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Resumen

La presente investigacion interroga la relacion de la metafora con lo secreto en “Las
colinas”, un texto clave del poeta argentino Juan L. Ortiz (1896-1978). Para ello ofrecemos un
vocabulario critico que se transforma desde el esplendor hasta el silencio, pasando por la
unidad y prestando especial atencidén al secreto. Nos detenemos en la metafora principal del
poema, esa que enlaza unas nifias danzantes con la geografia de unas colinas que no quedan
nombradas sino a través de sugerencias poéticas, en lo que resulta un mecanismo de
ocultamiento que tiene tanto de la elipse de Kepler como del iceberg de Hemingway. Asi, el paso
de la metafora por el secreto no solo potencia lo que se dice, sino que también abre la metafora a
lo no-dicho, fortaleciéndolo como esencial dimension subterranea. ;Qué nos comunica esta zona

de no-decir, como se integra al texto, cudl es su relacion con lo dicho?

Palabras clave

Metéfora — secreto — esplendor — silencio — unidad — elipse
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A mis padres y maestros y a quienes
me indicaron el camino del corazon



Bermudez 9

¢/ Veis esas nifias que en Octubre bajan ritmicamente
como para mirar recién el rio Parand?

Son una suavidad de verdes hiimedos

que con la luz deslizanse

y se corren con algo de agua...

Son la misma gracia en Octubre, las nifias...

Decir ellas, entonces, es decir un verde pdlido,
apenas cristalino.

-Juan L. Ortiz, “Las colinas”
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Introduccion

En su insuperado libro sobre el poeta Juan L. Ortiz!, el filésofo Oscar del Barco no
menciona el poema “Las colinas”.? Es una ausencia notable en vista de que se trata de uno de los
textos mas importantes de Ortiz: tan revelador es, de hecho, este poema, que en €l se encuentra
un profundo pensamiento en que la metafora y la elipsis operan conjuntamente, mediante un
mecanismo inusitado.> No obstante, hacia su final, el texto de del Barco presenta una extrafia
formulacion de la “colina” —asi, en singular— fuera de todo contexto alusivo al poema. Del Barco
cita un texto de Ortiz —no aclara cudl es, pero en definitiva no se trata de “Las colinas”— cuando
dice que “lo inico que uno quiere es bajar el declive, la colina”.* El pensador prosigue indicando
que son “palabras que so6lo expresan el suave deseo expectante de entregarse a la ‘millonésima
de segundo’ en que ‘se realiza este proceso en que los términos de vida y muerte son
indiscernibles’”.?

Esta ultima afirmacion trasluce una concepcion unificadora de la vida y la muerte que del
Barco va rastreando en la escritura de Ortiz a lo largo de su libro. Las nifias aparecen como
muerte, ese rebasar o trascender sentido que la palabra no puede nombrara si no es cediendo,
también ella, al silencio. Si podemos decir que, en lo que constituye la tinica mencion directa del
tema de la muerte en “Las colinas”, ya cerca del final, a més de dos terceras partes de avanzado
el poema, reza la voz de Ortiz una plegaria enrarecida por su propio canto:

[Las nifias] Vivian asimismo, melodiosamente, una suerte de quietud:
esa paz misteriosa de sus propios movimientos,

intimamente libres, sin embargo, pero que les cerraban un mundo
en que aparecian con un aire de muertas, muertas, en una vida inaccesible...°

! Del Barco, Oscar, Juan L. Ortiz. Poesia y ética, Alcion Editora, 2015.

2 Ver Ortiz, Juan L., “Las colinas”, Obra completa, Universidad Nacional del Litoral, 2005, pp. 488-520.

3 Del Barco presenta en el libro formulaciones decisivas en torno al secreto, el cual funciona como modo expresivo
esencial cimentado en la metafora.

4 Op cit., Del Barco, Oscar, p. 120.

> Op. cit., pp. 120-121.

¢ Op. cit., Ortiz, Juan L., p. 517.
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Esto dice el poema cuando ya se prepara para el segmento final que, junto con el comienzo,
conforma un segundo nucleo fuerte, en vehemente despliegue de una vision unificadora de las
posibilidades metaforicas que el poema articula desde el comienzo. Sin embargo, ;qué nos dice
todo esto de la metafora, que es el recurso de lenguaje que nuestro trabajo pretende iluminar?
Pues este es un estudio sobre el lenguaje orticiano y la abertura que se produce cuando el mismo
nombra “nifias” por ‘“colinas”, la operacion nodal en la que, sostendremos, esta anclado el
poema.

Nos servimos sobre todo de la conjuncion del objeto de estudio, que es “Las colinas”, y el
lente a partir del cual lo magnificamos, que es la metafora. Del Barco no se expresa directamente
en torno a la metafora, de manera que hemos tenido que extraer, como con pinzas, un
pensamiento que se encuentra solo en potencia en el libro que escribid sobre Ortiz. Pero su
planteo de que en el lenguaje poético de Ortiz se da “un lenguaje en otro lenguaje” es
suficientemente acorde a lo que poetas y pensadores han dicho sobre la metafora, como para
permitirnos vertebrar a partir de €l una reflexion critica sobre la metéafora.

Nuestro escrito busca dar cuerpo a un lenguaje que surge como reflexion en torno a una
serie de temas expuestos en el libro de del Barco: esplendor, secreto, unidad y silencio. “La
metéafora como esplendor” es el momento mas tedrico y sirve de trasfondo al analisis del poema
en los capitulos subsiguientes. A partir de ahi, cada parte funciona como un esclarecimiento de la
que le antecede: asi, “La metafora como unidad”, el tercer capitulo, arroja luz sobre “La metafora
como secreto”, el segundo, de modo andlogo al modo en que el cuarto, “La metdfora como
silencio”, sirve para profundizar sobre lo que dice el tercero. El silencio aparece entonces como
climax, un no-decir que a la vez es punto de partida, y también, eje oculto de la elipsis, en

relacion con el cual la figura de la metafora se construye.
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La idea de trazar una genealogia metaforica en el libro de del Barco —donde un
tratamiento teorico de la figura de lenguaje que es la metafora existe solo en potencia— fue
surgiendo en concierto con una reflexion personal en torno a la fundamental concepcion
aristotélica de dicho tropos, seglin la cual la metafora es la “traslacion del nombre ajeno”.” Pero
Aristoteles no profundizd en el foco ausente —aun si “nombre ajeno” viniera a designarlo— que
nos resulta tan clave como el eje de lo expresado, esto es, lo que el lenguaje del poema hace
explicito. De hecho, la metafora, segtin reflejada en los textos de Ortiz que este trabajo interroga,
se ancla fuertemente en la elipsis.

En su valiosisimo ensayo “Barroco”, el escritor neobarroco Severo Sarduy clarifica la
relacion entre la elipsis, figura de lenguaje basada en la “supresion” y la “ocultacion”, y el
modelo espacial de la elipse, surgido de los descubrimientos del astronomo Johannes Kepler, que
ponen en relacion dos focos o ejes en lo que resulta una figura tensada por dos centros. Sarduy
no presenta el modelo kepleriano como una superacion del circulo galileico, sino que incorpora a
ambos en una misma, doble figura, mediante un curioso entrejuego al que llama “retombée”
(término francés que designa repercusion, influencia, reverberacion y que Sarduy lee como
“causalidad acrénica™).® Y dice al respecto: “La metdfora es la ‘retombée’ del circulo —de la
orbita circular— como la elipsis lo es de la elipse —de la orbita eliptica.® Desde una optica tal,
proponemos leer en Ortiz las ‘formas que se encuentran’ que Sarduy rastrea en los modelos
centrado y multi-centrado. Pues “Las colinas™ esta al servicio, en su integridad, de una doble
figura, confluencia de la metafora y la elipsis que intentaremos perfilar en los capitulos que

siguen.

7 Véase Aristoteles, Poética, Gredos, 1974, edicion trilingue por Vicente Garcia Yebra, p. 204.

8 Afirma Sarduy que “la retombée se define como oposicién de dos formas —el circulo de Galileo y la elipse de
Kepler” (p. 1197) de su ensayo extenso Barroco, ALLCA XX, 1999, pp. 1195-1261.

? sic., p. 1222.
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Capitulo 1: 1a metafora como esplendor

En el libro de Oscar del Barco sobre la poesia de Juan L. Ortiz, puede sorprender que no
se hable de la metafora.!” Sin embargo, tampoco hablaron de ella los demas criticos del gran
poeta que precedieron a del Barco. Alfredo Veiravé, el primer gran estudioso de Ortiz, ya en
1974 afirmaba la escasa presencia del tropos en la obra orticiana, al calificar a esta Gltima como
“carente casi en toda su extension del uso de la metafora”.!! Otros textos, como el breve ensayo
“Para los que nunca lo leyeron” de Marcelo Leites, mencionan muy someramente a la imagen
(que podria vincularse con la metafora). Aun asi hay, en general, un gran vacio respecto al
estudio de la metéafora en la escritura del poeta.'? Entendemos que esta es una condicion propicia
para elaborar una reflexion critica sobre la metafora en “Las colinas”, un poema extenso de Ortiz
publicado en 1956.

Ahora bien, lo que realmente asombra del libro de del Barco no es que no se hable de la
metafora, sino que, en ese significativo no-hablar o no-decir, el texto ensaye la posibilidad de
referirse a ella en otras palabras. El pensador argentino no alude directamente a la metafora, mas
bien la trata como un secreto que fluye en las paginas de su libro. Esto es, no la dice
directamente, ni la dice nunca del todo; pero notamos su presencia cuando aparecen unos

términos que describen su movimiento —ya los veremos— y pueden usarse para pensarla.

10 Consultese el libro de del Barco, Oscar, Juan L. Ortiz. Poesia y ética, Alcion, 2015. De del Barco, pensador,
artista y militante politico argentino, puede sefialarse que se trata del filosofo del no matards. Con esto nos referimos
a una carta escrita por del Barco y dirigida al también poeta argentino Juan Gelman, aparecida en La intemperie en
2004, donde el primero critica severamente el asesinato cometido por un grupo militante argentino al que Gelman y
el mismo del Barco habian apoyado. Del Barco cuestiona: “Mas alla de todo y de todos, incluso hasta de un posible
dios, hay el no mataras”. Se trata de un “no mataras” desprovisto de todo lastre cristiano o moralista, y mas bien
enunciado como principio de vida.

! 'Véase pagina 32 en Veiravé, Alfredo, “La obra total de Juan L. Ortiz”, Hispanoamérica, vol. 3, no. 8, 1974, pp.23-
43, http//www jstor.org/stable/20541244.

12 Véase Leites, Marcelo, “Para los que nunca lo leyeron”, https://www.autoresdeconcordia.com.ar/articulos/515
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Si nuestro analisis parece especulativo, digase al respecto que tanto en la lectura de la
obra del poeta Juan L. Ortiz, como en el estudio del filosofo Oscar del Barco, nos ha cautivado lo
que el texto calla, silencio en torno al cual esta construido, y con el cual estd indisolublemente
ligado. Primero, consideramos que la observacion era de caracter personal; sin embargo, con la
repetida lectura de Ortiz y de del Barco, fuimos percibiendo que algo ahi trascendia lo
meramente subjetivo, que las marcas de la metadfora podian rastrearse. Recordemos la famosa
teoria del “iceberg” del escritor norteamericano Ernest Hemingway, pero esta vez apliquémosla a
la poesia.'® La idea del iceberg postula que el escritor omite elementos claves y esta ausencia se
vuelve determinante en el funcionamiento del conjunto. De tal manera, pone en relacion lo
visible con lo invisible de un cuerpo, lo manifiesto con lo oculto. La metafora omitida actiia
como un soporte oculto del decir mas visible. Decir y no-decir conforman asi una figura
cambiante en virtud de la cual opera la metafora del texto.

