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RESUMEN: La metéfora (tropo o recurso semantico que establece una semejanza entre dos elementos,
uno real y otro imaginario) es una herramienta fundamental en la expresion de Antonio Martinez Sa-
rrion, poeta albacetefio perteneciente a la neovanguardista generacion de los Novisimos. Martinez Sa-
rrién emplea las dos modalidades metaféricas existentes, la cotidiana (cuyas bases estan en la experien-
cia) y la poética (que pertenece al ambito creativo). Las metaforas cotidianas poseen, de entrada, un
caracter instrumental, pero, cuando funcionan dentro del artefacto lirico, transmiten —como las meta-
foras poéticas— valores estéticos y, en consecuencia, indudables dosis de ambigiiedad. Efectivamente,
como revel6 el formalista ruso Jakobson, en la funcion poética el mensaje esta orientado hacia si mismo,
lo que se traduce en la plurisignificacion. Asi, muchas metaforas de Sarrion apuntan visiblemente a
varias denotaciones, ademas de expresar alguna connotacién. La ambigliedad también queda manifiesta
cuando Martinez Sarrién formula alguno de los elementos de esos tropos de forma tacita o vaga, o
cuando el enunciado correspondiente carece (total o parcialmente) de signos de puntuacion.
PALABRAS CLAVE: Antonio Martinez Sarrion, metéfora, poesia, mensaje, ambigiedad.

SUMMARY: The metaphor (a trope or a semantic resource that establishes a similarity between two ele-
ments, one real and the other imaginary) is a fundamental expression tool of Antonio Martinez Sarrién,
poet born in Albacete and a prominent member of the neo-avant-garde generation of the Novisimos.
Martinez Sarrion uses the two existing modalities in metaphor: the daily one (whose bases are in expe-
rience) and the poetic one (which belongs to the creative sphere). While daily metaphors have an in-
strumental character, operating within the lyrical device, they convey —as poetic metaphors also do—
aesthetic values and, therefore, indubitable doses of ambiguity. As revealed by the Russian formalist
Jakobson, in the poetic function the message is oriented towards itself, which results in multiple mean-
ing. So, many Sarrién’s metaphors visibly point to several denotations, besides expressing some con-
notation. The ambiguity is also evident when Martinez Sarridn formulates some of the elements of these
tropes tacitly or vaguely, or when the corresponding statement lacks punctuation (total or partial).
KEYwoRDS: Antonio Martinez Sarrion, metaphor, poetry, message, ambiguity.

1. LA METAFORA

La metéfora es un tropo o recurso semantico en el que se establece una relacion de
semejanza (Jakobson 1973: 133) entre dos elementos, uno real y otro imaginario.
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1.1. Modos de enunciacién de la metafora

De acuerdo con el Grupo 1 (1987: 184), existen dos férmulas posibles para expresar
la metéfora:

1) In absentia. Cuando el plano real se omite, siendo solo visible el irreal:
«Me cautivan sus peces».
2) In praesentia. Cuando los dos planos estan expresados explicitamente:

«L0s 0jos son peces».

Por otra parte, Dominguez Caparros (1985: 82-3), siguiendo a Brooke-Rose (1958),
clasifica el citado tropo, segln sus formas de presentacion, de este modo:

a) metéfora del nombre,
b) metéfora del verbo,
c) metafora del adjetivo.

Dentro de esa clasificacion, a las metaforas sustantivas pertenecerian los siguientes
procedimientos:

— Sustitucion simple: el término real aparece implicito y se extrae del contexto. Tomemos
este verso de César Vallejo: «Vanse de su piel, rascandose el sarcéfago en que nacen». Ahi
aparece implicito el concepto cuerpo, que es metaforizado por sarcéfago (Dominguez Capa-
rrés 1985: 79).

— Metéfora de reclamo: el término metaférico (A) sustituye a un contenido mencionado an-
teriormente (B), como sucede en este ejemplo de Aleixandre: «jAh, maravilla licida de tu
cuerpo cantando, / destellando de besos sobre tu piel despierta: / béveda centelleante, noctur-
namente hermosa, / que humedece mi pecho de estrella o de espuma» (Dominguez Caparr6s
1985: 82).

— Metéfora copulativa: A es B. Es ilustrativo este verso de Claudio Rodriguez: «un cuento
que ahora para mi es lamento» (Dominguez Caparrds 1985: 82).

