudié la antologia, dejé como testimo-
nio de su descubrimiento del gongorismo el poema “Radiograma
a don Luis de Gongora” (Cardoza 1977 100-101) escrito en el afio
en que los poetas espafioles celebraban al maestro cordobés, 1927.
El texto es significativo porque es la unién de la estética estruen-
dosa del surrealismo juvenil del guatemalteco con la estética de los
jovenes poetas espafioles de la generacién de Garcia Lorca, Alei-
xandre y Gerardo Diego. La escritura de Cardoza, en este sentido,
se convierte en critica de la lectura y en adaptacién de la expresién
metaférica de los clasicos barrocos con las propuestas existenciales
de los romanticos y surrealistas.

José Emilio Pacheco, en su ya citado prélogo a las poesias de
Cardoza, sefiala que es “una desgracia que Pequeria sinfonia del
Nuevo Mundo se editara tanto tiempo después de haber sido escri-
ta: en la prosa de juventud de los vanguardistas espafioles e his-
panoamericanos hay seguramente libros menos imperfectos, co-
mo los Ensayos o el Return Ticket de Novo, pero no hay una obra
que muestre tan decidido impulso renovador ni la intensidad liri-
ca mantenida a lo largo de ciento cincuenta paginas en la Pequeria
sinfonia del Nuevo Mundo” (Pacheco 1977 12-13). Octavio Paz, en
junio de 1965 desde Nueva Delhi, le escribi6 una breve postal a
Cardoza en donde le dice que reedite el poema, pues es uno de los
poemas mas importantes de la poesia latinoamericana.* Sabemos
también que apareci6 originalmente en entregas en las revistas
Examen, num. 2, 1932, y Cuarto Taller Poético, 1938, y que pas6

sin pena ni gloria, y que fue escrito a lo largo de tres afios, mien-

Quevedo, Borges con Quevedo y Gdéngora, al igual que Octavio Paz y Xavier
Villaurrutia con Sor Juana, por nombrar sélo a algunos.

* La tarjeta postal se conserva en el archivo de Lya Kostakowsky y Luis
Cardoza, la nota de Paz es breve, pero significativa.
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tras el autor tenia una vida itinerante que lo llevé de Paris a Bolo-
nia, de Nueva York a La Habana y de La Habana a Londres. Sabe-
mos también que en una nota de Alfredo Cardona Pefia escrita al-
rededor de 1940 se consigna que Cardoza y Aragdn: “Refiriendose
a su libro [Pequeria sinfonia del Nuevo Mundo, le confib a Rafael
Heliodoro Valle] que se trataba de una obra de absoluta creacion,
en donde habia tratado de definir y explicar el complejo del mes-
tizo de América, en relacién con lo europeo”.> Me interesa subra-
yar la intentio auctoris de esta frase, en primer lugar porque la cri-
tica reciente —especificamente la de Gilberto Prado Galan y la de
Jorge Boccanera— interpreta el poema como algo cuyo sentido
fuera inefable y solo entendible por mera intuicion, cuando ve-
mos que hay una intenciéon muy clara de lo que se quiere repre-
sentar con las imagenes poéticas del texto.

Para hablar del sentido del poema tendriamos que hablar, en
primera instancia, que la estética de la Pequeria sinfonia del Nuevo
Mundo deriva de la poética de la ensofiacion. Y, siguiendo a Gaston
Bachelard, decir que lo que hay detras de las imagenes del poema,
es decir, en la raiz misma de “la fuerza imaginante” de la metafora

“de Cardoza es representar los arquetipos culturales sedimentados
en el imaginario cultural de la identidad latinoamericana. Idea que
el poeta venia planteando en poemas como “Cuatro recuerdos de
infancia”, “El sonambulo” o “Elogio de la embriaguez”, todos pu-
blicados en 1931. Cardoza no usaba el término ensofiacion para de-
finir su poética, el autor de El rio preferia definir su escritura como
lo “real imaginario”. Concepto que englobaba lo mismo lo oniri-
co, que lo diurno, los recuerdos de la infancia y el lenguaje del de-
seo. En su poema “Arte poética” lo real imaginario aparece como

5> Archivo Lya Kostakowsky y Luis Cardoza, expediente 126, caja 3. El
documento no tiene fecha, pero infiero que data de 1940.
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una representacion “Con total realidad, mintiendo con verdad,/
instaurar un abismo —como puente /de asombro— entre las cosas
y su nombre”. Asi pues, el mundo de la ensofiacién —como lo defi-
nen las obras de Bachelard— coincide en gran medida con el senti-
do de lo real imaginario de la poesia de Cardoza. Bajo esta premisa
revisemos la integridad del texto.

El incipit de Pequeria sinfonia... lo constituyen un prélogo y
unos epigrafes que funcionan como carta de navegacién del uni-
verso metaférico del texto. Cardoza cita a cuatro autores. Hay
dos citas pequefias: una de Percey Bysshe Shelley —“La distincién
entre poetas y escritores en prosa es un error vulgar”— y otra de
Ezra Pound® —“La poesia debe estar tan bien escrita como la pro-
sa”—. Estos dos epigrafes le advierten al lector que tenga cuidado
con Jos géneros que tradicionalmente tiene diferenciados, que pa-
ra él poesia y prosa se han unido, y que es mentira que haya una
clara diferencia entre ambas. Ademas, en la cita de Pound, nos di-
ce el autor que su obra no es capricho de la musa de la poesia sino
que esta construida rigurosamente, cosa muy importante en la in-
terpretacion de las imigenes poéticas de la Pegueria sinfonia...