La idea del ‘iceberg’ de Hemingway no es muy distinta del concepto de la elipse, esa
figura de dos centros que examinaremos en Ortiz. Podria sugerirse que la metafora se sirve de un
modelo eliptico que asocia lo visible y manifiesto con lo invisible, obturado, elidido. Sin
embargo, habria que decir que en “Las colinas” hay, con esta division o fragmentacion en dos
dimensiones, una simultinea unificacion de las mismas. Toca senalar esta confluencia desde el
comienzo, y mas cuando la separacion es “rescatada” por la unidad, como veremos.

La metéafora aparecerd, en nuestro estudio, como una puesta en relacion de dos modelos,
uno que gira en torno a un centro y uno que se desplaza en torno a varios centros. En la obra de

Ortiz se podria decir que el primer movimiento es tan fuerte que apenas queda rastro del

13 En su libro sobre el deporte taurino, Death in the Afternoon, escribe Hemingway que “If a writer of prose knows
enough about what he is writing about he may omit things that he knows and the reader, if the writer is writing truly
enough, will have a feeling of those things as strongly as though the writer had stated them. The dignity of
movement of an ice-berg is due to only one-eight of it being above water.” Véase pagina 192 del libro de
Hemingway en edicion de Scribner, 2003.
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segundo. Pero algunos textos especiales suyos permiten avanzar otros modelos. Los
consideramos, de hecho, especiales porque una formulacion eliptica les sirve de estructura. Solo
unos pocos poemas, como “Las colinas” y “Entre Rios”, pueden llamarse, de este modo,
elipticos, al contener una multiplicacion, fragmentacion o ausencia de centros.'* El presente
capitulo propone un lenguaje tedrico que ilumine el secreto y, en lo sucesivo, lo atine a una
reflexiéon mas concreta sobre “Las colinas™ que se servira de otros vocabularios.

Es necesario acercarse a la metafora en una definicion central, antes de explorar su tejido
multiple en del Barco, quien es, a nuestro entender, el critico mas importante en la tradicion
interpretativa de Ortiz. Asi, para dar comienzo a nuestro viaje critico, nos servimos de la
articulacion aristotélica de la metafora, medular hasta nuestros dias. Hace ya alrededor de dos
mil trescientos anos, Aristoteles concibid a la metafora, en su Poética, como la “traslacion de un
nombre ajeno”.!> De esta manera, el sabio griego explico la metafora como un movimiento de
sentido, que conlleva un cambio en el contexto en que suele aparecer una palabra. EI nombre
deviene ajeno, pues se enfrenta a una circunstancia de lenguaje que no le es normal: de ella
deriva una nueva, insolita significacion. Si un contexto implica entorno, aquello que delimita o
enmarca la naturaleza de algo, podemos decir que, con la metafora, a la palabra le es dada un
nuevo contexto, en el que no cambia ella, sino lo que la circunda; o mejor, cambia ella porque
sus alrededores cambian. La palabra pasa a definirse por este entrejuego de contextos de
lenguaje.

La definicién de Aristoteles es determinante en nuestra investigacion no solo por su
clarificacion del modo en que opera la metafora, sino también porque sienta las bases de una

comprension mas completa de un fragmento de del Barco que nos parece crucial para entender

14 Ortiz, Juan L., “Entre Rios”, Obra completa, Universidad Nacioncal del Litoral, 2015, pp. 578-597.
13 Op. cit. Aristoteles, p. 204.



Bermudez 16

mejor la metafora orticiana. En el fragmento, un no-decir abre el camino hacia un decir y da a
entender una secreta reflexion sobre la metafora:

Al sostener que la poesia es “el lenguaje cargado de sentido al

maximo grado posible”, Ezra Pound establecio tres condiciones

que son esenciales para la existencia de un poema: el lenguaje, el

sentido y la intensidad. Lo que llamamos poesia es la sintesis que

los trasciende sublimdndolos mediante un proceso de

transliteraciéon que instituye, revelandolo, un lenguaje en otro

lenguaje.'®
Reconocemos que hay cierta oscuridad presente en este pasaje, que intentaremos atemperar. Aun
asi nos parece que es el punto de partida mas adecuado para sefialar la presencia de la metafora
en la obra de Ortiz. La segunda oracion del fragmento explora el encuentro de tres componentes
fundamentales (lenguaje, sentido e intensidad) como una sintesis, y los términos de los que se
vale para describirla —trascendencia, transliteracion, revelacion de un lenguaje en otro lenguaje
—descubren un parecido importante con los que emplea Aristoteles cuando define la metéafora, ya
que ponen en relacion lo uno con lo otro, lo propio con lo ajeno. Los términos que emplea del
Barco —trascendencia, transliteracion, revelacion— traslucen, de hecho, la raiz aristotélica de su
pensamiento en la medida en que dan cuenta de un movimiento a un lenguaje extrafio. De esta
manera, del Barco, sin referirse a la metafora, avanza unos términos que bien pueden orientar
nuestra reflexion sobre la misma en el contexto del poema “Las colinas” de Juan L. Ortiz.

La continuacion del segmento ya citado de del Barco resulta decisiva:

La poesia actualiza un sentido trascendente que estd insito, pero

que es inaprensible, en las palabras, y lo logra haciendo rotar cada

palabra hasta descubrir-producir nuevas significaciones. Se trata de

la misma palabra mostrando su secreto, y, a la vez, del nacimiento

de un lenguaje al que solo se accede, en una suerte de arqueologia

estética, a través de sus efectos: lo que se muestra es algo que ya

esta dado, como el contenido de una semilla, pero que debe darse a
luz."”

16 Del Barco, op. cit., p. 85.
17 Del Barco, op. cit., p. 85.
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(134

Entre “insito” (connatural a) e “inaprensible” (mas alla del sentido), “un sentido trascendente”
se revela en las palabras. Lo que es connatural al poeta se funde con lo que esta mas alla de su
alcance. El punto de encuentro es el “sentido trascendente” que produce una especial rotacion en
el lenguaje. Ambos, insito e inaprensible, son sobrepasados por la idea de lo trascendente que
hace posible “descubrir-producir nuevas significaciones”.

Debemos observar que la palabra “secreto” en el pasaje citado de del Barco aparece
empleada en su acepcion de “misterio” (la Real Academia Espafiola define esta ltima como
“cosa que no se puede comprender”).!® Tomando una idea de un contexto no ajeno a una poesia
como la de Ortiz y a una iluminacion critica como la de del Barco, nos servimos de una cita del
poeta puertorriquefio José Luis Vega, en la que este habla de un “mas alld del texto”, de una
“oculta magnitud”, de un “enigma”: “El poema nos remite a un mas all4 del texto, a una oculta
magnitud, siempre elusiva, que el lector insiste en descubrir”’; como resultado, “El poema se
acerca a la cualidad del enigma”.!” Pero decir que el secreto existe no basta, y ya veremos como
determina y sostiene lo visible y manifiesto en el poema de Ortiz.

La metafora aparece como un recurso que expresa lo velado y secreto, en la medida en
que constituye un movimiento “del nombre ajeno”, esto es, de un nombre que tiende a un “mas
alld”, a una “oculta magnitud”. Ello implica que el texto en que la metafora opera tiene un punto
concreto a partir del cual se asoma al mas alld del secreto, de modo que el lenguaje cabe
experimentarse como trascendencia de un limite que el texto, mds o menos concretamente, en si

contiene. En ese sentido se puede pensar en una abertura, que comunica con la plenitud de un

18 Etimolégicamente, “secreto” refiere a lo “separado, aislado, remoto”, pero en esta investigacion lo estudiamos
como un movimiento integrador, aunque paraddjico. Véase el Breve Diccionario Etimologico de la Lengua
Castellana, Gredos 1980, p. 527.

1 La voz “enigma” refiere etimoldgicamente a una “frase equivoca u oscura” que no esta lejos del decir metaforico
aristotélico, en op. cit., p. 235. Para la cita sobre el “misterio” véase Vega, José Luis, El arpa olvidada (Guia para
lectura de la poesia), Pretextos 2014, p. 31.
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vacio donde vida y muerte devienen términos indistintos. Investigaremos como ese punto o
limite en el poema esta marcado por un nucleo inicial y un nucleo final; en ambos toman lugar
construcciones metaforicas que definen el funcionamiento del secreto en el texto.

De la primera concepcion del secreto, anclada en la idea de José Luis Vega, se sigue una
segunda, que no conflige necesariamente con la primera, sino que la expresa mas
especificamente y, puede decirse, la vuelve mas profunda. Segln ella, secreto no es aquello que
no puede decirse, sino aquello que, aun al nombrarse, persiste como misterio.?’ Para arribar a
esta formulacion, hicimos una suerte de transplante de un movimiento semantico realizado por el
filosofo Francisco José Ramos, cuando en su libro La significacion del lenguaje poético piensa la
idea de “lo innombrable”. Sostiene Ramos que “Lo innombrable no es, pues, lo que no puede
nombrarse sino lo que persiste en su velamen a pesar del nombre”.?! Ramos se sirve asi de un
interesante —y no por ello menos valido- mecanismo para articular esta definicion: lo
innombrable aparece como lo que ocurre a pesar de su “velamen”, del desplegarse de su nombre:
un movimiento a partir del cual se es otro, se deviene otra cosa. Paralelamente, en nuestra
formulacion, lo secreto seria aquello que, a pesar de revelarse, persiste en su velamen. En este
sentido se constituye como dificilmente revelable ante una labor de desciframiento cuya clave
esta en el movimiento metaforico, y no en la fijeza de una resolucion o un resultado.

Y de ahi llegamos a una tercera formulacion: ella es tanto la potencia de un movimiento
abierto como la concrecion de una metafora particular. Se trata del esplendor, que alude no solo
a un sentido de auge sino también, y quizas sobre todo, a resplandor, iluminacion,
encendimiento. El esplendor cabe pensarse en el lenguaje como la paraddjica iluminacion de

aquello que, en tanto secreto, no puede decirse sin reafirmar su enigma (segunda formulacion del

20 Ramos, Francisco José, La significacion del lenguaje poético, Ediciones Antigona, 2012, p. 40.
21 O :
p. cit.
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secreto). Este elemento no-decible o secreto del Barco lo enfatiza cuando menciona que “nunca
se haya podido explicar qué es el esplendor” ?? El esplendor se constituye asi como lo no-decible
del lenguaje, que viene a significar tanto el movimiento del sujeto hacia el lenguaje, como la
transformacion de los limites en la abertura de lo que nombra el poeta.

Reflexionemos mas a fondo en torno al esplendor. Este puede tomarse como expresion de
la metafora mutua del critico William Empson, como si ejemplificara aquello que el inglés
expone teoricamente. Empson trabaja sobre la constitucion bipartita del académico I.A.
Richards, en la que este tltimo entiende a la metafora como una dindmica entre tenor y vehiculo,
esto es, entre lo que se dice y el como se dice.?* La terminologia introducida por Richards ha sido
de notable influencia en varios intentos criticos de proveer un vocabulario que explique las
caracteristicas y el funcionamiento de la metafora. Entre quienes se han valido de este lenguaje
critico sobresale Empson, quien afiade a la constitucion bipartita de Richards un tercer término o
metafora mutua que es producto de la interaccion irreproducible de vehiculo y tenor, resultado
de su fusion: “My definition of Mutual Metaphor said that tenor and vehicle are treated as
examples of some wider concept which transcends them, and upsets the ordinary scheme of
interpretation”.* El concepto de metafora mutua introducido por Empson responde a la
perspectiva de Richards de que el vehiculo y el tenor no expresan algo nuevo ajeno a ellos, es
decir, que lo que expresan esta constituido por lo que son ellos mismos. La metafora mutua de
Empson sobrepasa la vision de Richards en este punto, rindiendo una imagen ajena, que, fiel a la
definicidon de ‘metafora’ de Aristoteles, permite pensar un movimiento hacia lo Otro.