— Metéfora metamorfica: C muda A en B, como cuando Claudio Rodriguez escribe: «Estés
en mi, con tu agua / que poco a poco hace feraz el llanto» (Dominguez Caparros 1985: 82).

— Metafora del genitivo®: B pertenece a C (la relacion sugiere A). Sirva como ejemplo este
otro verso de Claudio Rodriguez: «esta fiesta de tus labios, de tu carne que es susurro y es
cadencia». B seria fiesta; C, labios, y A, susurro (Dominguez Caparrés 1985: 83).

— Metéafora por aposicion: el tropo sigue la citada construccion gramatical, algo que se ve
en esta oracion de Neruda: «collar, cascabel ebrio / para tus manos suaves como las uvas»
(Dominguez Caparros 1985: 83).

! A partir de ahora emplearé el subrayado para destacar los planos irreales de las metaforas espigadas
de textos firmados por Martinez Sarrién u otros autores.
2 Al margen de la reconstruccion lectora, el esquema que sigue dicha forma metaférica es este: sus-

tantivo + preposicion + término (Gonzalez Quintas 1999: 14).

254



La ambigiiedad en la metafora de Antonio Martinez Sarrién

El simil, en tanto que metafora (Aristoteles 2012: 251)3, seria, a mi modo de ver,
una construccién sustantiva, pues el nexo (cual, como) de esa forma es equivalente al verbo
que distingue a la metafora copulativa, a la preposicién propia de la metafora del genitivo, al
calificativo distintivo de la metafora adjetival o al tiempo verbal que caracteriza a la metafora
del verbo. Parafraseando a Perelman & Olbrechts-Tyteca (2000: 614-5), estariamos ante di-
versos modos de marcar la relacion —Ila «fusién»— entre los dos términos de la metafora.

Huelga decir que en las metaforas del verbo y del adjetivo uno de los elementos (el
metafdrico) aparece expresado con la clase de palabra que da nombre a cada forma. Asi lo
demuestran estos ejemplos nerudianos, respectivamente: (1) «EI dia de los desventurados, el
dia palido se asoma / con un desgarrador olor frio, con sus fuerzas en gris [...]» y (2) «ataudes
subiendo el rio vertical de los muertos, / el rio morado» (Dominguez Caparros 1985: 83).

A los comentados modos de enunciacién habria que afiadir uno que puede estar con-
formado por metaforas sustantivas, adjetivales o verbales. Me refiero a la metaforizacion de
metaforas, de la que Cabrera (1975: 26) habla como un procedimiento para estructurar y
construir el poema. No obstante, también es en si mismo una forma de enunciacion; de hecho,
cobra presencia incluso en el habla. Esta enunciacidn consiste en una metafora doble, lo que
significa que del plano real o del irreal surge una nueva conceptualizacion. Fijémonos en este
ejemplo: «La mesa es un tigre que me habla». Ahi la mesa aparece conceptualizada en el
felino (esa construccion contiene dos metéaforas sustantivas), y este, a su vez, es visto —me-
diante una metéfora personificadora verbal— como un hombre. Cabrera (1975: 26) matiza
que la metaforizacion de metéforas equivale a lo que Wheelwright (1962), gran exponente
de la seméntica literaria, llamoé epifora cerrada.

Bajo mi punto de vista, en la categoria in absentia entraria, a priori, solo la expresion
en la que el término real permanece implicito.

A la enunciacion in praesentia pertenecerian las restantes formas metaféricas sus-
tantivas: la metéafora por aposicion, la de reclamo, la copulativa, la del genitivo y la meta-
mdrfica. En todos estos procedimientos se visibilizan los dos campos semanticos.

Finalmente, las metaforas verbales y adjetivales pueden entrar en cualquiera de las
dos formulaciones, in absentia o in praesentia, dependiendo de como se expresen. En efecto,
algunas veces los dos planos estan manifestados explicitamente (aunque el irreal puede des-
prender vaguedad, dado que los verbos y los adjetivos no tienen la precision significativa del
sustantivo), mientras que en otras ocasiones el plano real aparece oculto, pudiendo deducirse
este —con mayor o menor dificultad— por el referente.

