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"A IA BUSQUEDA DEL SENTIDO EN IAS 

OBRAS LITERARIAS" 

Dr. Claudio A. VASQUEZ SOLANO 

0. INTRODUCCION 

0.1. El enfrentarse a un texto literario no s6lo supone la comprensi6n 

mas ingenua e inmediata de las palabras y expresiones alli utilizadas. Lo que 

debe guiar al lector es la promesa artistica de llegar al sentido mas esencial 

que el autor ha cifrado en el texto. En las paginas que siguen, nos referire-

mos a este problema desde una triple perspectiva de analisis, considerando 

c6mo el poeta (en su acepci6n mas amplia de "creador") hace uso del lengua— 

je. 

Como base de nuestro analisis hemos tornado la hermenもuticaheideg-

geriana, se邸nla cual una obra de arte en general(yla poesia en nuestro 

caso), pasa por tres estadios en su busqueda de c6mo capturar la esencia de 

aquello que va a plasmarse en obra de arte, y expresar dicha esencia a travもs

del medio de representaci6n con que cuenta cada manifestaci6n artistica en 

particular. Para Heidegger, el camino a seguir es claro, aunque a primera 

instancia parezca parad6jico : 

、、Loque sea el arte debe poderse inferir de la obra. Lo que sea 

la obra solo podemos saberlo por la esencia del arte. Se obser-

va facilmente que nos movemos en un circulo. La raz6n comun 

exige que sea evitado este circulo [... ] debemos completar el 

curso del circulo, no es esto un expediente o una de:ficiencia. Lo 

mas:firme es ese camino, y quedar enもI..."

(Heidegger, 1997 : 38 -39) 
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Para la literatura, obviamente, dicho medio es el lenguaje, lo que causa una 

dificultad adicional frente a otras artes, por los distintos modos de uso que 

pueden darse en una lengua. No vamos a detenemos aqui a analizar las Ila— 

madas "lenguas de las artes", puesto que tal concepto no pasa de ser una 

me面ora,si se considera que lo lingtiistico tiene sus propias reglas de selec-

ci6n y combinaci6n de palabras, frente a los otros medios artisticos que 

tambiもnexpresan sus propias concepciones de rnundo, pero de rnanera que 

difieren de la literatura propiarnente ta!. De lo que si nos preocuparnos en 

este trabajo es de la dicotornia LENGUAJE CORRIENTE / LENGUAJE 

POETICO, que es donde se centran los rnayores problernas del signo 

literario. 

La cornplejidad de esta tarea, hace mas interesante abordar esta紅eade 

analisis. Como prernisa de trabajo, varnos a partir con el concepto tripartito 

que propone Heidegger para la cornprensi6n de lo que sea una obra de arte. 

Para nuestro fil6sofo (ibid. : 114), la realidad del arte se rnanifiesta cuando : 

"... nos arranca de la habitualidad y nos inserta en lo abierto 

por la obra... " 

0.1.1. Efectivamente, el fil6sofo aleman postula que hay una entidad 

primigenia sin nin邸natributo Oo queもIdesigna como'mera cosa') que existe 

en su aqui y su ahora, y que esは dadaen estado natural, sin pasar por 

ningun proceso que la modifique como mera existencia que es, y queもIla 

define del modo siguiente : 

、Taicosa que no aparece ella misma, a saber, la cosa en si,es, 

segun Kant, por ejemplo, la totalidad del mundo." 

(ibid. : 42) 

0ふ2. En una segunda instancia, por la manipulaci6n activa del hombre, 

la mera cosa se transforma en un medio (que el denomina como la'cosa 

util'), lo que puede ser utilizado para fines practicos. De modo que la enti-

dad primigenia se nos presenta ante nuestros ojos habiendo sufrido una 

manipulaci6n, lo que Heidegger llama el'producto de una confecci6n', del 
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cual dice: 

"El producto es confeccionado como un util para algo. Por 

consecuencia, la materia y la forma, como determinaciones del 

ente, esはnnaturalizadas en la esencia del util." (ibid. : 53) 

0.1.3. Solo es en un tercer estadio, el que nuestro fil6sofo denomina 

'obra de arte', donde la'representaci6n'de lo esencial del objeto primi-

genio ('la mera cosa'), puede mostrar su esencia mas intima, dado el proce-

so creativo por el cual pasa; proceso distinto al de la manipulaci6n por 

media de la cual la tもcnicacrea el util; porque coma queda definido porもl

m1smo: 

"El arte permite brotar a la verdad. El arte brota coma la 

contemplaci6n que instaura en la obra la verdad del ente." 

(ibid. : 118) 

Ahora bien, lo que aqui nos interesa especialmente, es precisar el modo 

en que Heidegger se preocupa del lenguaje en tanto posibilita la expresi6n 

de la esencia del SER. A continuaci6n veamos su postura al respecto : 

"Para ver esto solo es necesario tener el concepto justo del 

lenguaje. En la representaci6n corriente, el hablar es equivalente 

a una especie de comunicaci6n. Sirve para la conversaci6n y el 

convenio, en general para el entendimiento mutuo. Pero el habla 

no es solo ni primeramente una expresi6n oral y escrita de lo 

que debe ser comunicado.［…］.Cuando el habla nombra por 

primera vez al ente, lo lleva a la palabra ya la manifestaci6n." 

(ibid. : 112 -113) 

0.2. Asi, pues, aqui postulamos que el lenguaje de la comunicaci6n 

habitual, esto es, como'util', no puede llegar a detectar lo esencial que haya 

en las meras cosas, porque entre el objeto primigenio e innombrado y la 

realizaci6n de una obra de arte, se interpone la tradici6n lingiiistica de cada 
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idioma en su uso corriente; corriente porque funciona meramente como sim-

pie designacion : asi, los hablantes conectan, arbitrariamente, algtin refere-

nte a un signo lingtiistico, que a su vez tambiもnconlleva la conexion arbi-

traria entre significado y significante. De tal modo que se trata de una 

relacion doblemente inmotivada y por tanto esはmuylejos de la posibilidad 

de que lo esencial y absoluto artistico se exprese con elementos arbitrarios. 