Los epigrafes mas significativos para la interpretacion global de
la obra son dos largos fragmentos, uno de la Aurelia de Nerval y
otro de Giorgio Di Chirico. En el epigrafe tomado de Gérard de
Nerval se habla del suefio como una forma de conocimiento poé-
tico y existencial. Cardoza le debe a Breton haberlo introducido a
la lectura de autores romanticos y simbolistas europeos; uno de
esos autores fue Nervil. Apunta Albert Beguin en E! alma roman-

6 Las citas de Shelley y de Pound, por una lamentable errata, no aparecen en
la reedicién del Fondo de Cultura de 1992. Esto ocasiona no sélo una grave
mutilacién a los epigrafes sino que hace que el prélogo que Cardoza agregd a su
poema en 1969 no se entienda cuando alude a que “a las palabras de Nerval que
recojo como epigrafe, con otras de Shelley, de Pound y otras de Chirico [...]".
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tica y el suerio que Nerval, como Novalis, fue un explorador del
mundo del inconsciente a través del suefio. En el prélogo de la
edicion de 1969 de la Pequeria sinfonia..., Cardoza escribié que
“Leyendo a Gérard de Nerval, en Aurelia, encontré lo que nubla-
damente intuia [...]". La cita, curiosamente la misma que hace Al-

bert Beguin en El alma romdntica y el suerio, es una definicién del

mundo onirico muy cercana a los propésitos del surrealismo:’

Me lancé a una audaz tentativa. Resolvi capturar el suefio y
arrancarle su secreto. —¢Por qué, me dije, no forzar por fin esas
puertas misticas, armado de toda mi voluntad, y dominar mis
sensaciones en vez de soportarlas pasivamente? ¢No sera posible
domar a esa quimera seductora y terrible, imponer una regla a
esos espiritus de las noches que se burlan de nuestra razén? El
dormir ocupa la tercera parte de nuestra vida. Es del consuelo
de las penas de nuestros dias o la pena de sus placeres; pero nun-
ca he sentido que el dormir sea un descanso. Después de un so-
por de algunos minutos, comienza una nueva vida, emancipada
de las condiciones del tiempo y del espacio y semejante, sin
duda, a la que nos aguarda después de la muerte (Beguin 1981
438).

Habria que subrayar el paralelismo asombroso entre Aurelia y la
Pequeria sinfonia... Al compararlos pareciera que el poeta guate-
malteco utiliz6 la obra de Nerval mas que como referencia o mo-
tivo literario como una especie de método de exploracion del in-
consciente, pues los resultados de la exploracion en ambos llevan
al rescate de la memoria de la infancia como fuente inagotable de

7 Albert Beguin afirma que Nerval “arma sus escenas con elementos reales
conservados por la memoria: la légica diferente que es ya la suya lo conduce a
otras conclusiones, que parten del convencimiento de que el mundo de la imagi-
nacién es tan real como el [diurno]” (Beguin 1987 9).
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imagenes simbodlicas. Cardoza concibe una poética que le sirve
para traducir en imigenes su pasado onirico y diurno. Iméagenes
que podemos considerar arquetipos de la cultura mestiza y que
tienen como eje paradigmatico el erotismo y la muerte:

Me recuerdo tan bien que se podria dudar si rememoro o suefio.
Afirmo que estas palabras en que una nifiez, la mia y la tuya,
hombre del Nuevo Mundo, describe con minuciosidad y secreto
regalo una secuencia armoniosa de acontecimientos y sensacio-
nes, poseen la inconfundible veracidad caracteristica de lo que se
ha vivido. Suma de recuerdos, de suefios, de esperanzas: todo es
Presente, todo, aun pasado y porvenir, como acontece con el sui-
cida que se precipita: mientras cae reconstruye lo mas ardoroso
y lacerante de su vida.

Mt pasado, tan antiguo, y mi futuro, tan remoto, de stbito
rednen algunos de sus hilos, los entretejen y yo me quedo casi
tan estupefacto en una atmésfera de martirio de santos, sacrifi-
cios humanos, corridas de toros y espasmos de cuerpos bajo las
alas de mi vida: el amor y la muerte.

Aun con la mayor sencillez, arduo es fijar un poco de ese in-
finito Presente. Pero no es ficil, asimismo, decidir su abandono.
Ni facil ni sencillo es una cosa o la otra. Mas insumisa y hacedera
me parece la necesidad de intentar detenerlo, y a veces con bal-
buceos, a fuerza de ver claro, librarnos de la obsesién, aunque
haya oscura interferencia y el mensaje permanezca descifrado a
medias® (Cardoza 1992 34-35),

Cardoza al igual que Gérard de Nerval es un vidente que explora
las fantasias de la infancia y tiene la visién onirica de ciudades ima-
ginarias. Nerval es por excelencia el poeta visionario, él mismo se
definfa como un profeta y vidente vaticinado en el Apocalipsis.

¥ Las citas de la obra estin tomadas de la edicién de 1992. En lo sucesivo
especificaré el nimero de pagina entre paréntesis al final de cada cita.

Literatura Mexicana

232



Con la poesia de Nerval, Cardoza aprendié que el imaginario, la
memoria, los suefios y el inconsciente son parte fundamental de
la realidad. Podriamos interpretar Aurelia como una narracién del
descenso al infierno interior y personal por medio de los suefios y
que el autor de Luna Park retoma en su poema en prosa con la
perspectiva de Dante en Nueva York. No estd de mas sefialar que,
en este sentido, La Commedia de Dante fue interpretada por los
escritores romanticos como un viaje fantastico y onirico. Cardoza
es tan fiel al viaje iniciatico de Nerval que el guatemalteco llega a
parodiarlo. Si el final del viaje de Nerval es la contemplacién ext-
tica de Dios, Cardoza, iconoclasta, blasfemo y herético contempla
no la imagen luminosa de Dios, sino el orgasmo del Gran Mastur-
bador.

S1 nos preguntamos qué nos dice la Pequeria sinfonia del Nuevo
Mundo podriamos decir que su asunto es muy simple y que se pue-
de resumir en unas cuantas lineas. Cardoza describe en su poema
lo deshumanizadas y crueles que son las ciudades, la necesidad de
sacrificio del hombre, y que éste se rige por dos paradigmas: el
amor y la muerte. Dice también que el hombre necesita estar en
contacto con lo sagrado —lo trascendente— y devolverle a las co-
sas y a la vida en general su sentido sagrado, sentido que el hom-
bre restituye con la poesia. Resumido el poema de esta manera
pierde su novedad, lo importante es como dice todo esto y la ri-
queza iconografica de la expresion poética con que lo expresa. Los
recursos de la ensofiacién de Cardoza no sblo versan sobre la des-
humanizacion de la ciudad —el nexo mas evidente con Poeta en
Nueva York de Federico Garcia Lorca— sino que nos introduce en
un tema que se anuncia en el segundo epigrafe del incipit de Pegue-
Aa sinfonia y que es una cita del fragmento de un ensayo que Gior-
gio Di Chirico publicé en la revista Valori plastici, en la que cola-
boro de 1918 a 1924, en donde se explica la teorfa del “arte
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metafisico”; definicidn que, al parecer, Apollinaire aplicé a las pri-
meras pinturas de Di Chirico. El texto titulado “Sobre el arte me-
tafisico” diserta a propésito de algunos temas del arte nuevo que
son, en clerto sentido, prefiguraciones de las ideas surrealistas de
Breton. El pintor habla de la relacion del artista con los suefios y
con la locura. El artista creador, como el loco o el psiquico, tiene
el poder de descubrir aspectos ocultos en la realidad o en las cosas.
El artista descubre cosas en el suefio y su visién de las cosas es casi
similar a la de algunos dementes.” El artista y el loco descubren
nuevas formas de arte y de vivir: “Que la locura sea un fenémeno
inherente a toda profunda manifestacion de arte es una verdad
axiomatica” (Saenz 1990 65). El artista y el loco son, en este senti-
do, videntes. Lo metafisico para D1 Chirico es una actitud que él
descubre desde el arte grecorromano hasta la pintura impresionis-
ta. La mirada metafisica del artista es aquélla que descubre “el dra-
ma cosmico y vital que envuelve a los hombres y los constrifie
dentro de sus espirales, donde pasado y futuro se confunden, don-
de los enigmas de la existencia, santificados por el soplo del arte se
despojan del aspecto enmarafiado y aterrador que fuera del arte el
hombre imagina [...]”.}° En la estética metafisica de Di Chirico,