En el texto de del Barco, el “esplendor” trasciende la operacion metaforica entre vehiculo

y tenor y resuelve esta dicotomia con un nuevo vehiculo que es al mismo tiempo tenor:

22 Op. cit., del Barco.
23 The Philosophy of Rhetoric, Oxford University Press, 1965.
2 Véase The Structure of Complex Words, University of Michigan Press, 1989, p. 349.
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“esplendor” no es algo que se contiene, sino que se abre, en un movimiento que rebasa la
configuracion de tenor y vehiculo. Este sobrepasar es la accion propia del secreto. Su
concepcion se ejemplifica por la fuerza de luz de lo poético al desbordar la concepcion bipartita
de vehiculo y tenor. Nuestra investigacion sobre el estatuto del secreto en la poesia de Juan L.
Ortiz se dirige a rastrear en las palabras el sentido trascendente o la significacion, que vendria a
ser la radiacion del lenguaje poético sobre ellas. ;Como, primero, alojarse en el corazon de las
palabras, en su total adentro, para, luego salir, delimitar y extraer sentido? ;Cémo realizar el
movimiento hacia adentro, y una vez adentro, ir hacia afuera? Por ejemplo, si tomamos la
imagen del esplendor, ;donde acaba el rastro material de la palabra y donde empieza la
abstraccion propia de su sentido? Quizas la palabra no tiene que acabar para que comience el
sentido, sino que trabajan en una operacion conjunta. Esto resulta una explicacion mas plausible
y un resplandor mas verdadero: que el sentido esta alli donde esta la palabra, que la palabra, en
un contexto dado, activa un sentido trascendente, que ella es este sentido.

Asi, en esta particular vision se genera un sentido que, al sobrepasar todo significado,
aparece como colmo, exceso de luz, deslumbramiento. No otra cosa es la significacion poética, si
se la asocia a lo indecible del sentido. Desentrafiar el funcionamiento del mismo —como secreto
que puede pensarse— implica dar con los elementos constitutivos de la significacion del lenguaje
poético. Es preciso trazar la relacion entre significacion y sentido del signo lingiiistico que el
filésofo puertorriquefio Francisco José Ramos propone como base del funcionamiento del
lenguaje metaforico. Sostiene el filosofo que “la significacion es la asintota de una produccién de

sentido que, por obra y gracia de las imagenes poéticas, sobrevuela las expectativas usuales del
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signo lingiiistico”.?> Asintota quiere decir una “Linea recta que se acerca indefinidamente a una
curva, sin llegar nunca a encontrarla”.?® Es 1til pensar la asintota como figura clave del
vocabulario en torno a la metafora y la significacion poética de que se sirve Ramos en su libro.?’

Las “expectativas usuales del signo lingiliistico” que la significacion consigue
“sobrevolar” como una asintota estdn ligadas a una dindmica donde un significante y un
significado, un vehiculo y un tenor, respectivamente, se unifican, es decir, donde quedan
expresados el uno en otro. I. A. Richards alegaba que la actividad de un significante con un
significado no necesariamente produce una tercera imagen, un elemento nuevo distinto a los dos
componentes que lo generan. Nosotros, a diferencia de esta perspectiva, sostenemos con
Empson que hay una tercera imagen que da cuenta del encuentro de uno en otro. Asi, sobrevolar
las “expectativas usuales del signo lingiiistico” equivale a un trascender que aparece como la
produccion de algo nuevo, en este caso la imagen del esplendor. Esa novedad continua, podria
decirse, es lo poético mismo en su entrejuego de lo manifiesto y lo elidido.

El esplendor rebasa la ecuacion de sentido de lenguaje que arrancd con Saussure y se
desarroll6 como la Lingiiistica a lo largo del Siglo XX.28 No es una suma, ni un producto, ni una
sintesis de la relacion entre significante y significado, sino una cosa Otra, indicio de un lenguaje
en abertura que, sin embargo, puede ser nombrado. Dicho lenguaje se articula en torno a la

metafora, de la que el filosofo puertorriquenio Francisco José¢ Ramos ha indicado que “es lo otro

25 Consultese La significacion del lenguaje poético, p. 46. Es util pensar la asintota como figura clave del
vocabulario en torno a la metafora y la significacion poética de que se sirve Ramos en su libro. Asintota quiere decir
una linea que se proyecta hacia el infinito sin alcanzarlo nunca.

26 Véase https:/dle.rae.es/as%C3%ADntota

7 En ese contexto, quizas la idea de horizonte aclare un poco la particularidad de la significacion: “la significacion
poética no significa nada que no sea esto: el horizonte indefinido, o siempre por definir (es decir, por venir) de un
desplazamiento al infinito del sentido” (91). La significacion vendria a ser ese “infinito del sentido”, horizonte que
se desplaza a medida que nos movemos en relacion con él.

28 Recordemos que el signo lingiiistico estd constituido por una dindmica entre un significante y un significado. En
su Curso general de lingiiistica, Saussure establecio la ecuacion basica del lenguaje, la cual pone en relacion un
significante, esto es, el signo material (fisico y actistico) que representa una palabra, y un significado, el sentido que
asociamos con ese signo. La relacion de ambos puede describirse por una correspondencia donde el signo expresa
una unidad entre significante y significado.
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del lenguaje”.?® ;A qué se refiere con ello el pensador, sino a esa suerte de conquista de lo
extrafio que toma lugar con el movimiento metaférico, con ese acceso al esplendor? Ya
veremos, en el proximo capitulo, cémo la unidad entre nifias, colinas y cielo puede ser
entendida no en exclusién de lo Otro, sino en su incorporacién a un esquema basado en los
movimientos del lenguaje. La definicion de Aristoteles ilustra que la “traslacion del nombre
ajeno” es, en esencia, un movimiento hacia lo Otro, la incorporacion de lo ajeno en lo propio.
La metafora es “lo otro del lenguaje” porque es el vinculo con un nombre ajeno.

La metafora participa de la dimension del Otro en la medida en que se abre a la
articulacion secreta pero segura que constituye la metdafora mutua, de la que nos interesa lo que
recoge de la mutualidad algo mas alld de ella. Mutualidad implica una relacion de reciprocidad
que el esplendor de la imagen por una parte recoge y por otra supera. No de otro modo se va
configurando un espacio de trascendencia hacia el cual estd orientado el movimiento de la
metafora. La comprension de dicha trascendencia, la zona mads alla propia de la significacion
poética, eso que del Barco identifica con el concepto de “esplendor”, resulta imprescindible para
el acercamiento al estatuto de lo metaforico en la poesia de Juan L. Ortiz.

Regresar a la terminologia de Richards y Empson en el contexto de nuestro estudio del
concepto de metafora nos permite proponer un vinculo entre la metafora y el secreto. En
realidad, el vinculo ya estd dado por del Barco: cuando habla del secreto, lo asocia a lo que se
dice y a como se dice, que son el tenor y el vehiculo, respectivamente. Las partes de la metafora—
vehiculo y tenor— son los elementos rectores del secreto y conforman, pues, el movimiento de un
secreto. Vehiculo y tenor no son independientes uno del otro, sino que integran un todo cuyo

movimiento conjunto, el despliegue de sus engranajes, es justamente el secreto.

2 Véase La significacion del lenguaje poético, p. 67.
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Esto no quiere decir que el secreto no aparezca como una lengua Otra, ni que no nos
interpele desde una extrafieza. Asi, “Nacimiento de un lenguaje”, frase proveniente del segundo
fragmento ya citado del libro de Oscar del Barco, remite a la actividad metaforica que surge del
entrecruzamiento de “un lenguaje en otro lenguaje”. Las palabras son aquello de lo que
disponemos para acceder a ese uno-en-otro —encuentro de lo propio y lo ajeno— a partir de sus
“efectos”. Los efectos aluden a lo que se deriva de una causa. El efecto y su causa se dan, en la
metafora, en un acto que es, a la vez, plantar la semilla y verla florecer en arbol. No estan
realmente separados. El movimiento de uno a otro es la coincidencia del uno en el Otro. El
efecto es producido al acceder a la causa, la que, a su vez, es producto de una serie anterior de
causas y efectos, y asi ad infinitum.

El enlace entre metafora y secreto, consolidado a partir del movimiento metaforico de
lenguaje que ocupa el centro de nuestro trabajo, es a menudo elusivo, pero parece corroborar una
realidad comin a ambos elementos. Como sefialamos, el propio del Barco hace posible un
encuentro entre los dos conceptos, cuando transfiere al secreto los dos componentes que adjudica
Richards a la metéfora: el vehiculo y el tenor. De este modo, un secreto es como una metéafora,
en la medida en que esta hecho de los mismos componentes, y la analogia entre ambos implica
que pierden eficacia como entes conceptuales separados. La zona donde “metafora” y “secreto”
son indistintos apunta a una coincidencia de sentidos. Al asumir el movimiento inherente a la
metéafora, aparece el secreto como traslacion de lo conocido hacia lo desconocido, del mismo
modo en que la metafora es un movimiento hacia lo que no puede decirse. Lo que se afirma, sin
embargo, de todo cuanto no puede decirse, es justamente lo que se dice. Por otro lado, la
metéfora, al quedar indiferenciada del sentido inherente al “secreto” y a “lo secreto”, se proyecta

como cualidad enigmatica —dimensidn oculta— que dota de un halo de indeterminacion a objetos
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tanto nombrados como elididos. Secreto y metafora se desposeen de sus significados
individuales y alcanzan una significacion mayor ahi donde sus limites se vuelven inciertos.
Siguiendo la tercera concepcion del secreto, ;cual es la relacion entre la metafora y un
esplendor trascendente que apunta a una categoria no-decible del lenguaje? Proponemos que el
no-decir da cuenta del esplendor, lo expresa aun a riesgo de quedar rebasado, abismado por la
fuerza de luz. No-decir no implica que se deja de hablar, sino que se habla desde un presente
irrepetible, en una manera en que no se ha hablado nunca, en un decir que va a contrapelo de lo
que se dice. Todo decir constituye un no-decir si se dice desde una perspectiva Unica, si se da
desde la frescura de una abertura al gran Otro que la metafora introduce. El no-decir constituye
asi el decir més verdadero, pues estd en la vanguardia de lo que se dice, trascendiendo lenguaje,
sentido e intensidad, las categorias que, de acuerdo con Pound, el acto poético sobrepasa.
No-decir viene a significar lo que, en efecto, se dice. Puede verse que el no-decir
concierne al como tanto como a lo que se dice, tanto al vehiculo como al tenor. ;Cémo rastrear
ese no-decir si no es a través de estos elementos? Mds atn, el esplendor o la imagen resultante de
vehiculo y tenor estdn en relacion intrinseca con el no-decir que potencian. Asi, el no-decir se
manifiesta de modo especial en lo secreto, como cuando del Barco cita del poeta francés Paul
Valéry que “La mejor obra es la que mantiene su secreto durante mds largo tiempo”.° Es
importante para nuestros propdsitos esta idea ya que ella comenta sobre la posibilidad de
prolongar un no-decir con el fin de aumentar su efecto. El secreto més largo es el que no deja de
no-decir, el que proyecta su oscuridad sobre la claridad de un develamiento que nunca se nos
revela del todo. Y el esplendor de lo secreto consiste en ser un no-decir que, mas alld de los

bordes entre lo dicho y lo no-dicho, se dice.