En cuanto al poeta, este se escapa del uso arbitrario y pragmatico de la 

lengua. Y, de hecho, por su especial sensibilidad y por la utilizacion artistica 

que hace del material lingtiistico, es que le es dado romper el circulo vicioso 

que aprisiona a la lengua corriente. Asi, su verbo nos muestra la esencia 

mas intima de las cosas a las que les canta. Y cuando esta esencia puede 

ponerse en palabras, solo entonces nos damos cuenta de que estamos frente 

a lo inefable que tiene la poesia. Asi, lo esencial poもticose reviste de una 

forma lingtiistica; pero que ya no es una estructura ingenua ni meramente 

utilitaria : aqui el poeta manifiesta toda la fuerza de su arte; y, por medio de 

las palabras es capaz de proyectarle a sus lectores lo que aqui denominamos 

、、ALETHEIA"(a A h 0 e t a), que definiremos como la verdad tiltima 
proclamada por el objeto artistico en particular 

0.3. Como demostracion practica de este metodo de analisis, aplicaremos 

las categorias estudiadas al "ROM瓜 CEDE IA PENANEGRA'', de Federico 

Garcia Lorca, en donde comprobaremos varios niveles de lectura suscepti— 

bles de encontrarse en un texto artistico. 

1.0. LOS TRES MOMENTOS DEL LENGUAJE 

1.1. El problema de una obra de:ficcion no radica tanto en detenninar 

cu抑 concretoo abstracto sea el referente al que aludan la palabras utilizadas. 

El hecho de que haya ocasiones en que nos parezca que en una obra de 

:ficcion nos acercamos, peligrosamente, al. discurso cotidiano, ello solamente 

indica que las opciones de trabajo del autor son, de hecho, in:finitas. A este 

respecto, aparecen muy esclarecedoras las palabras de Lazaro Carreter (1980 : 

183), cuando indica: 
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"En cuanto al problema de como sea la referencia que el texto 

crea para significar, cabe decir que posee una naturaleza distinta 

de lo real. Quizas no fuera demasiado abusivo interpretar la 

'mimesis'que Aristoteles atribuyo al arte como un caso de 

homologia muy marcada. 

Se produce en su m叙imogrado cuando el texto crea una 

naturaleza paralela, aunque[…］， nunca identificable con 

referentes ajenos a el." 

Sin embargo, no podemos enfrentarnos al problema del texto artistico solo 

en tもrminosde la ficci6n misma; de hecho, no podemos ignorar las palabras 

que son las que conforman dicha obra. En este sentido, ellas no solo poten-

cian la anecdota, puesto que en un texto literario no solo es importante lo 

que se dice, sino tambiもn,y a veces, principalmente, c6mo se dice. Pensemos 

en las distintas innovaciones que han consistido en el quiebre de estilos lite— 

rarios consagrados para dar pasos a nuevas formas literarias, las que a su 

vez seran reemplazadas por otras que vengan a quebrar dicho esquema cuan-

do aparezcan estilos nuevos, y asi'ad infinitum'. 

Tampoco podemos olvidar el efecto que uno u otro texto produce en los 

lectores, considerando, ademas, que la relaci6n entre autor y lector es indi-

recta. Asi, aun queda por verse quもentenderacada lector de aquello que 

lee. De hecho, lo que entienda cada uno dependera de su conocimiento del 

tema, de sus gustos literarios personales, y de cuanto se comprometa con 

lo que le entrega el libro que tiene en sus manos, lo que nos demuestra 

que la literatura no es un hecho pasivo ni acabado, pues un texto se activa 

con cada lectura en distinto grado. 

1.2. Ahora bien, en el campo propiamente lingtiistico, hay que tomar en 

cuenta el alto grado de motivaci6n existente entre los distintos compo-

nentes de un texto artistico, por lo que habremos de desechar necesaria— 

mente la idea de que el significante sea un elemento transparente; esto es, 

que tenga una funci6n de mero vehiculo del significado, lo que puede com-

probarse en algunos productos lingtiisticos en los que no resulta posible 
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reemplazar una palabra por otra expresi6n que denote lo mismo; lo cual no 

es privativo de la literatura, ya que tambien se da, y con mucha fuerza en 

usos mas cotidianos de! lenguaje(propaganda comercial, chistes, etc.). 

De aqui en adelante, nos centraremos en el analisis del factor lingilistico, 

basandonos en la concepci6n tripartita heideggeriana de 1mera cosa1, 1titil'y 

'obra de arte', que luego utilizaremos para el analisis del texto que ya anun-

ciamos mas arriba. 

1.2.1. Respecto del referente mas puro, como entidad primigenia que se 

da s6lo en su aqui y su ahora, y que corresponde a algo real o ficticio, ante-

rior a su menci6n, solo podemos tener la seguridad de su presencia. Por 

tratarse de una experiencia anterior al lenguaje, nos enfrentamos a lo que 

no conlleva ningtin atributo en especial. Desde una perspectiva practica, tal 

entidad puede tratarse de cualquier estimulo : un paisaje, una persona, una 

sensaci6n, etc. Sea como sea, tal 6bjeto se nos muestra en toda su pureza 

en un estado prelingilistico, como'la mera cosa'heideggeriana. 

1.2.2. En una segunda instancia, cuando el discurso pragmatico puede 

dar cuenta del objeto referido, trascendemos el plano de la mera cosa, para 

instalarnos de Ueno en el dominio lingilistico. Y aunque la palabra como 1titil1 

hace contacto con los referentes a los que alude, no por ello nos da la esen-

cia de los mismos, tomando en cuenta que se trata de una mera conven-

ci6n que esta atin lejos del ideal poetico. Esto es, nos enfrentamos a la 

denominaci6n "ingenua" por parte de un hablante que capta y expresa lo que 

percibe. Asi, el verbo atin no es un acto creativo absoluto; y, esto se debe a 

que por la necesidad de intercomprensi6n entre los hablantes, el discurso 

se produce con miras a la utilidad practica. Por lo mismo, seria una falacia 

identificar la "realidad" expresada con el lenguaje corriente : no pasa de haber 

una relaci6n convencional entre significante y significado; se podria decir que 

el signo ocupa el lugar de la cosa ausente, la nombra, pero por tratarse de 

una conexi6n arbitraria, no le es posible mostrarnos lo mas intimo del obje-

to que le sirve de referenda. 