encontramos una cita que es relevante para el imaginario poético

? Algunos siquiatras han estudiado profusamente la relacién entre trans-
tornos psiquicos y creacion artistica como Philip Sandblom, Enfermedad y crea-
cidén, 1982 y Kay Redfield Jamison, Marcados con fuego. La enfermedad maniaco-
depresiva y el temperamento artistico, 1993. Estas obras son testimorios clinicos
de lo que los artistas roménticos ya habian descubierto hacia mas de un siglo.

10 Alberto Savinio, hermano de Giorgio Di Chirico, publicéd, también, en la
revista Valori plastici, en 1919, un largo estudio sobre las tendencias metafisicas
en el arte. El articulo se titula “Anadioménon. Principios de valoracién del arte
contemporaneo” y en él Savinio estudia, ademas de describir la evolucion del
concepto “metafisico”, los aspectos metafisicos de Cézanne, Carra y Di Chi-
rico.
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de Cardoza porque habla de otra de las fuentes de la imaginacién,
la mentalidad —el imaginario— infantil: “Pour qu’e une oeuvre
d’art soit vraiment immortelle y faut qu’elle sorte completement
des limites de ’humain: le bon sens et la logique y feront défaut.
De cette fagon elle s’approchera du réve et aussi de la mentalité
enfantine” (Jean 1962 19). En el texto hay dos voces narrativas que
son dos perspectivas que describen las visiones del Eterno Presen-
te que ya he mencionado. Una es la de Dante que pasea por Nue-
va York, Antigua y Florencia, la otra, la que nos recuerda el arte
metafisico de Di Chirico, pero también otro aspecto no mencio-
nado de Poeta en Nueva York: 1a voz de un nifio que descubre con
asombro que en los retablos de las iglesias goticas y en los rituales
litirgicos se unen el amor y la muerte, el dolor y el placer.

Si hacemos un repaso de los elementos simbdlicos de los poe-
mas de Poeta en Nueva York y de las imagenes de la Pequeria sinfo-
nia... descubriremos que la mayor deuda de Cardoza con Lorca es
la recuperacién como motivo literario de la memoria de la infan-
cia como fuente y origen de la imaginacién iconografica. En este
punto coincido con Prado Galan cuando dice que “Dante-Cardo-
za emprende el recorrido de la infierno-memoria guiado por la
imagen de la infancia evanescida” (Prado Galan 1997 25). La ima-
gen v el concepto de la infancia-infierno esta presente en muchos
poemas de Poeta en Nueva York y que seguramente Cardoza escu-
ché6 de boca de Garcia Lorca en La Habana. Uno de los poemas
mas significativos tal vez sea “Infancia y muerte”, cuyo inicio es
“Para buscar mi infancia, jDios miol,/comi naranjas podridas, pa-
peles viejos, palomares vacios/y encontré mi cuerpecito comido
por las ratas [...]” (Gibson 1998 306). En el caso de nuestro poeta
la infancia es el umbral de lo siniestro o del descubrimiento de la
sexualidad, no es un reencuentro con el edén perdido, Cardoza

nunca creyd en el regreso a la armonia primigenia. Tal vez, por
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eso en el poema “A Rafael Landivar” escribié “¢Cémo llegar si
nunca me he marchado?” (Cardoza 1977 180). En Cardoza la ima-
gen de la infancia no solo es un recurso literario sino una forma de
autoconocimiento. En los parrafos finales de la Pegueria sinfo-
nia..., el guatemalteco escribe “Lo real jugando a lo real parece qui-
mera. Y los locos jugando a la locura semejan la razén” (Cardoza
1992 112). El poeta habla de otra dimension de la razon, no la que
se representa en la cotidianeidad en la razén de los habitantes de
una ciudad monstruosa que viven segun las reglas del mercado
bursatil como “personas sensatas”. Cardoza, al igual que Novalis,
que Rimbaud, que Marcel Proust y Garcia Lorca considera que la
infancia —mas bien las imagenes de los recuerdos de la infancia—
es una fuente inagotable de imagenes en la que el ser humano en-
cuentra su verdadera y completa esencia:

Los ojos de los nifios no distinguen el bien del mal. Para ellos,
todo es. Poesia y realidad simultineas, ubicuas, sin macula y sin
edad. Mundo invadido de dioses, de asunciones. jOh! mundo
elemental. A cada palabra, piérdese el nifio en e} espacie, escapa
al dominio humano, entregado a juegos materiales y eternos

[...] (115).

Pero el progreso —la civilizacién y el mercantilismo— hace que se
olvide el mundo descubierto en los recuerdos de la infancia. La
masa, “el publico se recobra del estupor que le causo el milagro”,
se olvida de ese sentimiento de “plenitud absoluta”. Instantes de
revelacién que Cardoza describe como “Don de la gracia, instan-
tes en que realmente se vive, en que se posee todo lo que se puede
poseer” y se llega a un éxtasis mistico —que el irreverente Cardo-
za, como adolescente irreverente, describe como una eyaculacion
de Dios— donde se comunica el ser con lo Absoluto: “El cielo ca-
be entre los brazos, la voz es inteligible para el Gran Masturba-
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dor, entrevista la plenitud de la ancha vida total, y se siente palpi-
tar el orbe como un gran sexo en la desesperacion de su éxtasis
sublime que en violentas pulsaciones derrama perpetuidad” (115).