30 Op. Cit., del Barco, p. 31.
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Capitulo 2: la metafora como secreto

Este segundo capitulo expone una serie de transformaciones de un vocabulario
interpretativo, reunidas en torno a la idea del secreto, y dispuestas desde ese tema central hacia
las ideas de anhelo y de esplendor. El anhelo concierne el deseo de unificacion del sujeto con la
naturaleza, y el esplendor un elemento natural, como es la luz, que expresa, a la vez que supera,
este encuentro. Lo esencial en nuestra incursion critica es mantener como estructura-raiz la
relacion entre metafora y secreto. El término “metafora” no es necesariamente mas concreto que
“secreto”, pues el primero designa, en su forma aristotélica originaria, una “traslacion del
nombre ajeno”, y el segundo, la abertura a una “oculta magnitud” o “mas alld” del texto (primera
formulacion del secreto), un enigma que, en lugar de clarificarse, plantea un nuevo misterio
(segunda formulacion) o el esplendor (tercera formulacion). Ponemos asi en relacion la
definicién fundacional de la metafora con definiciones del secreto mas cercanas a nosotros en
tiempo y espacio. Habria que pensar entonces la relacion de la traslacion del nombre con (1) la
magnitud oculta, (2) el velamen y (3) el esplendor. Y la relacion parece ser que la metafora,
como movimiento de lenguaje y sentido, conduce a un mas alld donde su enlace con el secreto
queda afianzado: propone un nuevo enigma, acaso un nuevo esplendor.

Hasta este punto la discusién se ha centrado en del Barco en un intento de aclarar
tedricamente la metafora y el secreto. Es preciso pasar a nuestro objeto de estudio principal, el
poema “Las colinas” de Juan L. Ortiz. Antes aun, sin embargo, proveamos un breve esbozo
biografico de Juan L. Ortiz, poeta que, con voz humilde y fragilisima, levanté una obra enorme y
fina, monumento de nuestra lengua castellana como de la poesia toda, ya sin limites.

Juan L. Ortiz, o Juanele, como también se le conoce, nacié en Puerto Ruiz, Entre Rios,

Argentina, en 1896, y muri6 en Parana, en la misma provincia, en 1978. En 1913 se mud¢ a la
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ciudad de Buenos Aires, donde pas6 2 afios. Decepcionado con la vida literaria portefia y
ansiando una vivencia mas completa de la naturaleza, Ortiz regres6 a Gualeguay, donde
aceptaria —fue casi obligado a ello por su familia— un puesto en el Registro Civil del que vivio
hasta jubilarse.?! Se caso en 1924 con Gerarda Irazusta, quien seria su compafiera de por vida, y
con la que tendria a su unico hijo, Evar. Cuando publico su primer libro, El agua y la noche, en
1932, Ortiz tenia 36 afios. Estuvo en un buque hacia Marsella, del que nunca se bajo, y sali6 de
Argentina solo una vez mas, en un viaje cultural hacia China y la Unidn Soviética, que influyo
profundamente sus Ultimos tres poemarios, que exhibian un canto aun precario, tierno y sensible
—pero esta vez mas impenetrable y oscuro—, en el que la forma alternativamente se mostraba
hermética y se desvanecia.’?

Fuera de estos datos biograficos, y de algunos pocos mas que seguramente se nos
escapan, la vida de Juan L. Ortiz estuvo consagrada a la poesia, a la ardua y paciente tarea de
esculpir sus versos. Los esculpié como quien recibe un don de la naturaleza y lo transforma en
lenguaje; no les dio forma, sino que dejé que se hicieran lentamente y hablaran en ¢él, como una
materia viva y secreta que nombra seres y cosas. Es en este contexto que exploramos el secreto
orticiano: partimos de “Las colinas”, poema que presenta una extraordinaria formulacion de la
metéfora.

A 65 afos de su primera publicacion en el poemario “El alma y las colinas” en 1956, el
poema “Las colinas™ no deja de ofrecer un valioso pensamiento en torno a la construccion de la
metéafora como la articulacion de un secreto. Recordemos lo que en la introduccion se planteara,

que el secreto es un misterio, que el misterio es una “cosa que no se puede comprender”. De ahi

31 Al respecto, del Barco cita a Ortiz: “Hay que abandonar la ‘ciudad’ —dice [Ortiz]— para dirigirse al lugar edénico
del nacimiento en una vuelta total en la que estd implicito el re-encuentro”. Véase libro citado de del Barco, p. 48.
32 Sus tres ltimos poemarios (E! junco y la corriente; Gualeguay;, y La orilla que se abisma), escritos a partir de
1957, no serian publicados hasta 1971, con la edicion de En el aura del sauce, titulo que dio a su obra completa.
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derivamos tres modos del secreto que el poema reorganiza en una compleja formulacion de Otro
secreto y que incluye estas concepciones, al mismo tiempo que las rebasa. Lo ‘Otro’ del secreto
coincide, a su vez, con la metafora, pues se sirve del movimiento hacia el nombre ajeno, de la
transferencia de contextos que queda implicada en la definicién aristotélica.

Para empezar, hagamos una serie de observaciones generales de “Las colinas”. El poema,
que consiste de 992 versos, tiene un marcado caracter narrativo y descriptivo en la medida en
que cuenta y caracteriza los bailes y juegos de unas nifias, a lo largo de las cuatro estaciones del
afio en un entorno natural especifico: las inmediaciones del Rio Parana en Entre Rios, Argentina.
Se puede afirmar que la extension, el tono y el ritmo confieren al texto el aliento de un poema
épico. En este caso nos referimos por €pico a un lienzo narrativo a gran escala caracterizado por
la exaltacion del paisaje y de los seres. Pero en “Las colinas” no hay guerra ni conflicto de por
medio, como en las grandes épicas que nos legaran culturas milenarias, sino una unificacion, por
la metafora, entre nifias y colinas, y entre nifias y cielo, lo que convierte al poema en todo caso
en una insolita especie de €épica que gira en torno a la naturaleza.

Mas alla de estas observaciones de caracter formal que hacemos para contextualizar
minimamente el poema, nos interesa abordar “Las colinas” como un modelo metaférico vivo,
una construccion dindmica que nombra un elemento a través de otro. En particular, las nifias que
danzan a lo largo de las temporadas del afio en el poema se transforman en una otredad,
representada de manera cambiante por distintos componentes de la naturaleza: las colinas, el rio
y la luz del cielo. De hecho, puede decirse que, en el afianzamiento del lazo entre las nifias y la
naturaleza, se desarrolla una metafora extendida que, como se ha sugerido, arranca de la tierra y

termina en una imagen de la luz, reiterandose a lo largo del texto con variantes fundamentales.
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Citamos el comienzo de lo que podriamos llamar el ntcleo inicial del poema,
limitandonos a los primeros 26 versos:

[ Veis esas nifias que en Octubre bajan ritmicamente
como para mirar recién el rio Parana?
Son una suavidad de verdes himedos
que con la luz deslizanse
y se corren con algo de agua...
Son la misma gracia en Octubre, las nifias...
Decir ellas, entonces, es decir un verde palido,
apenas cristalino.
Es decir una gracia de lineas insinuantes
bajo la veladura de los vapores...
Es decir una presencia naciente
inefablemente femenina.
Pero ellas son asi
con las otras nifias, las primeras, del dia.
Mas tarde sus gracias se unen
o vibran mas sordamente,
y el perfil de las nifas es sobre el cielo.
Oh, esa presencia, pues, ofrecida a los caprichos
de esa criatura ebria que en este mes es la luz.
Coémo juega ésta sobre las curvas todavia tenues,
indecisas en su pudor de verdes fugitivos
y como si dijéramos alados.
[Juega?
Mas bien se encanta sobre los dulces accidentes,
los acaricia con una dicha infinita
y se adormece sobre ellos.*
Cuando comienza el poema ya las nifias se han transformado en colinas. Advertir esto como un

movimiento crucial del lenguaje del poema es fundamental para captar el efecto que persigue
crear, desde la metafora, un entramado integrador, vinculante. Las demas operaciones del texto
estan derivadas y en cierta manera contenidas en esta primera oracion, que abarca un espacio de
apenas dos versos: “;Veis esas nifias que en Octubre bajan ritmicamente / como para mirar
recién el rio Parana?” El titulo del poema y la proximidad espacial entre el mismo y el primer

verso dejan ver una relacion importante entre las “niflas” y las “colinas”. En estos dos versos

33 Véanse pp. 488-489 en Ortiz, Juan L, “Las colinas”, Obra completa, Universidad Nacional del Litoral,
2005, pp. 488-520.
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iniciales el poeta estd hablando de las colinas, pero en una primera y algo precipitada lectura
resulta dificil darnos cuenta de ello. De hecho, no lo advertimos, quizés, hasta los versos 29-32,
donde unico quedan nombradas las colinas explicitamente: “Las colinas, entonces, atraen hacia si
a la criatura / hasta casi absorberla / con un amor al que se abandonan / pero sin perderse del
todo”.3* El lector puede, tras leer estos versos, volver al inicio del poema y asociar los “verdes”
con las colinas.

Para sostener que al mencionar las nifias Ortiz estd hablando de las colinas, basta reparar
en el “bajan ritmicamente / como para mirar recién el rio Parana”. Es evidente que las que “bajan
ritmicamente” y se retinen en torno al rio de manera natural son las colinas y no las nifias. Asi, el
poeta fuerza un cambio de contexto, una transferencia por la palabra. ;Por qué ocultar a las
colinas? La pregunta, veremos, deberia ser por qué no ocultarlas: pues ello las fortalece en grado
sumo, al constituirlas como una dimension a un mismo tiempo invisible y presente.

Por otro lado, la figura de las nifas se inserta en un lenguaje topografico que recorre la
geografia entrerriana en la formulacion que hace el poeta. A partir de esa insercion, el
vocabulario, sin dejar de exaltar a la naturaleza, genera un movimiento eliptico entre dos polos,
el de las nifias y el de las colinas, uno presente y actual (las nifias) y uno omitido y secreto (las
colinas). Plantear los términos de la elipsis es solo una forma de hacer posible la unién en que
estos se constituyen. Es decir, como hara notar el investigador Mario Nosotti, hay separacion y
también unificacion, y metafora que ‘otrifica’ el lenguaje (lo construye como otredad) y supera
los movimientos que constituyen la elipsis. “Las colinas” registra y explora la unificaciéon que

puede darse dentro de la elipsis.

34 Op. cit., p. 489.
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Traer al ruedo la idea barroca de una configuracion cdésmica del espacio que pone en
relacion dos centros puede ciertamente enriquecer nuestra idea de la elipsis.>> Y es que el
pensamiento barroco produjo una concepcion revolucionaria del espacio fisico universal, que
aparecia como una ejecucion limite de un cédigo renacentista galileico —el modelo heliocéntrico—
en que la Tierra gira alrededor del Sol en una 6rbita circular. El astronomo aleman Johannes
Kepler propondra en cambio, para explicar la érbita de la Tierra alrededor del Sol, la figura de la
elipse, que “aparece dibujada alrededor de dos centros: uno visible (el significante marcado / el
Sol) que esplende en la frase barroca; otro obturado (el significante oculto / el centro virtual de
la elipse de los planetas), elidido, excluido, el oscuro”® La concepcion eliptica del espacio
posibilité la conceptualizacion del universo por un modelo relacional que ya no estaba ordenado
en torno a un centro, sino que sobre todo fijaba el movimiento de lo visible en torno a un
significante “obturadol...], elidido” universal.’” Mads atn, el descubrimiento de la naturaleza
eliptica del universo fue un avance fundamental porque incorpord lo elidido como un nucleo
configurador del espacio. Nos interesa pensar esa interaccion barroca de dos puntos, centros o
nucleos en el poema que es objeto de nuestro enfoque. Esto es, nos corresponde preguntar ;qué
es lo que se revela a través de la elipsis, sino una dindmica con lo oculto, con lo secreto? Se vera
como, gracias a la metafora, un eje elidido sale a la luz —florece— precisamente por su
ocultamiento.