Aqui podriamos caer en una aparente paradoja, porque si bien el lengua— 

je seria el vehiculo propicio para contactarnos con lo mas sutil de la creaci6n 
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natural, por otro !ado，も1mismo es una factura humana, lo cual ya lo imposi-

bilitaria de ser algo absoluto. En el apartado siguiente nos referiremos en 

mas detalle a este problema. 

1.2.3. Si no resulta posible rastrear el espiritu de las cosas a travもsde! 

lenguaje corriente, se debe a queもste,por fuerza, ha de someterse al con-

texto de la comunicaci6n habitual. Ahora bien, "nombrar el ser", que es la 

mas alta ambici6n del artista no resulta una empresa imposible cuando el 

discurso deviene obra de arte, aqui, lo creado a traves del lenguaje trasciende 

el nivel practico de la comunicaci6n habitual. 

Es cierto que en el uso corriente del lenguaje debe primar una 16gica que 

nos permita entendernos; sin embargo, el precio de tal comunicaci6n resul-

ta muy caro, puesto que el lenguaje pragmatico tiende a tener a la 

realidad como punto de referenda para que dicho discurso sea verdadero y 

coherente; y, por lo mismo, no puede adentrarse en los niveles creativos de 

la poesia Oease literatura). Asi, esta hace caso omiso de la realidad circun-

dante, puesto que la creaci6n literaria se agota en los signos. Por tanto, si 

la obra literaria se forma de palabras, es facil concluir que solo por ellas y 

en ellas hay mundo. Mas aun, las composiciones de una tendencia 

realista mas pura y extrema no nos remiten a la realidad de la vida, sino que 

a su propia realidad: la de la experiencia poetica; lo cual se vera extremado 

en los textos de corte no realista. Asi, en la medida en que el discurso poetico 

emplea el lenguaje en todas sus posibilidades expresivas, nos enfrentamos, 

naturalmente, a un hecho comunicativo sin restricciones. 

Este lenguaje en su uso poもticono solo nos. conecta con el mundo 

literario en sf; ademas, y sobre todo, es capaz de hacer contacto con los 

referentes mismos, esto es, con la inspiraci6n prelingtiistica. Si bien tales 

referentes no son aprehensibles del todo por medio del lenguaje corriente, 

si son facilmente manejables al nivel de la lengua poもtica.Esto puede com-

probarse al ver que una palabra usada en la comunicaci6n practica exige un 

signi:ficado unico, ajeno a toda ambigiiedad; aunque tambien es cierto que 

dicha restricci6n se convierte en un obstaculo que no nos permitira expre-

sar ni entender otros sentidos de esa palabra que de hecho existen, so pena 
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de atentar contra la claridad de ese acto comunicativo concreto(ypedestre). 

Sin embargo, cuando la comunicaci6n se establece a partir del lenguaje 

poetico, no solo se potencia la aparici6n simul血neade otros significados 

actuales o virtuales de las palabras, lo cual constituye una exigencia de su 

virtud creativa, que desde una perspectiva lingtiistica no es una exclusividad 

de la literatura; como qued6 indicado mas arriba, el enriquecimiento de lo 

expresado aparece en diversos actos de lengua, entre otros, los chistes, jue-

gos de palabras, avisos comerciales, etc. 

Ahora bien, lque es aquello que pemite que todos los significados funcio-

nen al mismo tiempo, y que en vez de crear confusion posibilite una comu-

nicaci6n mas completa? Digamos que se trata de la a.A h 0 e t a, lo que 
los griegos entendian como'voluntad de claridad'. La‘、ALETHEIA"es pre-

cisamente un proceso por el cual se nos revela el ser de las cosas en toda 

su pureza. En este sentido, no es una operaci6n que configure el ser de las 

cosas : lo revela. Asi, resultara un empefio esteril el buscar la esencia de las 

cosas a traves del lenguaje corriente; puesto que nos quedamos con un 

c6digo en el que se restringe la libertad que el lenguaje necesita para llegar 

a comunicar todo lo que le sea posible entregar, y cumplir asi sus mas altas 

pretensiones estもticas.

El verdadero sentido de las palabras no puede encontrarse en registros, 

tales como diccionarios, gramaticas, etc., sino en actos lingtiisticos particu-

lares, en los que el lenguaje se remite a una situaci6n comunicativa que llena 

tales palabras de significado. Por lo mismo, siendo la poesia uno de los m総

bellos y complejos actos lingilisticos producidos por el hombre, en las 

paginas siguientes queremos analizar cuales sean las principales diferencias 

de uso que puedan hallarse entre el lenguaje corriente y la lengua poもtica.

2.0. LENGUAJE CORRIENTE VERSUS LENGUA POETICA 

2.1. En el discurso poもticose nos muestra la esencia del ser de los obje-

tos cantados, sin depender de referentes contrastables con la realidad 

cotidiana. Un texto poetico solo expresa su propia realidad : la de la expe-
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riencia poもtica.Ya dijimos que la obra de arte literaria se agota en los sig-

nos, pero se trata de signos no arbitrarios (recordemos que los signos mane-

jados en el uso corriente del lenguaje son, tienen que ser, arbitrarios). Esto 

mismo nos hace darnos cuenta de que los signos literarios tienen una mayor 

complejidad, por el alto grado de motivaci6n (no arbitrariedad) que se da 

entre las palabras y el objeto al que ellas remiten. Aqui no es del caso entrar 

a analizar la postura extrema de algunos autores surrealistas (Breton, 

Elouard, entre otros), para quienes era posible componer textos que ellos 

definian como'poesia automatica', que consistia en la combinaci6n aleato-

ria de palabras dadas sin motivaci6n alguna entre ellas; por lo tanto 

estariamos frente a obras literarias que utilizaban un lenguaje totalmente 

arbitrario. Aunque el tema es apasionante, creemos que merece un estudio 

aparte y en detalle, por lo que lo dejamos para otra ocasi6n. 