En Dibujos de ciego (1969) el poeta hace una reflexion tanto de
la metafisica como de la ontologia de la infancia:

La infancia te esta resofiando; y no th a la infancia, sofiada por
la infancia de todos, siempre tnica. No la inventas ni la
recuerdas ni la suefias. Crees que la exhumas; ella te exhuma y
autopsia sobre sus rodillas vagabundas. Cuando se evoca y se
invoca se piensa en el tiempo que falta por venir y se imagina lo
vivido. Te asomas a tu prehistoria, y tu rostro no es tu rostro
[...] Lo imaginario —eso que acontece en alguna parte—, y lo
real nunca se dan la espalda en la nifiez recurrente, henchida de
coherencia y metafisica, en que las cosas son mas perentorias,
inmediatas y concretas: guardan mas brillo, mas relieve y den-
sidad. Una visién no s6lo mas potente, sino mas virgen y como
mas acustica [...] (Cardoza 1989 10-12).

El concepto de la infancia es una evocacién de la idea de la estética
metafisica de Giorgio Di Chirico. Asi, en Pequeria sinfonia... se en-
trelazan las voces narrativas —las visiones— de Dante, especifi-
camente la del Infierno con la del nifio que rememora imagenes
plasticas de varias etapas de la cultura universal: el descubrimiento
de Ameérica, la guerra de Salamina, la época en que los cruzados
invaden Jerusalén, un sacrificio en el Templo Mayor o el mondlo-
go interior de un soldado en la guerra de Troya. En la narracién
se intercalan estas dos visiones, que se multiplican segin el espacio
poético; por esta razon, la sucesién de imagenes y visiones produ-
ce un discurso que da al lector la idea de estar viendo las imagenes
simultineas de un mural. Prado Galan expresa esta simultaneidad
de imagenes como “El poeta de Guatemala puebla, en Pequeria sin-
fonta, diversas zonas geograficas, distintos tiempos, multiples épo-
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cas, variados mundos. En todo su afan se privilegia esa blsqueda.
Decir que Dante ha sido guiado por un nifio, es decir de manera
sesgada, que el poeta ha sido guiado por su fértil memoria[...] Un
hombre, en Antigua Guatemala, o en Paris, o en México, o en La
Habana, imagina los contornos de la infancia perdida: Luis Cardo-
za 'y Aragdn, eterno nifio antigiefio” (Prado Galan 1997 26-27).
Pero estas sucesiones de imagenes hacen que el poema del guate-
malteco también pertenezca a la estirpe de Une saison en enfer o
Hlluminations de Arthur Rimbaud, aunque su expresion sea barro-
ca a la manera del Romancero gitano y los “Poemas en prosa” de
Federico Garcia Lorca.

Las variaciones de imagenes poéticas de Pegueria sinfonia... her-
manan al poema con la literatura del flanéur, otra vertiente de la
literatura romantica y simbolista cultivada por escritores del siglo
XVl y XIX. Las obras de los flanéurs estan inspiradas en la observa-
cidn que un viajero curioso hace de una calle, de una ciudad, de un
rio, de una cultura. Uno de los textos canénicos del flanéur es Le
Spleen de Paris, de Charles Baudelaire. Walter Benjamin estudié el
tema del flanéur en Baudelaire y en Edgar Allan Poe y sefiala que
éste, mas que tener una perspectiva del tipo del flanéur, recrea el
caos y la angustia de la multitud de Londres. El fil6sofo aleman se
refiere especificamente al cuento “El hombre de la multitud”. El
caso de Le Spleen de Paris, de Baudelaire es diferente. El poeta se
inspira en personajes marginados y grotescos pero sin crear la at-
mosfera de las masas autématas del cuento de Poe. A esta visién
del flanéur tendriamos que agregar la de Nueva York de John Dos
Passos y la de Londres de la Tierra baldia de Eliot.

Pero si en estos autores la ciudad es un mundo agreste, es un
mundo exterior que devora y enajena al ser humano, en Cardoza
encontramos una urbe intima. El guatemalteco describe ciudades
internas, intelectuales. El poema en prosa del guatemalteco es la
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narracion de un viaje, de una especie de periplo intelectual a tra-
vés de espacios simbdlicos representados por los elementos plas-
ticos de la expresidn poética.!! Por el motivo del viajero —el fla-
néur— la Pequeria sinfonia... podria haber iniciado con el siguiente
epigrafe que es la dedicatoria de Baudelaire a Arsene Houssaye, en
Le Spleen de Paris:

¢Quién de nosotros no ha sofiado, en dias de ambicién, con el mi-
lagro de una prosa poética, musical, sin ritmo ni rima, suficien-
temente ductil y nerviosa como para saber adaptarse a los movi-
mientos liricos del alma, a las ondulaciones del ensuefio, a los
sobresaltos de la conciencia? [...] De la frecuentacién de las ciuda-
des enormes, del crecimiento de sus innumerables relaciones na-
ce sobre todo este ideal obsesionante (Baudelaire 1991 45).

El texto de Cardoza esta a medio camino entre la narrativa y el
poema, en un inicio lo podemos tomar como una lectura de la ciu-
dad y lo que ella encierra y que s6lo el poeta puede percibir, tradu-
cir en simbolo. En Baudelaire es Paris, en Garcia Lorca es Nueva
York, en Cardoza es Antigua, Guatemala, la Gran Tenochtitlan,
Paris y Nueva York. La obra de Cardoza puede leerse asumiendo
una doble vertiente.

Podriamos decir, también, que en el mismo titulo, Pequeria sin-
fonia...,'* hay una cierta evocacién —el poeta lo apunta en sus me-

1 Cardoza en su prélogo a la Pequeria sinfonia... escribib que su poesia si-
guid: “Senderos del mundo de las analogfas, con proyecciones de la afectividad
profunda y polivalente que caminan en la imaginacién, dirigidas con brijula de
humo, dirigidas y sin freno, para llegar a lo real, es decir, a lo desconocido, no
para explicarlo sino para transfigurarlo [...J" (9).

12’En el titulo del poema encuentro una resonancia del capitulo I de Tirano

Banderas, “Sinfonia del trépico”, en donde se describe el escenario exético y

Literatura Mexicana

239



morias— de la combinacién de ritmos, contrapuntos y armonias
de las fugas y canones de Johann Sebastian Bach. No digo que ha-
ya motivos musicales en las imagenes de la obra de Cardoza, sélo
sefialo el motivo musical. Por supuesto, las metaforas cardozianas
nacen de recursos literarios. Si entendemos que la analogfa es usa-
da como un sistema de asociaciones de imagenes para construir
metaforas novedosas, comprenderemos la influencia de los dos
poemas historicos del Romancero gitano, “El martirio de Santa
Olalla” y “Thamar y Amnén” y en los poemas en prosa “Santa
Lucia y San Lizaro”, “Degollacién de los inocentes” y “Suicidio
en Alejandria” en la estética de Pequenia sinfonta... Este paralelis-
mo, quiza intertextualidades, me sirve de motivo para comentar el
asunto principal de mi estudio: la textura iconografica de la met-
fora de Cardoza. La analogia nos lleva a reparar un poco en la fun-
cion estética de la metifora.