El movimiento de lenguaje desplegado por la pregunta inicial “;Veis esas nifias que en
Octubre bajan ritmicamente / como para mirar recién al rio Parand?” nos dird que es posible dar
cuenta de un lenguaje, el de la geografia, con otro, el de las nifias. No nos interesa enfocar estos

lenguajes aisladamente y pensar sus posibles sentidos separados: nos interesa el mecanismo de

35 El Barroco, movimiento de vasto alcance cultural y cientifico del siglo XVII y comienzos del X VIII.
36 Sarduy, Severo, Barroco, ALLCA XX, 1999, p. 1232.
37 Op. cit.
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relacidn, el cardcter vinculante de un principio rector que tiene tanto de decir como de no-decir.
La metafora es una abertura de sentido que se produce entre dos o mas palabras cuando una nos
dice un secreto sobre la otra. Y eso que nos dice es justamente aquello indecible que el secreto a
un mismo tiempo elide e incorpora, mediante el entrejuego que caracteriza su funcionamiento.

Es preciso recordar lo que sefialaramos al comienzo respecto del iceberg de Hemingway
—lo omitido sostiene lo visible— a la vez que abrir esa idea a otras teorizaciones. Segun el
Princeton Encyclopedia of Poetry and Poetics, la figura de la elipsis tiene que ver con la
omision, lo que le permite participar del vocabulario del secreto.?® Las “colinas”, ocultas por la
operacion metaforica, le dan apoyo a las “nifias”, que son lo manifiesto, el eje expresado y
visible. Se da una paraddjica sustitucion que remite a un intercambio donde el eje omitido no
solo informa al manifiesto, lo completa: tan es asi, que las colinas “ausentes” (aludidas
explicitamente solo en el titulo y en otra formulacion en la segunda pagina del poema) le prestan
todo un lenguaje a las “nifias”, el de su vasta geografia.

Veamos, de momento, como figuras de lenguaje participan de las metafora principal, ya
sefalada, de “Las colinas”, que conjuga nifias y verdes. Desde el comienzo del texto aparecen
metaforas enlazadas ya sea a una metonimia o a una sinécdoque.’® Asi se nos dan a conocer las
primeras dos modulaciones metaforicas que exploraremos, una tras la otra. Justo después de la
pregunta con que se abre el texto y que ya hemos citado, se nos dice: “Son [las nifias] una
suavidad de verdes hiimedos / que con la luz deslizanse / y se corren con algo de agua...”.*? Es

una suerte de metafora compuesta o doble, pues las nifias son “verdes”: mas precisamente, son

38 Op. cit, p. 400.

3 La metonimia es un tropos que expresa una caracteristica o relacion, principalmente material, entre dos términos
(“material for object made of it”’). La metonimia no se limita a esa dimension, pero en nuestro trabajo ése es el
sentido que estudiamos. La sinécdoque, en cambio, implica una relacion de partes y todo. Para una exposicion de
estas figuras, véase The Princeton Encyclopedia of Poetry and Poetics, Princeton University Press, 2012.

40 “Las colinas”, p. 488.
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una “suavidad de verdes himedos” (primera metéafora); y, a su vez, ese verde constituye una
metonimia respecto de “colinas™ o “naturaleza” porque plantea con ellas un vinculo material. La
segunda instancia de modulacion ocurre dos versos mas adelante, cuando se repite la primera con
una variacion considerable: “Decir ellas [las nifias], entonces, es decir un verde palido, / apenas
cristalino”.*! Nuevamente vemos la metafora doble operar a partir primero de una metafora y
luego de una metonimia. Mas adelante en la misma pagina, damos con lo que consideramos la
tercera formulacion metaforica central de ese primer nicleo poematico: “Como juega €sta [esa
criatura ebria que en Octubre es la luz] sobre las curvas todavia tenues, / indecisas en su pudor de
verdes fugitivos / y como si dijéramos alados”.*> Excluyendo la personificacion o animalizacion
que toma lugar al identificar a la luz como criatura y que nos llevaria por otro camino (la
“criatura ebria que en Octubre es la luz”), nos interesa subrayar que el poema traza una
sinécdoque (“curvas todavia tenues”) y luego abre paso a una metonimia (“verdes fugitivos / y
como si dijéramos alados”). La sinécdoque consiste en identificar un todo (las “colinas”) por una
de sus partes (las “curvas”); y la metonimia, en significar las colinas mediante una relacion de
contigiiidad material (“verde” por “colinas”, donde el verde es el color con que estas aparecen).
Pero ni la sinécdoque, ni la metonimia, tienen la fuerza de la metafora en cuanto a su
poder de enlazar mundos separados. La sinécdoque nombra “curvas” por colinas y la metonimia
“verdes” por colinas; carecen del vigor de decir “Decir ellas [nifias] es decir colinas”, pues la
sinécdoque y la metonimia extienden un mismo universo alli donde la metéfora, sirviéndose de
dos términos que le permiten generar un vinculo insolito, crea un universo nuevo. Aun asi,
metonimia, sinécdoque y personificacion funcionan en este poema como el cimiento o incluso el

adhesivo de la metafora.

41 Op. cit.
42 Op. cit.
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Para pensar la eficacia de estas metaforas, metonimias y sinécdoques, acaso podemos
hacernos otra pregunta: ;a qué se refiere el poeta con los “verdes”? Pues los “verdes” estan
ciertamente en el centro de los versos citados. A modo de hipotesis puede sostenerse que se trata
de una metonimia que refiere no solo a las colinas que dan titulo al poema, sino también a la
vision metaférica de una escritura que marca la union del mundo de las nifas con el de la
cambiante naturaleza. Pero ;por qué “htiimedos”, en la primera formulacion; “cristalino”, en la
segunda; y “fugitivos” y “alados”, en la tercera? Se puede arriesgar la respuesta de que es el
verde de las colinas reflejado en el rio. Tendriamos entonces un “verde pasado por rio” que, al
describir el movimiento de las colinas, es decir, de la tierra, reune los elementos tierra, luz (fuego
y aire) y agua. Se plantea, pues, la unificacion entre estos elementos integrantes de la infinita
naturaleza.

Mas especificamente, los “verdes himedos”, “palidos” y “cristalinos”, “fugitivos” y
“alados”, dan cuenta del ocultamiento de la metafora, de un secreto que resiste la comprension.
En efecto, las tres construcciones sefaladas ejemplifican la actividad del secreto que, al revelar,
oculta, expresando asi la segunda formulacion del secreto hecha en la introduccion.®® Son
elaboraciones de un secreto porque en ellas (y esto es comun a las tres) la metadfora desemboca —
en lo que de otro modo seria el momento de su clarificacion— en una metonimia o una
sinécdoque, produciendo un efecto de extranamiento. Es dos veces metafora porque el término
que cierra la primera figura, los “verdes”, abre una nueva comparacion, esto es, refiere a una

figura invisible cuyo otro término son las colinas, esas que no se dicen y que apenas pueden

43 Podemos hacer una distincion entre las primeras dos formulaciones y la tercera. En las primeras dos, el sujeto es
las nifias y el predicado consiste del verbo “ser” y de un objeto directo, los “verdes palidos”, “humedos”,
“fugitivos”. La tercera formulacion en cambio se sirve de una metafora (“esa criatura ebria que en este mes
[Octubre] es la Iuz”) que actiia como sujeto, para inmediatamente vincularla con un complemento preposicional que
consiste de la conjuncion de una sinécdoque (“sobre las curvas todavia tenues”) y de una variacion de la metonimia
que Ortiz viene trabajando en el poema (“verdes fugitivos / y como si dijéramos alados”).
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percibirse tras una lectura ponderada. En lugar de esclarecer el enigma, el poeta acude a un
nuevo misterio, como queriendo postergar todo gesto decisivo que otorgue un sentido univoco a
su escritura.

Continuemos interrogando el primer ntcleo de “Las colinas™ en torno a lo que serd una
relacion entre el esplendor y el anhelo, que no dejan de ahondar, es cierto, en el funcionamiento
conjunto de metafora y secreto. La estrofa, que sigue al fragmento inicial, permite asociar a las
nifas con la luz, que se refleja en ellas:

Oh, las nifias inefables que se oponen al mismo cielo

aunque se lo hayan adherido,

y el cielo que se desmaya sobre las curvas oscuras

deliciosamente alzadas.

Mas es el minuto anterior el mas de Octubre:

un lila azulado, suavisimo, que parece esponjarse

al llamado de un anhelo.

Un anhelo timido de virgen, aun no revelado,

pero que da a las nifias que bajan hasta el rio,

en tal instante, en tal momento, un rostro sélo de ellas...*
Los puntos suspensivos del final del fragmento marcan la culminacion de ese nucleo inicial que
es definitorio en el poema. Los términos que van a componer el secreto y la metafora en esta
parte son la luz, el anhelo y las nifias. En el fragmento se nos habla de una luz lila azulada que
“parece esponjarse / al llamado de un anhelo”. Se trata de “Un anhelo timido de virgen, ain no
revelado, / pero que da a las nifias que bajan hasta el rio, / en tal instante, en tal momento, un

29 ¢¢

rostro solo de ellas”. Este “anhelo” “aun no revelado” es una formulacion clave del secreto, que
se apoya en el movimiento simbolico entre nifias y colinas que estructura el poema. La pureza
“de virgen” transmitida a través del “anhelo” transforma el rostro de las nifias.

Asi, el anhelo, en tanto que expresion de lo secreto, puede entenderse como punto de

encuentro, apoyado en los “verdes”, entre la naturaleza y las nifias: por un lado, las nifias que se

integran al entorno natural aspiran a bailar hasta confundirse con el espacio de la naturaleza; por

4 Op. cit., pp. 488-489.
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el otro, el entorno da la impresion de recubrirse de la fragilidad y dulzura humanas,
caracteristicas de esas nifias a las que el paisaje acoge. El anhelo también actiia en y desde la
naturaleza.*> M4s atn, el anhelo no es de las nifias, sino que les da algo, “un rostro solo de ellas”.

Vinculemos el anhelo con la operacion de la luz. La misma aparece, de hecho, como
anterior al anhelo en el fragmento, pero bien podria decirse que el anhelo ni precede ni sucede al
esplendor. El anhelo nos interesa realmente como un aprovechamiento poético del esplendor.
Ambos tienen en comun no tanto la luminosidad como la intensidad. La luz comunica con el
anhelo y este, a su vez, comunica con las nifas: el esplendor es signo de la unidad, como no deja
de notar del Barco mas adelante en su libro. Ademas, la luz también conduce indirectamente a
las nifias, al ser parte importante de la cadena metaforizante, esto es, los centros y términos que
componen la metafora. En este contexto nos preguntamos si es posible abordar “Las colinas”
como el trayecto variable de una iluminacién, de “un lila azulado, suavisimo, que parece
esponjarse / al llamado de un anhelo™.

Observamos que este ultimo fragmento permite unificar esplendor y anhelo. Dicha
unificacion se da mas alld de lo que se dice (tenor) y cémo se dice (vehiculo), para retener las
elaboraciones que, partiendo de del Barco, se hicieron ya. Pulsante en una intemperie donde se
produce el misterio del lenguaje, existe, esplendente, el anhelo. No refiere solo a la luz sino
también al encuentro entre nifias y naturaleza (colinas, rio, fuego). Mas alla de los elementos que
lo constituyen, indica un movimiento del texto que podemos vincular al secreto y la metafora. Y
también refiere al funcionamiento conjunto de los elementos en la poesia de Ortiz.