Al ser de lo cantado, lo esencial en una composici6n poetica, le es dado 

revelarse con todas sus connotaciones por medio de una expresi6n que en 

un solo golpe de conciencia manifieste el sentido ultimo de la obra. Tai expre-

si6n viene a ser el elemento marcado y, a partir de el, aflora la direcci6n 

semantica que nos permite interpretar la con:figuraci6n total del texto como 

signo artistico. Y decimos'signo', porque siendo un hecho de lengua, en la 

obra literaria se da la union significante / significado de un modo mucho 

mas complejo en lo que respecta al tema de la'motivaci6n'e'inmotivaci6n'. 

Tal complejidad aparece, por ejemplo, en oposici6n a algo tan basico como 

es el caracter'inmotivado'del signo corriente. Si enもstela relaci6n sig-

nificante/significado es un hecho arbitrario, tal arbitrariedad no se da en 

aquellos textos en los que echa a correr la creatividad de los usuarios de la 

lengua. 

En cuanto a los formantes de un texto artistico, estos estan motivados 

respecto del sentido total de la obra; es decir, el lenguaje poもticopermite 

que se activen todas las posibilidades semanticas de las palabras, que en este 

caso, paradojalmente, no causara confusion en el lector, pues se trata de dis-

tintas sen.ales que, constituidas como direcci6n sem釦ticade la obra, otor-

garan las claves de su interpretaci6n. En todo caso, el investigador ha de 
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mantener un criterio abierto para aceptar las riquisimas posibilidades de lee-

tura que ofrece el texto, sin caer en el peligro de la sobreinterpretaci6n. 0 

lo que es peor, obstinarse en UNA vision ya predispuesta a un cierto tipo de 

analisis, que no pueda cambiar, a pesar de los porfiados hechos que no se 

dejan manosear antojadizamente desde el interior de la obra. 

La direcci6n semantica aludida mas arriba sera la que le otorgue a cada 

texto su sentido original, unico. N6tese que si hablamos de'sentido origi-

nal', ello no implica que ta! originalidad se funde en giros lingtiisticos espe-

cialmente atrevidos (aunque no se puede desechar tampoco ta! posibilidad). 

Lo cierto es que muchas veces, aparentemente, el lenguaje de un texto 

artistico parece coincidir con el c6digo que manejamos a diario(1engua 

corriente). Y ello no es raro, por cuanto no se trata de lenguas distintas, 

sino de usos lingiiisticos diferentes; incluso, muchas veces pueden comple-

mentarse al modo de vasos comunicantes, puesto que no son entidades aje-

nas entre si. Esto puede comprobarse cuando en la comunicaci6n diaria, 

nuestro discurso se llena de recursos tales como : epitetos, comparaciones, 

perifrasis, metaforas, etc., expresiones que se sienten como algo perfecta-

mente normal. En la misma medida, hay estilos literarios que basan su efec-

tividad comunicativa en el aspecto sobrio y parco que parafrasea el uso 

corriente de la lengua; con lo cual es facil darse cuenta de que ambas 

modalidades(yotras que no son de! caso analizar aquO, se determinan por 

el uso y no por una supuesta materialidad inherente a uno u otro producto 

lingtiistico. 

En todo caso, una de las diferencias mas importantes entre ambos usos 

de lengua estara determinada por lo monosemico de la lengua corriente, 

frente a lo polisemico de! lenguaje artistico. En efecto, vemos c6mo en el 

dialogo o en ciertos textos pragmaticos se insiste en que no haya ambigiiedad 

al momento de la comunicaci6n, pues ello puede producir serios problemas 

entre emisores y receptores (esto puede verse desde una conversaci6n sin 

mayor trascendencia, hasta textos legales o propuestas cientificas). En el 

caso del dialogo, por ejemplo, la intercomprensi6n de los hablantes depen-

dera de la claridad y precision que se exige por el hecho de estar contrastada 
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por una situaci6n comunicativa de la vida real. Ahora bien, respecto del uso 

poetico, se beneficiara el caracter polisemico de los signos en juego, lo que 

redundara en una comunicaci6n mas rica; y de existir ambigiiedades, estas 

se tomaran como factores que completan el sentido del texto, sin atentar con-

tra su comprensi6n. 

En cuanto a su capacidad creativa, el lenguaje poもticotrasciende el sig-

nificado literal de las palabras. Trascendencia que puede lograrse de varios 

modos, siendo los dos que nos interesan aqui la METAFORA y la IMA-

GEN POETICA. Una vez definidas una y otra, nos centraremos en el analisis 

del "Romance de la ・pena negra", de Federico Gracia Lorca, en donde apli-

caremos las categorias estudiadas. 

3.0. METAFORA E IMAGEN POETICA 

3.1. La me固oraconstituye un recurso lingiiistico que logra unir en 

unidad convincente entidades que logicamente podrian estar separadas e, 

incluso, ser incompatibles. En este sentido, la identi:ficacion entre dos 

tもrminosremite a una'realidad'puramente mental; es una pretension de reali— 

dad que necesariamente queda insatisfecha, por no tener otro asidero que 

la apariencia lingiiistica de que hay algo real denotado. Sin embargo, por 

atrevidas que sean, las met社orasconstituyen un recurso limitado y limi-

tante para la busqueda de] espiritu de las cosas; esto es, si bien pueden 

mostrar un rasgo abstracto (o mas de uno), justamente se re:fieren a UN 

aspecto, pero no Hegan a abarcar el SER, lo mas intimo de las cosas can-

tadas. 

3.2. Visto de esta manera, el problema, entonces, radica en buscar al邸n

recurso lingiiistico que nos transporte al ser de Io que se ha nombrado : el 

'v o o u μ E v o v'(NOUMENON), Ia esencia misma de! objeto y ya no 
su mera representaci6n. Tai propuesta pareceria negativa, si se tiene en cuen-

ta que se considera a Ia met拙oracomo el recurso poetico por excelencia. 