IMAGEN ICONOGRAFICA: LOS MARTIRES DE GARCIA LORCA
Y DE LUIS CARDOZA Y ARAGON

En el Romancero gitano hay una seccién titulada “Tres romances
histéricos”, uno de ellos es “El martirio de Santa Olalla”, en don-
de se describe el sacrificio de la martir a manos de los romanos:
“un chorro de venas verdes/le brota de la garganta. / Su sexo tiem-
bla enredado /como un pajaro en las zarzas”.* Luis Cardoza, por
su parte, describe en su poema a Santa Agueda “avanzar sonim-

cruel de Santa Fe de Tierra Firme. Sin duda, Cardoza también evoca en el titulo
de su largo poema la novela de Valle Inclan.

13 Todas las citas de Federico Garcia Lorca estin tomadas del tomo 1, de las
Obras Completas de la editorial Aguilar: 1973. En lo sucesivo especificaré el
namero de la pAgina entre paréntesis al final de la cita.
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bula como una espada sofiolienta, con sus dos globos de luz velada
de leche y sangre, guiada por los discos rojos de su pecho, en don-
de anidaron los ojos de Santa Lucfa” (Cardoza 1992 31). Mas ade-
lante escribe:

Santa Agueda vefa por sus dos borbotones como por grandes
ojos que tuviesen toda la ternura de las entrafias, de los huesos,
de las novias violadas y campanas, la inocencia purisima de la le-
che. Iba con los ojos cerrados, como sondmbula. Y los dos dis-
cos rojos que manaban su vida cubrian de amor las cosas mas
funestas y malditas. Sus senos encendian estrellas en las noches
sin fondo y cifras nupciales en los pizarrones de los colegios. En
la bandeja, sus senos con sus delicadas venillas azules de una
dulzura sin nombre, recordaban, sin embargo, la cabeza de la
Medusa, con sus abecedarios en llamas y sus negros relampagos
[...] Lucia, a través de los senos de Agueda, porque las flechas de
Sebastian cedieron tanta dulzura a la muerte que la virgen se ru-
boriza y una mano de sangre oprime sus senos que nadie ha vis-
to nunca [...] jOh! {dulce visién de senos castos, de senos cerce-
nados en el pecho de otra doncella, de otra doncella que lleva
ahora sus ojos en los nidos invalidos de los senos tibios como
estiércol! (30-31).

Si revisamos la poesia de Lorca posterior al Romancero gitano en-
contramos tres poemas en prosa con temas sacados del martiro-
logio cristiano. Los poemas son “Santa Lucia y San Lizaro”, “De-
gollacion del bautista” y “Degollacién de los inocentes”. Por sus
recursos poéticos podemos suponer que estos poemas en particu-
lar fueron escritos en la época en que Lorca redactaba Poeta en
Nueva York. Lo que me llama mas la atencidn es que la estética de
estos tres poemas en prosa tiene una clara intertextualidad en la
Pequeria sinfonia... Si revisamos los martires a los que aluden Lor-
ca y Cardoza encontramos que son los mismos, el guatemalteco
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en su largo poema alude a mas santos, pero los frecuentes y favori-
tos son Santa Lucia, Santa Agueda, San Lézaro y San Dionisio.!
Lo mas interesante son las coincidencias en la expresién poética.
En el espafiol y en el guatemalteco el ritual de la sangre de la ico-
nografia de los martires se convierte, por el arte de la metafora, en
ritual erotico, por ejemplo. Pero la intertextualidad de ambos se
da mas intimamente en la capacidad de hacer una variacién o una
sucesion de imagenes a partir de un tema iconografico.

Garcia Lorca en “Santa Lucia y San Lizaro” crea imagenes sim-
bélicas a partir de los campos semanticos de los atributos de Santa
Lucia, virgen y martir, a quien tradicionalmente se le representa
llevando sus ojos en una bandeja o en las manos. Los atributos ico-
nograficos de la santa estan relacionados con la vista, es la patrona
de los enfermos de la vista. Lorca a partir de estos atributos desa-
rrolla una metaférica en la que “pude componer perfectamente
hasta ocho naturalezas muertas con los ojos de Santa Lucia” (947).
El autor del Romancero gitano hace una serie de variaciones a par-
tir del relato de un personaje que llega a alojarse en la Posada San-
ta Lucia, cercana a la estacion de tren San Lizaro. El juego meta-
forico consiste en tomarse a veces las cosas literalmente y alli
inventar imagenes. Las metaforas de “Santa Lucia y San Lazaro”
nos remiten a lo visual. Por ejemplo, el narrador ve el anuncio de
una 6ptica, que es un enorme 0jo colgado de la marquesina del ne-
gocio y, entonces, la imagen realista se convierte en simbolo de la
vista: “En las fachadas miraban grandes ojos de megaterio, ojos te-
rribles, fuera de la orbita de almendra que da intensidad a los hu-
manos” (949).

!4 Habria que decir también que no hay icono mas surrealista en el reperto-
rio cristiano que San Dionisio, primer obispo de Paris, que lleva en sus manos
la cabeza que le fue cercenada.
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A Santa Agueda, martir del siglo III, Cardoza la representa con
metaforas en donde se une el sufrimiento de la mutilacién, con la
turgencia de su pecho mutilado. También la imagen de la
Magdalena tiene un matiz erético cuando se le describe como:
“Peces resbalan por sus miembros, bajo los barcos arremolinados
en el vientre, en las trombas de los senos abiertos como paracai-
das hechos de triunfos que tiran a otros cielos los veleros impasi-
bles” (16).