Podemos dar fin a este capitulo comparando y contrastando el primer nicleo de “Las

colinas” y el texto-articulo “Primavera de las colinas”, escrito por el poeta una serie de afios

43 Con el anhelo no revelado, el poema estd comentando sobre si mismo. Revelacion y no-revelacion confluyen en el
espacio unico del poema. “Las colinas” nos muestra como se integran a partir de un anhelo principal.
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antes —entre 1945 y 1947, pero que no se publicaria hasta 1969 en la edicién Vigil.*¢ El propédsito
de establecer este didlogo entre ambos textos es rastrear la maduracion de las figuras de la
metéfora y el secreto, por un lado, y del esplendor y el anhelo, por otro, en la obra del escritor.
Mientras que una comparacién revelaria que ambos textos parten de un mismo nicleo,
donde segmentos importantes han quedado intactos de un texto al otro, un contraste muestra algo
esencial: a la obvia diferencia de que la pieza “Primavera de las colinas” estd escrita en prosa y el
poema “Las colinas” en verso (lo que en buena medida supondria para Ortiz una readecuacion
del contenido a nivel formal), cabe afiadir que en “Primavera de las colinas” no se nos dice que
“Decir nifias es decir un verde palido”. Lo que se nos dice es mds llano, més plano: “Decir colina
primaveral aqui es decir un verde pélido pero cristalino[...]”.*” No resulta tan ins6lito puesto que
no plantea un encuentro de dos lenguajes, sino que amplia “colina primaveral” con “verde palido
pero cristalino”: se queda en un mismo discurso, el geografico. Ademds, cuando habla de la
“suavidad de verdes humedos”, lo hace refiriéndose, de modo menos audaz, a las colinas
mismas, no a las nifas. Es decir: para el primer texto no se habia dado la transformacién
medular, que permite preguntar: “; Veis esas nifias que bajan ritmicamente, para mirar recién al
rio Parand?”, en una formulacién donde “nifias” vendria a reemplazar a “colinas”. El texto que el
poeta escribié primero, si bien ya tiene ese aire lirico y evocador que hace de la lectura del
poema una experiencia tnica, no opera el movimiento de la metdfora basada en la omisién que

encontramos en el texto mds tardio, el ya insustituible poema.

46 Véase “Primavera de las colinas”, op. cit., p. 1030.

47 En “Primavera de las colinas”, podemos arriesgar, el lenguaje es atin igual a si mismo. Los “verdes pélidos” se
despliegan en un universo geografico en buena parte cerrado (como decir: colinas equivale a colinas), aun si ya
aparece el rio como espacio de refraccion. El texto mas temprano no se sirve de la conformacion eliptica que pone
en relacion un eje o centro con otro. Asi, no hay el salto a decir un lenguaje en términos de otro como si ocurrira con
el poema.
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Los afios que median entre el 1945 (afio en que, sostienen los editores de la Obra
completa, es posible que se haya escrito “Primavera de las colinas”) y el 1956 (afio en que se
editaria El alma y las colinas, el libro que contiene el terminado poema “Las colinas™) vieron la
publicacién de El dlamo y el viento (1947), El aire conmovido (1949), El aire conmovido (1949),
La mano infinita (1951) y La brisa profunda (1954), en lo que seria uno de los periodos més
fecundos en la vida del poeta. Por si fuera poco, supondrian la maduracién del fruto de “Las
colinas” en una formulacién bimembre inaudita aun para el propio Ortiz.

Sostenemos que, en el primer nucleo de “Las colinas”, el secreto se ofrece como anhelo y
como auge de luz que expresa ese anhelo. Secreto es tanto el “decir ellas [nifias] es decir verdes
hiimedos” como “el mas de Octubre: / un lila azulado, suavisimo, que parece esponjarse / al
llamado de un anhelo” (488-489). Secreto porque, siguiendo las concepciones ya postuladas, (1)
una magnitud oculta, un iceberg, una omision (la de las “colinas” que nunca se dicen en tanto
colinas) vertebra el poema; (2) tras la afirmacion de algo que se concreta (“decir ellas”) en el
momento de su enunciacion introduce un nuevo misterio, es decir que hay una revelacion que en
ultima instancia conduce a y da cuenta de lo no revelado (la “suavidad de verdes humedos™); y
(3) porque el esplendor, que resulta un fuego de lo indecible, también juega un rol primordial en

el poema.
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Capitulo 3: la metafora como unidad

Si bien el comienzo del poema, en un segmento cargado de figuras poéticas, cuenta el
amanecer y el atardecer de las colinas donde las nifias bailan y juegan, la porcion central, que
constituye el segmento mas amplio entre el nucleo inicial y el nacleo final, describe las
metamorfosis de las nifias en las cuatro estaciones del ano: “Y ellas, las ninas, eran las estaciones
siempre con ofrendas”.*® Al expresar las caracteristicas particulares de cada estacion, las nifias
participan de una concepciéon de la naturaleza basada en la impermanencia y el cambio (“y las
estaciones|...] conservarian su rostro fugitivo”).*” Un cierto despliegue horizontal caracteriza
esta parte central, rica en referencias: horizontal porque no avanza un pensamiento nuevo sobre
metéafora y secreto o, al menos, no muestra al poema generando una poética, teorizando sobre si
mismo, su conducta y sus giros. Mas bien, la zona central permite expandir lo planteado al
comienzo: el centro le muestra a la periferia un espacio en que ¢ésta, desde afuera, pueda pasar a
ser el centro.

Sucediendo a este segmento, sobreviene la parte ultima, conformada por dos estrofas de
gran densidad donde la metafora reaparece con toda fuerza. La primera de estas estrofas finales
consiste de 16 versos y ofrece una meditacion sobre las nifias y el lenguaje poético, que se
traduce en una meta-reflexion sobre el papel de la metafora en este particular poema: asi, no solo
enlaza a las nifias con la poesia, sino que busca dar con una imagen de la poesia como metéafora,
al describirla como “rosa en el fuego de la experiencia total” y “perfume o cristal herido por los
reflejos de la piedad sin limites”.>* La segunda estrofa, la tltima del poema, conformada por 24
versos, arranca con una serie de preguntas retoricas que relacionan la actividad de las nifias con

un compromiso social y politico que aqui realmente no interesa. Pero la misma estrofa responde

48 “Las colinas”, p. 410.
4 Op. cit,, p. 515.
S0 Op. cit., p. 519.
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a ese conglomerado de preguntas de modo particular, pues vemos que, como el comienzo de
“Las colinas”, arranca de un hecho ya consumado: la unién de las nifias con la naturaleza. Se
trata de una unidon que el lenguaje, a su vez, recoge y a la que imprime un color “celeste”,
consagrando con ello la unidad de las nifias con el cielo:

Y celestes, celestes, en las iniciales horas satinadas con fondo de miosotis,

llegaban de celeste anochecido a la orilla del rio,

bajo la mirada que no moria, ah, que no moria, del cielo

con un oriente vago y palido de no se sabia qué luna...>!
Debe aclararse que, en nuestra habla comun, hay (al menos) dos tipos principales de ‘unidad’.
Existe la unidad de cuando se dice una “sensaciéon de unidad”, que refiere a una armonia, un
concierto de partes; y existe la unidad de cuando se dice “la unidad bésica de tal o cual cosa”,
que alude a una medida. Este tercer capitulo juega con ambas posibilidades, porque, si bien nos
referimos al primer tipo de unidad, también aparece la metafora como unidad de medida
fundamental del texto. No nos dedicamos a probar esto Gltimo (la metafora como medida) pues
conllevaria otra investigacion, pero a grandes rasgos puede observarse que la metafora es la
medida de significacion del poema de Ortiz. Entonces interesa sobre todo proponer la unidad
como relacion armonica entre el todo y las partes de un conjunto, de manera que cualquier
fragmento es portador de una vision completa de la totalidad.

Ahondemos en nuestra reflexion sobre el vinculo entre poema y unidad, desde un marco

mas bien formal. Puede percibirse en “Las colinas” una forma-espejo en la que el inicio y el final

constituyen nucleos fuertes que enmarcan una parte central mas bien chata, mas cercana al

recuento geografico-historico y, quizas, por ello, de menos interés. Como hemos visto, el inicio

31 Op. cit., p. 520. Obsérvese que “celestes” ha tomado el lugar de lo que al comienzo del poema fueron los
“verdes”, elemento a partir del que las nifias se refractan en colinas, en agua de rio y en cielo. Cabria reflexionar si al
comparar las nifias con lo celeste, se esta diciendo que las nifias son como un cielo, que se proyecta en el color de su
propio vacio. Las nifias pueden ser, de hecho, como el cielo, porque son sin fundamento, en lo que seria un tema
para otra investigacion.
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plantea una transformacion de nifias y verdes de colinas, rio y cielo, y el final ofrece una
exploracion de las posibilidades de la metafora y cierra asociando a las nifias al espacio celeste.
En “Las colinas”, como se ha sugerido, la periferia (el ntcleo inicial y el final) es el verdadero
centro, asi como el centro es la periferia.

La armonia del poema implica no solo que las partes constituyen una totalidad, sino que
estas son metaforas de la unidad y retienen rasgos de la vision del poema que ayudan a decir. Las
partes se complementan sin perder su fuerza individual. La unidad de sentido que en este trabajo
interesa es la metafora, que arranca de los “verdes” y que hacia el final del poema transforma a
las nifias en “celestes”. Tanto los “verdes” como los “celestes” abren espacios de unificacion,
donde integran las nifias a la naturaleza; el lenguaje es el escenario de un encuentro
transformador, el de las nifias con el entorno.

No obstante, seria un error pensar que la unidad solo se da cuando los términos que
articulan la metéfora son manifiestos, visibles. La omision y la sustitucion, que son el primer y el
segundo paso, respectivamente, de la actividad metaférica segiin aparece en “Las colinas”,
configuran una unidad de poema entre nifias y colinas, rio, cielo. Omision y sustitucion no estan
separadas entre si, sino mas bien intrinsecamente ligadas, al punto de que la una es inconcebible
sin la otra, pues al omitir algo, es indispensable sustituirlo con otra cosa.

Podemos encontrar una importante sentencia sobre la unidad en otro texto de Ortiz, el
poema “Entre Rios” del libro “El junco y la corriente”, publicado por primera vez en 1968 junto
con “El Gualeguay” (a no confundir con el poema “Gualeguay”) y “La orilla que se abisma” >
Tracemos unas consideraciones generales antes de pasar al poema y al modelo de unidad que

propone. En buena medida paralelo a “Las colinas”, “Entre Rios” —de 587 versos— postula un

32 véase Ortiz, Juan L., “Entre Rios”, Obra completa, p. 579-597.
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espacio donde los elementos naturales cobran vida y devienen Otros. Asi, si en “Las colinas” las
nifias se transforman en colinas y en luz, en “Entre Rios” el ‘sauce’ se convierte en ‘colinas’
(figura que reaparece) y en ‘rio’. Presumiblemente la voz se refiere al sauce, al rio o al pais

mismo (el “Entre Rios” que da titulo al texto), cuando dice:

él, €1, ha de perdonarme, consecuentemente, a mi,

si excediéndome, aun,

le recordase, poco menos que en secreto,

que él, €l, el del “entre”, no podria liberarse de los demds hilos que lo inscriben,
sino incorporandoselos desde todos, todos los niveles...

y que, probablemente, solo asi,

las colinas dispondrian

de las especies de la comunién o de la dulzura de adentro, recién,
para subir, luego, a la nubecilla del ‘fin’

y bajar hasta la sed...

o transfigurarse, mds puramente, en ese sauce que decia,

sobre la convergencia misma, ya,

de la contradiccion.. .3

Por un lado, conviene aclarar que “secreto” aparece aqui como un modo de decir (“le
recordase, poco menos que en secreto”). Sin embargo, el secreto es también lo que se dice —un
secreto hecho unién, encuentro. De hecho, como modo de decir colabora con aquello que se dice.
Mis atin, el secreto es lo que rebasa tanto lo que se dice como el modo de decir. Entonces, fruto
que trasciende lo que se dice y el modo de decir es el poema, la traslacion por la palabra de la
metéfora.