Dicho de otra manera, lhay alguna entidad lingilistica distinta de Ia meta.fora 
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que en un solo golpe de conciencia aprehenda el ser de las cosas y no una 

mera sombra? Esto se responde afirmativamente si pensamos en un producto 

de lengua tan sutil como es la IMAGEN POETICA 

Este recurso podria definirse como una llamarada del ser en la imagi-

naci6n. De hecho, estamos frente a un modo de decir eminentemente 

dinamico, y por lo tanto sujeto a variaciones; asi, no seria posible encasillar 

a la imagen poもticaentre limites racionales, o lo que seria mas absurdo : la 

vana pretension de establecer un repertorio de tales imagenes. Es en ella, 

pues, donde el alma de las cosas vierte su presencia, habitando una forma 

lingiiistica. Bachelard (1993 : 10), la describe, diciendo: 

"... el producto mas fugaz de la conciencia : Ia imagen poetica. 

Al nivel de la imagen poetica, la dualidad de! sujeto y del obje-

irisad to es irisada, continuamente activa en sus inversiones. 

Aun mas, resulta claro que la me血orade suyo implica un acto de com-

prensi6n, hay en ella una l6gica implicita a partir de un proceso de identi:fi-

caci6n entre dos elementos, como qued6 dicho mas arriba. Por su parte, la 

imagen poetica es un producto de la intuici6n; asi, la imagen se eleva por 

sobre el concepto, la intuici6n sobrepasa la mera racionalidad. Ahora bien, 

para que las imagenes poeticas se activen y adquieran sentido respecto de 

cada poema en particular, ha de haber alguna expresi6n material Oingtiistica), 

que provenga del texto mismo, en torno a la cual se organicen los distintos 

componentes de la obra; una vez descubierta la expresi6n cardinal, el texto 

revelara su direcci6n semantica. Nos extenderemos sobre este problema en 

el apartado siguiente. 

4.0. APLICACION DE LAS CATEGORIAS ESTUDIADAS A UN POEMA 

En seguida transcribimos el "Romance de la pena negra", de Federico 

Garcia Lorca. En dicho poema analizamos el referente, lo cantado, desde la 

triple perspectiva heideggeriana de :'la cosa en si','la cosa util'; y'la obra 
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de arte', que respecto de nuestro estudio los denominaremos como : 

4.1. REFERENTE, 

4.2. MENCION LINGUISTICA DEL REFERENTE 

4.3. IMAGEN POETICA Y LO ESENCIAL POETICO 

"ROMANCE DE LA PENA NEGRA" 

A Jose Navarro Pardo 

"Las piquetas de los gallos 

cavan buscando la aurora, 

cuando por el monte oscuro 

baja soledad Montoya. 

Cobre amarillo, su came, 

Huele a caballo y a sombra. 

Yunques ahumados sus pechos, 

gimen canciones redondas. 

Soledad, wor quien preguntas 

sin compafta y a estas horas? 

Pregunte por quien pregunte, 

dime : la ti quもteimporta? 

Yengo a buscar lo que busco, 

mi alegria y mi persona. 

Soledad de mis pesares, 

caballo que se desboca, 

al fin encuentra la mar 

y se lo tragan las olas. 

No me recuerdes el mar, 

que la pena negra, brota 

en las tierras de aceituna 

bajo el rumor de las hojas. 

jSoledad, quもpenatienes! 

jQue pena tan Iastimosa! 
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Lloras zumo de limon 

agrio de espera y de boca. 

iQUもpenatan grande, corro 

mi casa como una loca, 

mis dos trenzas por el suelo 

de la cocina a la alcoba. 

iQUもpenalMe estoy poniendo 

de azabache, came y ropa. 

iAY mis camisas de hilo! 

iAY mis muslos de amapola! 

Soledad : lava tu cuerpo 

Con agua de las alondras, 

y deja tu Corazon 

En paz, Soledad Montoya. 

＊ 

Por abajo canta el rf.o 

Volante de cielo y hojas. 

Con flores de calabaza 

La nueva luz se corona. 

iOh pena de los gitanos! 

Pena limpia y siempre sola. 

jOh pena de cauce oculto 

y madrugada remota!" 

4.1. REFERENTE. 

En una situacion real (como mera cosa), tomaremos a la mujer como cen-

tro del poema, al modo de una encarnacion de la "pena negra". La sola 

vision de la mujer, al modo de inspiracion, puede motivar una sensacion, es 

un estado prelingtiistico. Si no hemos partido por la pena, se debe a que, 
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como objeto poもtico,la gitana aparece como una figura mas concreta. 

4.2. MENCION LINGUISTICA DEL REFERENTE 

En un piano lingiiistico propiamente ta!, la mujer es descrita desde una 

perspectiva eminentemente objetiva; asi, las formas verbales "baja", "huele" 

y "gimen" son el preludio al juego dialもcticoque se establecera entre el 

hablante lirico y la protagonista. Resulta licito otorgarle a Soledad Montoya 

el papel protagonico, m紐ime,que se帥nla tradicion poetica, el romancero 

se inserta dentro de la epica. De todas maneras, ello no es un obstaculo para 

que tengamos tambiもnun poderoso componente lirico. Asi, estamos frente 

a una composicion que se nutre de dos fuentes poeticas, a lo cual deben 

agregarse los aportes surrealistas tan caros a Lorca. 

4.3. IMAGEN POETICA Y LO ESENCIAL POETICO 

Adentrandonos en el texto, desde el punto de vista de c6mo se ha 

constituido en obra de arte, las imagenes poeticas son las que se hacen cargo 

de entregarnos un sentido mas complejo de la obra. Pero, dadas la intensi-

dad y riqueza de las mismas, no las analizaremos todas; solo nos referire-

mos a aquellas que esten directamente relacionadas con la expresi6n que 

sea suma y cifra del sentido total del texto. Creemos que tal expresi6n esは

representada por el nombre de la mujer, asi, 

SOLEDAD MONTOYA 

deja de ser un mero apelativo; de hecho, contextualmente, conlleva una carga 

semantica fortisima que permea toda la composici6n de un modo magistral, 

y que veremos en seguida. Por ejemplo, cuando se la nombra por primera 

vez, se nos dice : 

"cuando por el monte oscuro / baja Soledad Montoya", 
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acci6n que implica justamente eso, un descenso. lPodria tratarse de una 

busqueda de tipo espiritual? Lo mas probable es que no sea asi, puesto que 

el bajar se conecta directamente con otras. expresiones del poema, que no 

son sino variaciones del tema de la soledad y el abandono, como son : 

"sombra", "gimen", "sin compafia", "pesares", "pena negra", "llo-

ras", "agrio", "me estoy poniendo / de azabache", "cauce oculto", 

"madrugada remota". 