Estos efectos de las imagenes visuales tienen una raiz gongoris-
ta. Recordemos que en los textos barrocos es frecuente construir
metaforas a partir de una referencia emblematica o iconografica.
Géngora, por ejemplo, en la “Soledad Primera” escribe: “No en ti
la ambicién mora/hidrépica de viento, /ni la que su alimento /es
aspid Gitano” (Goéngora 1984 80), en donde hay una referencia a
la emblematica de Alciato, en la que se representaba la envidia “la
serpiente egipcia-gitana”; o como lo expresa el contemporaneo de
Géngora, el poeta Pellicer, “porque los Egypcios pintavan el As-
pid para significar la embidia”. Sor Juana en E/ suerio también re-
curre a la emblematica. Por ejemplo, para representar el escenario
nocturno que inunda el mundo, la poeta representa la luna con el
emblema “del orbe de la Diosa / que tres veces hermosa/con tres
hermosos rostros ser ostenta”. En otras lineas de]l mismo poema,
la monja alude al silencio con una referencia iconografica de Har-
pocrates.

En los recursos barrocos, particularmente en los gongorinos,
existe una tendencia a que la metafora nos remita a una imagen vi-
sual o con el sentido de la expresion. Incluso podemos encontrar
una especie de nominalismo metaférico donde la metafora es la co-
sa misma. Por ejemplo, en Cardoza la nave de una iglesia en la que
se vela a un prelado, se transforma en una nave en la que navega
un catafalco en medio del mar turbio de la muchedumbre de fie-
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les: “La iglesia, un barco ardiendo en las barrancas oceanicas, cen-
trado por el Santo Padre que quiso ir desnudo a la tierra desnuda
y yace ahora entre las flores de nueve reinos, lamido por narcé-
ticos vitrales ojerosos y millares de velas, rutilante como torero
muerto sobre el mar” (15). Y el nombre de Cristdbal Colén es
motivo para un juego de etimologias: “[...] el Portador de Cristo,
Cristopherens, Paloma Mensajera de Cristo, Cristophorus Co-
lombus, ciego en su obsesion [...]” (33). Lorca, por su parte, habia
descrito una populosa celebracién littirgica en honor a Santa Lu-
cia como una batalla naval: “Cuando entré en la catedral se canta-
ba la lamentacién de las seis mil diostrias, que sonaba y resonaba
en las tres bovedas llenas de jarcias, olas y vaivenes, como las tres
batallas de Lepanto” (950).

En el caso concreto del texto que nos ocupa se repite este recur-
so, pero se aprovechan al maximo los campos semanticos del ico-
no, en una sucesion de imagenes inspirada en variaciones lingiiisti-
cas de los atributos de la imagen, especialmente en la iconografia
de santos y de martires. Esto nos lleva al terreno de la metafora,
entendida como imagen y a la interpretacion iconografica.

DE LA METAFORA COMO REPRESENTACION DEL MUNDO

Uno de los criticos mas agudos y sarcasticos de los excesos y de la
frialdad del ingenio de la poesia vanguardista fue Jorge Luis Bor-
ges. En un breve ensayo publicado en 1936, “La metafora”, plan-
tea el argentino una critica categdrica y rigurosa de los excesos re-
téricos de esta imagen poética. El poeta argentino relata que el
historiador Snorri Sturlson, en el siglo x1, compilé un glosario de
las figuras tradicionales de la poesia islandesa. En esa antologia de
la metafora destacan las siguientes imagenes: la gaviota del odio, el
halcén de la sangre, el cisne sangriento o cisne rojo simbolizan, o
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representan, el cuervo. Para los poetas islandeses medievales el
mar era el techo de la ballena o la cadena de las islas y la casa de los
dientes, la boca. Borges después de meditar sobre el ingenio de es-
tas metaforas, concluye categérico: éstas no dejan de ser frias por
laboriosas e inutiles. El autor del Aleph utiliza la referencia a la
compilacion de Snorri como una parabola contra el ingenio vacuo
del simbolismo y del marinismo: “Lugones o Baudelaire [...] no
fracasaron menos que los poetas cortesanos de Islandia”. El ar-
gentino cita el libro III de la Retdrica de Aristoteles para subrayar
que toda metafora surge de la intuicién de una analogia entre co-
sas disimiles. Después recuerda que para Middleton Murry en la
metafora debe existir una analogia que sea real y que no haya sido
notada con anterioridad. Borges subraya que Aristoteles funda la
metafora sobre las cosas y no sobre el lenguaje. El ensayista pro-
pone, entonces, repasar una lista de arquetipos metaforicos de la
literatura universal: las estrellas y los ojos, la mujer y la flor, el
tiempo vy el agua, la vejez y el atardecer, el suefio y la muerte. Es-
tas comparaciones las encontramos lo mismo en el 7 Ching, que en
la Il{ada, en la Biblia, en el Cantar de los Nibelungos o la letra de al-
gun blues del Misisipi. Citemos una combinacion ya candnica en
el acervo metaforico literario, la muerte como suefio. En el Anti-
guo Testamento (I Reyes 2:10) se dice que “David durmié con sus
padres y fue enterrado en la ciudad”, es decir, el rey David murid.
Borges recuerda también que los marineros del Danubio decian
que “Duermo; luego vueivo a remar”, cuando pasaban a mejor vi-
da; y también recuerda la letra de un blues que dice que la muerte
es la vieja mecedora (o/d rocking-chair). Todas las metaforas tienen
la misma raiz conceptual del morir como dormir. No obstante,
hay una arquitectura del lenguaje que hace de la metafora algo
mas que encontrar analogias entre cosas disimiles. El mismo Bor-
ges pone el ejemplo de dos autores, Dante y Gongora. El poeta
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italiano para definir el cielo oriental (Purgatorio I 13) “invoca una
piedra oriental, una piedra limpida en cuyo nombre esta, por ven-
turoso azar, el Oriente: Dolce color d’oriental zafiro es, mas alla, de
cualquier duda, admirable; no asi el de Gongora (Soledad I 6): ‘En
campos de zafiro pace estrellas’ que es, st no me equivoco, un
mero énfasis” (Borges 1980 354). Aunque ambas metaforas deri-
van del Exodo, 24; 10: “Y vieron al Dios de Israel; y habia debajo
de sus pies como un embaldosado de zafiro, semejante al cielo
cuando esta sereno”, creo percibir en las palabras de Borges lo que
muchos filésofos del lenguaje han estudiado, la capacidad de re-
presentacion de la realidad de la imagen metaférica, que es una in-
terpretacion mas ambiciosa de considerar la metafora como un
malabarismo del ingenio para encontrar similes inusitados entre
elementos distantes.