Por otra parte, “el del entre” seria una forma de nombrar un ‘uno’ o un ‘yo’ que estd en
relacién con un ‘Otro’. Se trata de un vinculo de unidad que alude al titulo del poema, que a su
vez refiere a la tierra de esa provincia argentina bordeada por rios. Nos parece, en efecto, que se
estd hablando sobre la unidad cuando la voz dice que “él, €1, el del ‘entre’, no podria liberarse de

los demds hilos que lo inscriben, / sino incorporandoselos desde todos, todos los niveles”. Sera

33 Op. cit., p. 597.
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una unidad que reconoce diferencias, que se reconoce hecha de esas mismas diferencias que le
otorgan, mds alld de su heterogeneidad, un aspecto unificado.

De hecho, podemos acudir al reciente libro del investigador Mario Nosotti sobre Ortiz
para restaurar el modelo de unidad que los poemas “Las colinas” y “Entre Rios” plantean.
Nosotti sostiene que “Diferenciar y unir en un mismo movimiento es uno de los recursos
habituales de Ortiz”.>* Profundiza al tratar el “poema” como lugar de un encuentro, donde, no
obstante —y con esto no estamos de acuerdo— la unificacion no se logra: “El poema es el espacio
que retne lo que se contrapone, sin llegar a unificarlo, manteniendo la tension de los términos”.>>
La unificacion es, por el contrario, el concierto de lo diferente por la metafora. Rescatamos, eso
si, la tension en tanto esta efectualiza un contraste, un juego que restituye la diferencia intrinseca
de la unidad.

Aun asi, Nosotti nos descubre lo que pudiera ser una tesis central de una investigacion
futura. Esto es, el movimiento que llamaremos metaforico o secreto estructura el texto a partir
del encuentro entre lo convergente de la unidad y lo contradictorio del contrasentido. Son
términos tomados de “Entre Rios”, poema que produce un modelo de unidad que podemos
llamar la convergencia de la contradiccion, aplicable en nuestro examen de “Las colinas”. El
modelo surge a raiz de la confluencia propuesta entre las “colinas”, el “sauce” y el “rio” en
“Entre Rios”. La unidad aparece como caracteristica de un espacio de lenguaje que reconoce la
diferencia: es el hecho que hace posible la integracion. Se avanza asi la concepcidon del poema
como escenario unificador de lo diverso. Solo de tal modo puede constituirse lo que entendemos

como el llamado a la unidad que estd en el corazén de la escritura orticiana.

54 Nosotti, Mario, La casa de los pdjaros. Notas sobre la vida y la obra de Juan L. Ortiz, Universidad Nacional del
Litoral, 2021, p. 83.
55 Op. cit., p. 83.
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Pensemos maés a fondo la contradiccion que converge en el poema. En términos generales
el contrasentido pareceria situarse en las antipodas de la metafora, pues en principio seria cuanto
se resiste a ella. Desde este punto de vista, donde se da la actualizacion mutua y continua de la
relacion entre nifias y colinas, en “Las colinas”, y entre sauces, rios y colinas, en “Entre Rios”, el
contrasentido vendria a designar aquello que se opone a la fuerza unificadora de nifas y
naturaleza. Nada, sin embargo, mas lejos de la verdad. Y es que el contrasentido no es la
resistencia sino una expresion convergente de la palabra poética, el ‘contra’ que posibilita la
‘diccion’ en el término ‘contradiccion’. Solo asi puede explicarse que, en el nucleo inicial de
“Las colinas”, se nos hable de “las nifias inefables que se oponen al mismo cielo / aunque se lo
hayan adherido” (489). El contrasentido es el sentido de lo poético.

Desde una perspectiva abierta a la fuerza del contrasentido, cabe pensarse la idea de la
paradoja segtn la propone del Barco.>® Nos dice el fildsofo que “Paradoja y secreto hilvanan el
poema” y que “Lo paradojal surge porque la poesia es una unidad y una multiplicidad” .’
“Multiplicidad” nos parece, de hecho, ttil como manera de nombrar la diferencia inherente a esta
poesia. Mds aun, dice del Barco que “La diferencia es obra de la interpretaciéon” y que “El poema
la sobrevuela permaneciendo en su unidad”.>® Por primera vez se nombra el lugar del lector, si
bien ha estado implicitamente aludido como destino de toda la reflexién tedrica del filésofo: se

habla del acercamiento del lector al texto del poeta como una simultdnea incursién en la unidad y

3¢ La definicion que provee la Real Academia Espafiola de la palabra “paradoja” no difiere demasiado de la que
propone un diccionario retorico como el Princeton Encyclopedia of Poetry & Poetics. Mientras que para la primera
la paradoja vendria a ser “Hecho o expresion aparentemente contrarios a la 1ogica” (constltese
https://dle.rae.es/paradoja?m=form), para la segunda la paradoja es “A daring statement that unites seemingly
contradictory words but that on closer examination proves to have unexpected meaning and truth” (7he
Princeton Encyclopedia of Poetry and Poetics. Fourth Edition. Princeton University Press, 2012, p. 996). El
Princeton Encyclopedia of Poetry and Poetics va mas lejos que la RAE, sin embargo, cuando define a la
paradoja como una operacion mediante la cual el contrasentido adquiere un sentido insospechado: se vuelve
poético, vuela.

57 Del Barco, op. cit., pp. 31, 32.

38 Op. cit.
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la diferencia. Sin embargo, su movimiento ultimo parece ser hacia la unidad: “El andlisis lo
recorre [el poema] como si necesitara destruirlo para ir méds adentro en esa misma unidad”.>® La
lectura aparece como acceso a la unidad, de la cual, entonces, partiendo de las citas, no habria
escapatoria, en la medida en que toda diferencia comunica necesariamente con ella. La idea de la
comunicacion es clave respecto de una formulacion de la unidad donde esta dltima rebasa la
diferencia, una diferencia que, no obstante, queda nombrada: “La comunicacion de la poesia es
lo propio de la unién en la vivida participaciéon de lo absoluto, ajena al querer-decir de la
diferencia: ‘comunicacion’ alude a la comunién en la disolucién y en la unidad del todo”.%

Abordemos una instancia en que la convergencia de la contradiccion, la paradoja,
funciona como modelo rector de lo que se dice en “Las colinas”. En la antependltima estrofa
aparece una serie de tres preguntas, una tras la otra, que expresan la convergencia de la
contradiccion y la produccion de un tercer término a partir de la yuxtaposicion, o el contraste, de
un binomio: “;Era la sombra y la luz, ya, en una claridad inédita? / ;Era la muerte y la vida, ya,
en un amor desconocido? / ;jEra la tristeza y la alegria, ya, ddndose la mano?”®" “Sombra” y
“luz”, “muerte” y “vida”, “tristeza” y “alegria”, se sabe, son opuestos que, sin embargo, un tercer
término sintetiza o aclara. En la primera pregunta, “sombra” y “luz” constituyen el binomio que
la “claridad inédita” viene a resolver; en la segunda, “muerte” y “vida” ceden ante “un amor
desconocido” que tiene mucho del “no conocer” de los misticos; y en la tercera, “tristeza” y
“alegria” se yuxtaponen: su vinculo consiste en “darse la mano”, que es saludar tanto como
reconocer.

En esta coyuntura critica cabe rescatar una idea de del Barco en torno a la unidad de la

luz: “La unidad seria la luz blanca que el prisma descompone en las diversas coloraciones del

39 Op. cit.
0 QOp. cit., p. 36.
%1 Ortiz, op. cit., p. 519.
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espectro; los colores no pueden borrarse sino que deben reunirse en un haz para que de nuevo se
produzca la unidad blanca del rayo luminoso”.®? La unidad funciona como el encuentro de las
coloraciones diversas en la luz blanca, y hace posible entender el contraste como recurso de la
unidad donde la “poesia” es “estrella Unica del canto y de la vida”, “rosa en el fuego de la
experiencia total”, “perfume o cristal herido por los reflejos de la piedad sin limites”, solo para
usar tres imagenes de la pentltima estrofa del poema:

[Las nifias danzaban] con la poesia como estrella tinica del canto y de la vida;

mejor, como rosa en el fuego de la experiencia total,

o como perfume o cristal herido por los reflejos de la piedad sin limites]...].%3
Hagamos un breve decurso hacia la conformacion metaforica del texto para entonces volver al
asunto de la unidad. En la cita surge un vehiculo —“Las nifias danzaban con la poesia”, la frase
toda es el vehiculo— con multiples tenores, antes del como que implica el paso a cada tenor.
Recordemos que el tenor es lo que se dice y el vehiculo es el como se dice. En el primero de los
tres versos citados, las “nifias danzando con la poesia” funcionan como vehiculo de la “estrella
unica del canto y de la vida”, que es el primer tenor. El segundo tenor es la “rosa en el fuego de
la experiencia total”, y el tercero, “perfume o cristal herido”. Pero dentro de cada uno de estos
tenores hay mas de un término, por lo que cada uno puede desmenuzarse y derivar otra metafora.
En efecto, “estrella tnica” viene a ser vehiculo que expresa el “canto” y la “vida” (tenores);
“rosa” (vehiculo) expresa “el fuego de la experiencia total” (tenor); y, en la formulacién mas
compleja, “perfume o cristal herido” viene a ser vehiculo de “los reflejos de la piedad sin limite”

(tenor). Pero esta ultima parte del verso, “los reflejos de la piedad sin limite”, da cuenta a su vez

de otra metafora, donde “reflejos” es el vehiculo de “la piedad sin limite” (tenor).

62 Consultese del Barco, Juan L. Ortiz. Poesia y ética, p. 67.
63 Estos tres versos pertenecen a la penultima estrofa del poema, que puede encontrarse en la p. 519 de la edicién ya
citada de la obra poética de Ortiz.



Bermudez 46

La unidad aparece en la cita como la condicion base sobre la cual se proyectan las
coloraciones diversas de la luz, la neutralidad que hace posible el contraste que implica toda
manifestacion metaforica, aun si esta tiende hacia la unificacion. Asi como la rosa que se
descompone ante el “fuego de la experiencia total” o como la piedad hiere el cristal, asi se
descompone la luz ante la unidad. Pero antes de expirar, ostenta la vulnerabilidad de la rosa a
punto de ser arrasada por el “fuego de la experiencia total” o del “cristal” a punto de ser “herido”
por una “piedad” infinita. El énfasis no esta puesto en el contraste, aunque este esté ahi, sino en
la unificacion por encendimiento de rosa y fuego, cristal y piedad. Estamos, ciertamente, ante
una poética de la intensificacién, que magnifica las relaciones secretas y visibles que conforman
la metafora, ahi donde decir metéfora es decir unidad. La fuerza de la unidad estd en disipar los
limites entre las palabras para que estas hablen en una lengua nueva donde son “rosa-fuego” y
“cristal-piedad” y a la vez el aliento o el silencio desde el cual estas formulaciones pueden

erigirse.
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Capitulo 4: la metafora como silencio

Volvamos a la cita de Valéry que glosamos en el primer capitulo: La mejor obra es la
que mantiene su secreto durante mds largo tiempo. La cita implica que tarde o temprano el
secreto se va a revelar, que ese tiempo en que el secreto se mantiene como ocultamiento llegard a
su fin. Pero el secreto nunca se nos revela en el poema de Ortiz sino como transferencia entre dos
lenguajes, pues no se explica con meridiana claridad la dindmica entre nifias y colinas més alld
de lo que una indica de la otra. Lo que si se expresa es el propio no-decirse del secreto, esa
propension a los “verdes” y a los “celestes” que median y refractan la metafora, remitiendo
nuevamente a lo secreto y a una dindmica de la unificacién que acentua el juego de la elision.