Tales variaciones enriquecen el poema al modo de un'leitmotiv, que no solo 

mental, sino tambien ritmicamente, acompafia a la cadencia propia del 

octosilabo, lo que le otorga a la composici6n un aire plafiidero en cuanto al 

tema en sf; y tambiもnen el nivel mas sutil de la recitaci6n, aunque se trate 

de una lectura silenciosa. Percibimos, entonces, c6mo los componentes for-

males del poema apoyan a los elementos ideol6gicos, y viceversa, en una 

simbiosis perfecta que ira construyendo el sentido de la obra. Y decimos 

'sentido', porque nos da una connotaci6n mas inmaterial e intangible que la 

del'significado'propiamente lingilistico. Sentido que se funda mas en las 

sensaciones que provocan las palabras utilizadas, antes que en su signi:fica— 

do mas concreto. Asi, en el poema funcionan en estrecha relaci6n lo estruc-

tural, lo fonico, lo simb61ico; lo que viene a testimoniar que el todo es mayor 

que la suma de sus partes; y tambien que fonna y contenido son insepara— 

bles. 

4.3.1. Desde un punto de vista estructural, salta a la vista la marca gr維

ca * que separa el texto en dos partes. Marca que se constituye en 

algo mas que un mero corte tipografico. Mas bien, la concentraci6n epico-

lirica suscitada por la imagen de la mujer en la primera secci6n, halla eco 

en la segunda, no solo ampliando lo que ella representa a todos los de su 

raza, que esta en el nivel anecd6tico; sino, otorgandonos un anticlimax digno 

de las mejores obras lorquianas. El texto se inicia con un tono basicamente 

objetivo, epico, en que se si瓜ala acci6n del poema; objetividad que no impi-

84 



"A IA BUSQUEDA DEL SENTIDO EN IAS OBRAS LITERARIAS" 17 

de que este romance vaya sumergiendose en lo lirico, lo que de hecho ocurre 

magistralmente. De modo que si parte diciendo : 

"Las piquetas de los gallos / cavan buscando la aurora" 

no se opone al alto grado de poetizaci6n y de union subjetiva entre el hablante 

lirico y la protagonista, lo cual se advierte a medida que el texto avanza. 

La segunda secci6n, como ya dijimos, produce un anticlimax, dado que el 

poeta establece una generalizaci6n que se extiende a la pena de todos los 

gitanos, excediendose el protagonismo previo solo situado en la mujer; de 

modo que el hablante acaba volviendo la mirada al mundo objetivo desde 

donde habia comenzado su canto. Asi, leemos : 

叶Ohpena de los gitanos! / Pena limpia y siempre sola. 

jOh pena de cauce oculto / y madrugada remota!" 

4.3.2. Ahora bien, desde un punto de vista tematico, nos enfrentamos a 

tres momentos bien distintos; momentos que coinciden con el modo en que 

se vinculan el hablante y lo cantado. En primer lugar tenemos una ENUN-

CIACION, que viene cargada de lirismo. En una segunda instancia, se entabla 

unD直 OGO,en el que se advierte c6mo se va generando el climax a cargo 

del personaje epico-lirico : Soledad, al modo de una tensi6n dramatica. El 

tercer momento corresponde al FINAL del poema, y que viene separado por 

la marca gr紐caaludida. Aun cuando esta ultima secci6n nos transporta a 

un plano general, resulta distinto al del comienzo, puesto que no puede igno-

rarse la fortisima carga semantica dejada por los dos momentos anteriores. 

A cada secci6n la llamamos respectivamente: ENUNCIACION, DIALOGO; 

y FINAL. Veamos ahora parte por parte. 

4.3.2.1. ENUNCIACION. 

Se extiende desde :‘、Laspiquetas de los gallos... ", 
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hasta 

"... gimen canciones redondas". 

Aqui, de las cuatro fonnas verbales que aparecen, a saber:'cavan','baja', 

'huele'y'gimen', tres de ellas se refieren a Soledad. El uso de la 3a. persona 

singular o plural, viene a objetivar, casi a cosificar la presencia protag6nica. 

Hay que tomar en cuenta, ademas, que el mismo discurso poetico se encar-

ga de individualizar al personaje; ya no se trata de una gitana cualquiera 

bajando por un monte oscuro: es SOLEDAD MONTOYA, cuya tragedia se 

cantara en esta composici6n. 

4.3.2.2. DIALOGO. 

En esta segunda instancia, los verbos pasan a la 2a. persona, la cual es, obvia— 

mente, la base del dialogo, en terminos generales. El contacto entre el 

hablante y Soledad se da en cuatro momentos. Los tres primeros corres-

ponden a un estilo conversacional propiamente tal. Sin embargo, la cuarta 

intervenci6n del hablante se produce al modo de un ap6strofe lirico; esto es, 

del dialogo se pasa a un‘‘瓜’'poetico,que ciertamente remite a Soledad; 

pero que es una intervenci6n en la que ya no tenemos una respuesta de parte 

de la gitana. A continuaci6n se ven los cuatro momentos. 

4.3.2.2.1. A los versos : 

"Soledad, wor quien preguntas / sin compaiia y a estas horas? 

Ella responde : 

"Pregunte por quiもnpregunte, / dime : i:a ti que te importa? 

En este breve intercambio de palabras se juega con los conceptos 

"Soledad" y "sin compafia", que vienen a ser expresiones sin6nimas; no se 

perciben atisbos de ironia, como tampoco suena violento ese "a ti que te 

importa" : mas bien es una expresi6n que supone la indiferencia del mundo 
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ante el dolor de los demas. 

4.3.2.2.2. Soledad de mis pesares / caballo que se desboca", 

en donde el posesivo'mis'personaliza la relaci6n entre el hablante y Soledad. 