Jorge Luis Borges concluye su ensayo con una frase casi premo-
nitoria: “Algin dia se escribiré la historia de la metafora y sabre-
mos la verdad y el error que estas conjeturas encierran” (Borges
1980 137). Afios mas tarde, Paul Ricoeur, como motivado por las
palabras del argentino, realizé un amplio estudio sobre el concep-
to de metafora. El filosofo francés en La metdfora viva hace un re-
cuento de como se ha interpretido la figura retérica desde las
obras de Aristoteles hasta la narratologia y la hermenéutica actua-
les. Me gustaria enlazar las reflexiones de Borges con las ideas de
Ricoeur para destacar los elementos iconograficos —la metifora
como representacion del mundo— de la Pegueria sinfonia...

Paul Ricoeur en La metafora viva plantea, acorde con una her-
menéutica holistica y analdgica, 1a necesidad de estudiar Ja metafo-
ra poética desde una perspectiva amplia, a diferencia de c6mo lo ha
hecho la retérica tradicional, que la interpreta como una relacion
semantica de palabra a palabra y desde la perspectiva del enun-
ciado. Para llegar a este planteamiento, Paul Ricoeur hace un ex-
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tenso repaso de las diversas teorias tanto filoséficas como lingiiis-
ticas —la retdrica, la neorretdrica, la semantica y la hermenéutica—
que han estudiado la metafora como un fendémeno lingiiistico y
filoséfico. Para entender la concepcién de la metafora de Ricoeur
hay que tener en cuenta dos postulados de la hermenéutica gada-
meriana y uno de Ricoeur: 1) que la hermenéutica del texto se da
cuando hay una comprensién holistica del mismo, 2) que la meta-
fora como fenémeno estético tiene un sentido equivoquista y no
univoco y 3) que en la interpretacion de una metafora literaria
siempre habra un exceso de sentido, delimitado por la intencion
del receptor. Por eso, Gérard Genette sefiala que en el lenguaje me-
taférico “[...] la oposicion de lo figurado y lo no figurado es la de
un lenguaje real a otro virtual y que la referencia de uno a otro tie-
ne por testigo la conciencia del locutor o del oyente [...]” (Ricoeur
1980 193).

El sentido, traducibilidad y representacion de la metafora se de-
be circunscribir a un sentido holistico del texto que nos da la in-
tension general de la obra de la que podemos derivar un cierto
“exceso de sentido”. Paul Ricoeur ofrece dos razones basicas para

estudiar la metafora-enunciado desde una perspectiva sémica:

En primer lugar, mediante la interaccion de todos los términos
presentes al mismo tiempo en el mismo enunciado, la pro-
duccion de la interseccidn que exige la teoria de la metifora-pa-
labra. El fenémeno crucial es el anmento de la polisemia inicial
de las palabras gracias a una instancia del discurso. La repercu-
si6n de la estructura predicativa sobre el campo semantico obli-
ga a afiadir una variante semantica que antes no existia [...] (Ri-
coeur 1980 231).

Mis adelante Ricoeur continua sobre la necesidad de entender la
metafora-enunciado:
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[...] La metafora no es la polisemia; el analisis sémico produce
directamente una teoria de la polisemia y sblo indirectamente
una teoria de la metafora, en la medida en que aquélla atestigua
la estructura abierta de las palabras y su capacidad para adquirir
nuevas significaciones sin perder las antiguas. Esta estructura
abierta es sélo la condicién de la metafora, no la razédn de su
produccidn; se necesita un acontecimiento de discurso para que
aparezcan, con el predicado impertinente, valores fuera de codi-
go, que la polisemia anterior no podia contener por si sola {...]
(Ricoeur 1980 233).15

Paul Ricoeur, ademas, hace una diferenciacién de enfoques sobre
la metafora que juzgo fundamental para comprender el problema
de la representacién, que indirectamente se relaciona con la meta-
fora como iconografia. El fildsofo francés distingue entre “metafo-
ra lingtistica” y “metafora estética”. Para Ricoeur esta Gltima es la
“expresion estilistica de la metafora” que tiene como objetivo crear
la ilusion, principalmente presentando al mundo bajo un nuevo as-
pecto. Es en este sentido, en el de reinterpretacion de la realidad (la
mimesis, segtin la interpretacion de Ricoeur) que la metafora esté-
tica tiene una dimensién ontoldgica.

En el caso de la poesia de Cardoza y mas acentuadamente en el
caso de Pequeria sinfonia..., la representacién metaférica tiene una
trascendencia existencial en la que se evidencia el problema de la
identidad individual y cultural. En el Estudio V de La metdfora vi-
va Ricoeur analiza desde las bases lingiiisticas de Roman Jakobson
los alcances de la significacién de la metafora. El filosofo frances
considera que, si la metafora es una especie de suspension de la fun-
cidn referencial del lenguaje: “[...] Puede ocurrir que la referencia a
lo real cotidiano deba desaparecer para liberar otro tipo de refe-

15 T as cursivas son mias
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rencia hacia otras dimensiones de la realidad [...J” (Ricoeur 1980
201). Ricoeur refiriéndose a la teoria jakobsiana de la metifora ex-
presa que “Para que la seleccién sea libre, es necesario que proven-
ga de una combinacion inédita creada por el contexto y, por con-
siguiente, distinta de las combinaciones formadas con anterioridad
en el codigo; con otras palabras, hay que buscar el secreto de la me-
tafora en las uniones sintagmaticas insélitas, en las combinaciones
nuevas y puramente contextuales [...]” (Ricoeur 1980 246).

Pero, por otro lado, la estructura del discurso literario segin
Northrop Frye articula un mood afectivo:

este mood es mucho mas que una emocién subjetiva, es un modo
de enraizarse en la realidad, es un exponente ontoldgico [...] Pe-
ro si la metafora es un enunciado, es posible que éste sea intradu-
cible, no sblo en cuanto a su entonacidn, sino en cuanto a su sen-
tido mismo, y, por tanto, en cuanto a su denotacion; ensefia algo
y de este modo contribuye a abrir y a descubrir otro campo de
realidad distinto del lenguaje ordinario (Ricoeur 1980 205-206).