En esta instancia se hace necesario comenzar a pensar el lugar innombrable de cuanto
estd mds alld de la palabra. Lo hemos llamado “silencio”. En la estrofa final del poema, las
colinas ceden paso al cielo (ora nocturno, ora diurno), espacio indecible que, paraddjicamente,
queda dicho como movimiento hacia un ‘més alld’ de lenguaje: “mads alld de las calandrias y de
la danza que decian, / era aquel cielo accesible, al fin, abriendo, con ellas, la ronda del gran
dia...”® Se da un desplazamiento de la tierra al cielo, de los ‘verdes’ a las ‘celestes’ nifias. Por
un lado, se amplia con ello la meditacion en torno al tema de la luz; por otro, se propone una
unificacion entre nifias y “calandrias” que puede ser representativa del encuentro del hombre y la
naturaleza en el poema. Ambas observaciones acentian el lugar de la metafora como espacio de
unién elemental, aunque relevada por lo humano (las nifias), que es cifra del rebasamiento de la
metéafora en tanto que traslacion del nombre.

Nuestra investigacion demuestra —no como linea principal sino secundaria pero, no

obstante, de gran importancia— que debe abandonarse toda pretension de dar con una verdad

4 Op. cit., Ortiz, Juan L., p. 520.
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definitiva o un fundamento tultimo de la poética de Ortiz en “Las colinas”, si no se trata de una
transformacién por la metafora. Hay un paso al Otro caracteristico del movimiento del lenguaje,
pero también debe subrayarse el sostenimiento de la unidad entre nifias y naturaleza en cuanto
despliegue unificado del contrasentido de lo poético. Construido en torno a esta unidad, el
lenguaje orticiano, profundo sin ser grave, articula el més alld de la metafora, la dimension
insondable, el silencio, como una conquista posible. La metifora nos permite pensar la relacion
del poema y el silencio, de la palabra y la nada. El silencio aparece como una intensificacion del
secreto, como un mads alld al que se accede por la palabra. La conversacion crucial de la metafora
viene a entablarse asi con el silencio que trasciende la palabra. Habria que preguntarse si la
metafora misma no es un silencio y qué implicaciones tiene su ser-silencio.

Primero, sin embargo, habria que empezar por definir el silencio, aunque sea de modo
general. La RAE sefiala que “silencio” quiere decir “Abstencién de hablar” y “Falta de ruido”,
por lo que vemos que pasa a definir el término mediante dos modos negativos: “abstencién” y
“falta”.® Pero ‘silencio’ puede pensarse también como una positividad al ser la trascendencia de
la palabra, su mds alld. Del silencio la palabra viene, pero también hacia el silencio va.

La poesia moderna no estd exenta de pensar el silencio. De hecho, constituye en buena
medida una reflexién en torno a ello; investiga la relacién del silencio con el lenguaje y el
espacio del poema. Mallarmé, en su Un golpe de dados jamds abolird el azar, acaso ofrece la
primera exploracion formal del vinculo que une a la letra, encarnada en el poema mediante su
disposicion grafica, con el silencio, representado por el vacio de la hoja en blanco en que la
escritura se despliega.®® La grafia da cuerpo a las modulaciones del aliento que Mallarmé pensé

para un poema que se interpreta a si mismo. No es lo que vemos en “Las colinas”, donde los

65 https://dle.rae.es/silencio
% El poema de Mallarmé aparece traducido por Francisco José Ramos en el libro ya citado de este tltimo, pp. 145-
165.
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largos versos desbordan sobre el papel sin ninguna consideracion por el silencio de la hoja en
blanco, en lo que otros criticos han llamado, en la escritura de nuestro poeta, el hay sin
fundamento. Pero, si existe alguna resistencia a su tentacioén por el silencio, Ortiz termina por
acceder a ella, al abrirse al silencio como espacio en que el poema se recoge. ;Qué otra cosa
podia hacer? El rio del texto, su fluir de colina y rayo, termina en el verso 992.

Para responder a la pregunta ya planteada —;cémo comprobar si la metdfora es silencio o
deja de serlo?— habria que decir que en buena parte no es silencio, es evidente; pero se podria
sostener que estd llena de silencios que la informan y la interpelan, por no hablar de los cortes,
las pausas y los demds elementos que dan cuenta de la cambiante respiracion de la escritura
orticiana. Si, por una parte, el silencio es el origen de la palabra que nace, y por otro lado, la
palabra, por su dimension simbdlica, es metafora (tesis cuya prueba exigiria un trabajo critico
mas ambicioso que este): entonces la metifora esté repleta de silencios.

Tal vez una clave de la convivencia de silencio y palabra se encuentre en otro poema del
mismo Ortiz, el ya citado “Entre Rios”, que ahora resulta pertinente por sus formulaciones del
silencio y de lo indecible. Leamos metaféricamente un poema desde otro poema, interpelando a
“Las colinas” desde la estrofa final de “Entre Rios™:

Y perdon, otra vez,

oh tu, el que no puede decirse...

perddn, por haber querido decirte,

gravitando tan largamente, tan largamente, sobre tu silencio de espera,
cuando solo, en verdad, cabia,

evocarte a través de tu mismo silencio,

haciendo ofir tu silencio.. .’

Hacer oir el silencio implica observar, profundizar en el ser sin proponer ningin ruido de sujeto.

El silencio es una especie de Otro, el mds alld al que la voz accede una vez liberados los apegos

67 Véase Ortiz, Juan L., “Entre Rios”, Obra completa, p. 597.
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del ‘yo’. Es, en tltima instancia, un estado de advertencia en cuanto observacién, donde la
metafora sirve para celebrar el acuerdo del ser con la naturaleza y consigo mismo.

Antes, en “Entre Rios”, Ortiz hubo dicho: “Espiritu del sauce, oh ti, / mi ‘Entre Rios’... /
que ha de reaparecer, probablemente, en otro fluir / sobre los vértices de lo invisible...°® Puede
proponerse que el “otro fluir / sobre los vértices de lo invisible” alude al secreto silencioso que el
poema deja entrever en sus figuraciones visibles. Se abre nuevamente la elipse, que en este caso
vela tanto como devela la actividad infinita de una naturaleza transmutada en palabra. Tal es la
efervescencia de la metafora: un fluir més alld que la voz enuncia desde un necesario mas acd,
desde un lugar concreto. Pero no hay acé separado de alld, sino un movimiento del nombre que
es confluencia de un contrasentido, integrando elementos dispares en un espacio que,
rebasdndolos, los unifica. “Las colinas” y “Entre Rios” son el aca del que escribe, tanto como el
gran Otro de la naturaleza que por la metiafora se integra, alli donde la transformacién por la
metéfora toca y despierta la unidad.

Puede aventurarse un vinculo final entre la unidad y el mds all4. La unidad no se contiene
en si misma, sino que siembra, como hacia un mds alld, semillas de transcendencia. Esto
posibilita una amplia dimensién potencial en que la metdfora se juega. Es decir, la metifora
resulta un movimiento de lo posible unificado a lo natural, a lo real dicho desde el lenguaje. Ello
explica que “Entre Rios” se resuelva con una meditacién sobre el silencio que trasciende a la
palabra, y “Las colinas” con tres estrofas que abordan la realizacion de la unidad y el espacio del
cielo. La unidad es continuamente algo mas que si misma: un movimiento de inclusién textual

que negocia con el vacio la realizacion de la palabra. ;| Negocia? Pero en la cosmovisidn orticiana

8 QOp. cit., p. 584.
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—si, puede hablarse de una cosmovision en su caso— todo estd unido con todo y abarca incluso lo
ausente, abarca esas omisiones que permiten comprender de forma distinta lo que si se muestra.

En vista de la confluencia de diversos elementos, cabe concluir con algunas distinciones
en torno a la unidad. Reflexionemos primero sobre el modo en que el texto hacia su final
desemboca en el silencio. Todo texto muere en el silencio, pero “Las colinas” lo hace de un
modo particular. El término del poema representa no solo una abertura final al silencio, sino,
ademads, una transicion de las colinas, el rio y el cielo al vacio que es intrinseco al cielo de la
naturaleza. Esto conlleva que no solo el poema reproduce el cielo, sino que el cielo también
realiza el poema. Y lo realiza en la medida en que lo observa y se sustrae como eje de su propio
discurso, en la medida en que se deja ser espacio y oir el silencio.

La unidad del texto reproduce, en la medida de las posibilidades de la palabra, la unidad
del universo: “Las colinas” y “Entre Rios” tienen, dirfase, un cardcter cosmogonico. Explican el
surgimiento de mundos que pueden ser anclados sobre todo en los diversos modos en que lo
natural-real se cruza con lo humano. Y, al hacerlo, plantean nuevos misterios, nuevos secretos,

de manera que el texto queda abierto a una accién de lenguaje siempre lindante con el silencio.
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Conclusion

De nuestra busqueda hemos podido extraer que la abertura de la metafora funciona en
relacion crucial con un foco inexpresado en la medida en que alude a lo indecible de una
naturaleza particular, en este caso la entrerriana, nombrandola desde una peripecia poética que
atraviesa metafora y elipsis, metonimia y sinécdoque. Esplendor, secreto, unidad y silencio
constituyen vocabularios particulares —cada una dando nombre a un capitulo— que permiten
abordar el vacio rector de la metafora segiin empleada por Ortiz en “Las colinas”. La metéafora,
que organiza una estructura de lenguaje en relacién con un vacio tal, traza los puntos claves de
una figura que necesariamente existe en el espacio de la potencia y lo indeterminado. Pero
potencia e indeterminacion se concretan en lo que el poema si ofrece, su irrefutable dadiva de
nifas y colinas realizada en la més rendida unidad.

Una conclusién integradora de nuestro examen critico arroja que ocultamiento, metifora
y unidad se potencian mutuamente. Asi, (1) a mayor secreto, mayor metiafora; y (2) a mayor
metéafora, mayor secreto; pues (1) la dimensién oculta cimienta la accién de lenguaje, la
metéfora; y (2) dicha accidén hace posible la escondida magnitud. Afiadimos: (3) a mayor secreto,
mayor unidad; ya que lo oculto, en la formulacién paraddjica con la que Ortiz lo presenta,
contrapesa lo visible y manifiesto, y en este mismo movimiento, le otorga no solo fuerza sino
una fisonomia particular, la de las nifias que bailan y juegan.

La tesis central de esta investigacion, enunciada en tres partes en el parrafo anterior,
concierne al secreto mds que a la propia abertura. Con abertura nos referimos a que hay una
disposicion del lenguaje a poner en relacion nifias y paisaje. Bien podria hablarse de encuentro (y

quien se encuentra deja atrds su fundamento, quien se encuentra muere un poco). También es
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preciso atender lo que nace de ese encuentro, la posibilidad misma de la poesia, el florecer de la
palabra, su integracion a la naturaleza.

Para cerrar, puntualizamos que el secreto no se constituye tanto por lo no-dicho, como
por un movimiento de lo no-dicho hacia lo dicho, es decir, la fulguracién primera del lenguaje.
De este modo, el secreto se materializa en las palabras —esas que conocemos y con las cuales
nombramos el mundo— y revela la extensién de la metdfora. La omisién propia del secreto
introduce en el discurso una abertura que es encuentro —paso hacia lo Otro y simultdnea,
paraddjica unificacién. El lenguaje poético, articulado desde la figura de las nifas, se abre a las
colinas, en un movimiento expansivo que descubre una unidad temblorosa, rebosante no solo de

tierra sino de agua y luz, y propicia a la accién vinculante de la metéafora.
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