Respecto del "caballo que se desboca", nos muestra la fuerza del instinto 

que se desata ante el dolor, aqui la raz6n no vale, la pasi6n se hace cargo 

de llevamos por el mismo camino que ella recorre. Aqui, la respuesta de la 

gitana es: 

"No me recuerdes el mar, / que la pena negra brota…’'， 

en donde, al parecer la idea del mar puede conectarse con la ausencia, en 

un juego en que no se nos dice si el mar es la via por donde el amor se ha 

escapado, y ella espera, sola; o es por donde deberia llegar ese amor que 

atin no aparece. El dejar abierta estas posibilidades, le permite al lector sen-

tir con mas fuerza el desgarro de la mujer, esa duda duele mas que la certeza 

de una pもrdidaconcreta y definitiva; el abandono, asi, es atin mas tragico. 

No pensamos que aqui se nos remita a la muerte, por la falta de elemen-

tos luctuosos que dirijan la composici6n hacia tal clave de lectura. Recuもrdese

lo que dijimos mas arriba (cfr. 2.1.) respecto de la sobreinterpretaci6n tex-

tual. 

4.3.2.2.3. En el tercer dialogo, cuando el hablante le dice : 

"jSoledad que pena tienes! / jQuもpenatan lastimosa!", 

el epiteto'lastimosa'insiste en la compasi6n que puede sentir el hablante 

ante la tragedia de la mujer, hay una mayor acogida de parte del que escucha. 

Sin embargo, al tomar la palabra otra vez, la gitana ya no se dirige aも1en 

particular, toda la fuerza de su dolor estalla; y grita, quizas para si misma o 

para quien quiera o pueda oirla : 
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"jQUもpenatan grande. Corro / mi casa como una loca" 

"iAY mis camisas de hilo! / iAY mis muslos de amapola! 

Aqui, el quiebre del sintagma (encabalgamiento) : 

“…Corro / mi casa como una loca ", 

producen una impresi6n sutil en el ritmo de] poema, que es un correlato 

del discurso entrecortado de la protagonista, es como si estuvieramos 

escuchando las frases desesperadas de la mujer, por medio de ta] recurso. 

En cuanto a las'camisas de hilo', nos recuerdan los ajuares de las novias 

que esperan el dia de la boda, ajuar que aqui no sirve para nada, esはdes-

tinado al abandono, como esos muslos de amapola que iran marchi血 dose

por causa del amor que no ha llegado a consumarse. 

4.3.2.2.4. En el momento de! ap6strofe lirico, el poeta carnbia de! presente 

de indicativo al imperativo, lo cual establece una din細 icacomunicativa dis-

tinta a la que se habia dado en los tres dialogos propiarnente tales. Es en el 

imperativo donde la emoci6n del poeta adquiere una fuerza enorme que nos 

saca de la enunciaci6n primera y de! dialogo intermedio; ello implica c6mo 

el ambiente de esta 1narraci6n lirica'va enrareciendo la atm6sfera de! poema, 

lo tragico esta ahi, ante nuestros ojos. Si hablamos de "narraci6n lirica", se 

debe a que el romance, como forma poetica, siempre conservara rasgos 

epicos a pesar del alto lirismo que pueda contener. Es en este momento en 

que ella corta el dialogo, y solo escuchamos la voz del hablante; ello nos 

deja sin saber si la gitana esはescuchandoesas palabras, tO es que ya no 

puede responder?. Asi, cuando leemos : 

"Soledad lava tu cuerpo / con agua de las alondras, 

y deja tu coraz6n / en paz, Soledad Montoya.", 
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puede interpretarse como un consuelo, o un remedio para Ia congoja de la 

mujer; sin embargo, el“…y deja tu corazon / en paz, Soledad Montoya", 

aparece casi como una sentencia inexorable de! destino. 

4.3.2.3. FINAL. 

La secci6n separada por el asterisco (*) esta estrechamente vinculada 

al resto de la composici6n. Tanto asi, que al comienzo de! poema se nos 

habla de! buscar de los gallos. Sin embargo, ta! busqueda no es exclusiva 

de ellos; Soledad tambien viene en busca de : 

ヽヽ ・ 1 ‘ "・ ... m1 a1egna y m1 persona.・; 

pero,'buscar'es exactamente el ant6nimo de'encontrar'; y, de hecho, vista 

la deseperaci6n de Soledad, intuimos que encontrar la felicidad es una 

empresa mas que dificil, qui磁simposible. En conexi6n con el final, si bien 

el hablante se refiere a una "nueva luz", tennina su canto con un tono sen-

tencioso y sobrio, que contrasta, obviamente, con la amargura de la 

protagonista; asi, leemos : 

"jOh pena de los gitanos! / Pena limpia y siempre sola. 

jOh pena de cauce oculto / y madrugada remota!" 

lQUもnosquiere indicar el poeta con este final a la vez suave y tragico? 

Ese dolor contenido, lno se conectara acaso con la idea de "madrugada 

remota", indicando desesperanza total del futuro de todos los gitanos, que 

se adivina tan marchito como el que ya augura para si Soledad Montoya? 

Sea como sea, esta pena sigue su "cauce oculto". Y, al saltar de lo personal 

(representado por la mujer) al mundo que la rodea Oos gitanos), se univer-

saliza esta SOLEDAD fundamental que atrapa a todos por igual, y que es la 

tragedia del hombre. Asi, tampoco resulta casual que identifiquemos el tema 

central del poema con el nombre de la gitana, en una genial coincidencia 
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metonimica, donde se da el juego simb6lico : 

SOLEDAD 

(Lagitana) 

lASOLEDAD 

(De todos) 

Con ello, el poeta obtiene un efecto mucho mas fuerte al concentrar toda 

la pena del mundo en solo un ser humano, al modo de una expiaci6n. En 

todo caso no es extrafio hallar tal identificaci6n entre el nombre propio y 

cierto atributo especial en personajes que protagonizan algunas de las 

tragedias lorquianas; a modo de ejemplo vemos a YERMA, la mujer seca 

que no puede concebir hijos; o Bernarda ALBA, para quien la honra es mas 

importante que la vida o la muerte de quienes la rodean. 