Es decir, la metafora es también una forma de conocimiento y no
s6lo innovacidn lingiiistica. Pero cuidado: “[...] el modelo al que
pertenece una metafora-sustitucién es un modelo que ignora la di-
ferencia entre lo semidtico y lo semantico, que toma la palabra y
no la frase como unidad de base de la tropologia, que no conoce
de 1a palabra mas que el doble caricter de combinacién y de selec-
cién comin a todos los signos, desde el rasgo distintivo hasta el
texto, pasando por los fonemas, las palabras, las frases, los enun-
ciados [...]” (Ricoeur 1980 240). Este modelo de metafora-sustitu-
cién empobrece los alcances metafisicos de la metafora. En cam-
bio, la metafora estudiada como analogia, rescata tanto las bases
epistemologicas del “pensamiento” metaférico como su caracter
de iconicidad.
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Respecto a la analogia dice el filosofo: “La analogia es formal-
mente una caracteristica comun a la metafora, al simbolo y a la
comparacion-similitud; pero la intelectualizacién sigue un orden
de crecimiento: de la metafora al simbolo y de éste a la similitud.
La relacion analdgica es un instrumento légico dentro de la com-
paracién; es de orden semantico y no 1ogico cuando se presenta en
una imagen” (Ricoeur 1980 253-254).

La cuestién de la metafora como analogia, la podemos entender
mejor si recurrimos a la semiotica del icono que Erwin Panofsky
plantea en sus Estudios sobre iconologia. Podriamos extendernos
ampliamente sobre la cuestién de la definicién de icono, desde
Pierce hasta Eco se han replanteado su definicién y sus raices filo-
soficas. En el contexto del presente trabajo, entiendo el concepto
de icono en su traduccién mas directa: imagen. La iconografia en la
historia del arte se ocupa del contenido tematico o del significado
de las obras. Su lenguaje tiene que ver con la semidtica y con la her-
menéutica. La iconografia clasifica el contenido tematico de una
imagen en tres niveles: 1) el contenido factico y expresivo; 2) el
contenido secundario o convencional y 3) el significado intrinseco o
contenido. En el nivel uno tenemos formas que pueden representar
objetos naturales y, al mismo tiempo, por sus rasgos, pueden encar-
nar ciertos sentimientos como dolor, amor, tristeza. En este nivel
solo percibimos los motivos de la representacién iconografica.

El segundo se refiere a contenidos convencionales del icono.
Por ejemplo, si vemos la imagen de un adolescente con rostro do-
lido, atado a una columna y con el cuerpo flechado, sabemos que
es San Sebastian. Si en un altar barroco vemos a un hombre vesti-
do como fraile tendido sobre una parrilla, tenemos la certeza de
que es San Lorenzo, aunque no haya un titulo que asi lo indique.
Pero hay una particularidad en la iconografia que es la que viene
muy a cuento para nuestro estudio. Panofsky habla de los valores
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simbdlicos que la iconografia descubre en la imagen. Estos valores
los define el critico como un conglomerado de formas, imagenes,
historias y alegorias que una composicién iconografica encierra.
En detectar estos valores simbolicos reside el sentido de la inter-

pretacion iconografica:

Mientras nos limitemos a afirmar que el famoso fresco de Leo-
nardo de Vinci muestra un grupo de trece hombres alrededor de
la mesa de un comedor, y que este grupo de hombres representa
la Ultima Cena, nos estamos ocupando de la obra de arte como
tal, e interpretamos sus rasgos compositivos e iconograficos
como sus propiedades o caracteristicas peculiares. Pero cuando
tratamos de comprenderlo como un documento sobre la perso-
nalidad de Leonardo, o de la civilizacién del Alto Renacimiento
italiano, o de una actitud religiosa peculiar, nos ocupamos de la
obra de arte como un sintoma de algo mas que se expresa a si
mismo en una variedad incontable de otros sintomas, e interpre-
tamos sus rasgos compositivos e iconograficos como una eviden-
cia mas particularizada de este “rasgo mas diferente” [...] El des-
cubrimiento y la interpretacién de estos valores simbélicos [...] es
el objeto de lo que llamamos iconografia de un sentido mds pro-
fundo [...] (Panofsky 1984 18).

La imagen poética en Cardoza y en Federico Garcia Lorca coin-
cide en la iconografia y en los motivos de las imagenes, pero una
iconografia de los valores simbélicos de las imagenes de los mar-
tires nos sefiala las diferencias esenciales entre ambos.

Los valores simbolicos de la iconografia poética de Cardoza es-
tan resumidos en esta cita de Dibujos de ciego: “Escribes en la arena
como el caballo en la liza con sus entrafias. Te tropiezas con tus
intestinos, embrollas tus pies en ellos, vas derrumbandote al otro
lado, irresoluto artspice, a pique en la noche vertical de nuevo
suefio” (Cardoza 1989 20).
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La escritura para nuestro poeta es una suerte de aruspicina, un
arte adivinatorio de la memoria. Para Cardoza la escritura es un
lenguaje secreto en el que se expresa la esencia remota del ser hu-
mano y el escritor es el sacerdote, que a la manera del artspice
romano, lee los presagios escritos en forma de simbolos poéticos.
Encuentro que en la Pegueria sinfonia del Nuevo Mundo hay una
continuada preocupacién del autor por encontrar el lenguaje
secreto y sagrado del mundo. Para Cardoza el realismo imaginario
pone al descubierto los dos ejes sagrados que le dan sentido al
mundo: el erotismo y la muerte. _

En Cardoza, la metafora es el lenguaje de la angustia, la sexua-
lidad y la muerte. Para Cardoza, igual que en la obra de Jorge
Luis Borges, la vida es una escritura continua y el mundo —en el
caso del guatemalteco, la memoria— es como un libro lleno de
simbolos que el hombre —el poeta, el lector— intenta descifrar.
La escritura de Cardoza descifra los simbolos del mundo para re-
presentar iconograficamente la angustia del paso del tiempo. Es
un intento de anular el tiempo cronoldgico y de reinventar el pa-
sado, de ahi que en la idea del tiempo cardoziano los recuerdos de
la infancia sean obsesivos. Cardoza en la memoria y en la escritura
encuentra que “En la infancia hay un camino mas corto que la rec-
ta para llegar a lo maravilloso. La metafora aprehende lo inma-
terial, sublima lo material, precipita el sueiio [...]” (Cardoza 1989
116).

Leer la poesia de Cardoza es descifrar su escritura, sus sim-
bolos, que es lo mismo que descifrar su infancia, sus viajes y sus
suefios. Para entender las metaforas de Cardoza hay que meternos
en sus recuerdos. Habra que ser el nifio guatemalteco que con azo-
ro descubre al anciano mendigo maya a las afueras de la catedral
de Antigua; el joven estudiante de medicina que hace amistad en
Paris con Breton, Artaud y Aragdn; o el aprendiz de historiador
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que busca las huellas de Rafael Landivar en Bolonia no tanto para
rescatar la memoria del primer poeta guatemalteco sino para in-
ventar la identidad del poeta Luis Cardoza y Aragén.

José Eduardo Serrato
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