5.0. C O N C L U S I O N E S 

5.1.Respecto de la motivacion de un texto artistico, aqui percibimos que 

el protagonismoもpico-liricode Soledad Montoya no es casual; especialmente 

si tomamos en cuenta que es alrededor de la gitana donde se 

materializan y concentran las emociones que suscita el poema. No es raro, 

entonces, que su nombre aparezca varias veces en el romance. Directamente 

nombrada, se nos presenta en seis ocasiones, como se ve en 

5.1.1.“…baja Soledad Montoya…” 

5.1.2. "Soledad, wor quiもnpreguntas... " 

5.1.3. "Soledad de mis pesares…'’ 

5.1.4. "jSoledad, que pena tienes!" 

5.1.5. "Soledad : lava tu cuerpo... " 

5.1.6.“…en paz, Soledad Montoya." 

Este nombrar constante enriquece el sentido de esta obra, con lo que no 

se permite que olvidemos en quiもnse concentra lo protag6nico. Es mas, 
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casi al final del poema, se da una variaci6n del nombre "SOLEDAD", como 

es el caso de : 

"Pena limpia y siempre ~-" (subrayado nuestro) 

en el que este "sola" no puede pasar desapercibido, pues parafrasea de modo 

genial el nombre de la protagonista, uniもndolomas vivamente al tftulo y al 

tema general de la composici6n. A este respecto, cabe seiialar que reviste 

especial importancia la cantidad de veces (7 en total) que se dice o se alude 

al nombre de la mujer, puesto que la composici6n cuenta apenas con 46 ver-

sos, lo que proporcionalmente resulta de una especial redundancia; la, que 

reafirma, de paso, la sutil conjunci6n semantica que funciona entre compo-

nentes tales como son : 

SOLEDAD PENA SOLA, 

que no podemos imaginar que se trate de un mero capricho del poeta. Esto 

nos habla de la fortisima motivacion intratextual que nos mantiene conecta-

dos a la idea de la "soledad" en todo momento. Por "todo momento", 

queremos indicar que la lectura no es un hecho lineal sin mas, esto es, el 

sentido del texto se va configurando a medida que el poema avanza, sin poder 

olvidar lo que ya hemos leido. Este juego mental de imagenes poeticas 

encuentra su correlato formal en las cadencias ritmicas, los acentos, las 

pausas, etc. Vale decir, un poema es una estructura dinamica que gira sobre 

si misma, reforzando ideas o juegos f6nicos anteriores; y va prepar血donos

para otros que seguiran mas adelante. Asi, pues, todo se relaciona con todo 

al momento de la configuraci6n de un texto artistico. 

5.2. La aparente paradoja de que el lenguaje puede enmascarar y desen-

mascarar el ser de las cosas, se resuelve al tomar en cuenta de que el lengua— 

je en su uso corriente ignora los sentidos virtuales de las palabras, con el 

fin de mantener la coherencia necesaria que requiere la comunicacion 

practica. No obstante, como ya indicamos mas arriba, la lengua de la obra 
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de arte nose deja asir ni restringir por regla alguna; y, por lo mismo, le es 

dado manifestar lo mas inefable y esencial de las cosas a las que el poeta 

les canta; lo cual se extiende a todos los matices sem紐ticosposibles, 

simulはneamente.De modo que el lenguaje, como acto. de creaci6n, podria 

verse como una genial gravitaci6n de sentidos, mas que de meros significa-

dos. Una diferencia muy interesante entre significado y sentido es la que 

explica Coseriu (1977 : 207) : 

"El lenguaje como tal tiene (= es significado), pero no'senti-

do': solo posibilita sentidos de todo tipo que, sin embargo, no 

aparecen sino en los textos. En consecuencia, los textos no 

pueden tampoco interpretarse simplemente como manifesta-

ciones del lenguaje en cuanto tal, sino solo como una modali-

dad superior de lo lingtiistico…II 

En este contexto, no seria demasiado atrevido suponer que aun cuando la 

PENA de la que se habla se refiere a la ANGUSI'IA de la protagonista, intui-

tiva (o subjetivamente si se quiere), podemos conectar la expresi6n PENA 

con el campo sem紐ticode CONDENA, a la que Soledad Montoya ha de 

someterse sin mas, aumentando asi su dolor y desesperanza. De este modo, 

al acometer el trabajo de leer e interpretar un texto artistico, 

tenemos que tomar en cuenta que se trata de un lenguaje mucho mas com-

plejo que aquel que se da en un texto pragmatico sin mas. De este modo, 

vemos que las categorias heideggerianas son una gran ayuda para abrirse 

a distintas posibilidades de lectura y analisis de un hecho artistico de tanta 

belleza y complejidad como es un texto poetico. 

5.3. Todo poema, como obra de arte que es, constituye un hecho 

simb6lico. Y, desde una perspectiva lingtiistica, un simbolo no puede identi— 

ficarse plenamente con una METAFORA, por las restricciones sem紐ticas

que ya explicamos (vide supra, 3.0.); mas bien, como qued6 dicho, el simbolo 

se conectara con la IMAGEN POETICA. Esta ultima es la que puede captar 

y revelar la esencia de las cosas, por medio del proceso que se conoce como 
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、ALETHEIA';y, que como ya dijimos, es lo que rescata del olvido la verdad 

mas intima del SER de las cosas. Por medio de la operaci6n de revelar la 

esencia de un texto poもtico,llegaremos a ver cuan original sea tal obra de 

arte; pues, siendo el lenguaje el material de esta manifestaci6n artistica, nos 

damos cuenta de que en literatura lo original de una obra se manifiesta 

por el USO LINGUISTICO que la hace diferente de los textos pragmaticos 

y de las meras cosas. En palabras de Heidegger (ibid. : 40 -41) : 

"La obra de arte es en verdad una cosa confeccionada, pero 

dice algo otro de lo que es la mera cosa[…］． La obra hace cono-

cer abiertamente lo otro, revela lo otro; es alegoria.［…］．La obra 

es simbolo. Alegoria y simbolo son el marco de repre-

sentaciones dentro del cual se mueve hace largo tiempo la 

caracterizaci6n de la obra de arte." 

Por otro !ado, tampoco debemos olvidar que el SER de las cosas, su 

SENTIDO primigenio, se mani:fiesta con especial fuerza en las obras de arte 

(los textos poもticosen nuestro caso); desde donde esta esperando ser 

rescatado por la palabra creadora del poeta. 
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