8 Avristoteles (2012: 251) precisa que el simil no es mas que una metafora a la que se le ha incluido
un vocablo: «[...] cuando se dice “se lanz6 como un ledn”, es un simil, pero cuando se dice “se lanzo el ledn”,
es una metafora. Como los dos son valerosos, transfiere el nombre del leén a Aquiles». El autor de Retdrica
y Poética matiza que en el simil operan siempre dos términos, como en toda metafora proporcional (Aristo-
teles 2012: 284).
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1.2. Tipos de metéaforas

Existen dos tipos de metaforas: las cotidianas y las poéticas. Las primeras —cuya
naturaleza es instrumental— tienen sus bases en la experiencia, de acuerdo con Lakoff &
Johnson (2009: 56). Como dichas metaforas son fruto de las convenciones, de un conoci-
miento fuertemente estereotipado, ni los hablantes ni los literatos las utilizan de forma arbi-
traria. Nuestro sistema conceptual ordinario es, en gran medida, de naturaleza metaférica
(Lakoff & Johnson 2009: 187); por ello, las metaforas cotidianas impregnan no solo nuestro
lenguaje, sino también nuestro pensamiento y nuestras acciones (2009: 39).

Muchas metéforas cotidianas —como demuestran Lakoff & Johnson (2009) si-
guiendo a Black (1966)— se pueden englobar dentro de diferentes temas o topoi; asi, la ex-
presion «He gastado muchas horas» seria una variacion de “EL TIEMPO ES DINERO” (La-
koff & Johnson, 2009: 44).

Lakoff y Johnson establecieron tres clases de metéforas cotidianas:

A) Orientacionales: organizan un sistema general de conceptos con relacion a otro. Al con-
cepto real le dan una orientacion espacial (Lakoff & Johnson 2009: 50). Sirva como ejemplo
el topos «lo bueno es arriba; lo malo es abajo» (2009: 53, en mayusculas en el original).

B) Ontoldgicas: permiten categorizar un fendmeno —actividades, acontecimientos, ideas,

emociones...— COMO Una sustancia, una entidad, un recipiente y una persona (Lakoff & John-
son 2009: 63-72). Un concepto abstracto, por tanto, se corporiza o se personifica (Diaz 2006:
53).

C) Estructurales: de elaboracién verdaderamente rica, son aquellas en las que los conceptos
aparecen estructurados en términos de otros muy delineados (Lakoff & Johnson 2009: 101).
Ya hemos visto un tema de esta clase: tiempo = dinero.

La metafora poética® es aquella que trasciende las convenciones sociales y culturales
(Lakoff & Johnson 2009: 181). Pertenece al &mbito creativo, a la funcién poética del len-
guaje, y, por tanto, transmite valores estéticos. Efectivamente, en esta clase de metafora se
demuestra plenamente aquello que decia Lazaro Carreter (1982: 37): el lirico no renuncia a
su sentimiento y conocimiento propio del lenguaje. Debido a esa subjetividad creadora, la
capacidad inferencial de las metaforas poéticas es mas baja que la de las cotidianas; de hecho,
resulta dificil agrupar en temas aquellas expresiones creativas que poseen un caracter puntual,
fugaz (Bustos Guadafio 2006).

2. LA AMBIGUEDAD POETICA

El formalista ruso Roman Jakobson, conectando con la seméntica literaria (Ri-
chards, Empson, Wheelwright...), explicé que la funcion poética del lenguaje rompe la uni-
direccionalidad seméntica. Por supuesto, debido a ese valor intrinseco, simbélico y, en suma,
estético de la palabra creativa, no solo el mensaje desprende ambigiiedad; también lo hacen

4 Utilizo aqui la nomenclatura de Bustos Guadafio (2006). A estas metaforas Lakoff & Johnson
(2009: 181) las llamaron creativas e imaginativas.
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el emisor, el receptor y el referente (Jakobson 1981: 382-3). Obviamente, la plurisignifica-
cién no podria existir en un discurso cientifico o en una noticia periodistica, donde la finali-
dad es instrumental y el tono neutro.

Jakobson (1981: 363) dejd claro que si bien la estructura de un mensaje depende, en
primer lugar, de la funcién predominante, el linglista debe tener en cuenta «[...] la integra-
cién accesoria de las demas funciones en tales mensajes». Asi pues, en la poesia, la funcién
poética no elimina las demas funciones de la lengua —la emotiva esta bien presente—, pero
se sobrepone a ellas.

Segun el propio Jakobson (1981: 360-1), existen dos modos de conducta verbal: la
seleccion y la combinacion. En la poesia, la similaridad (una de las bases, junto a la equiva-
lencia y a la diferencia, de la seleccion) se sobrepone a la contigtiidad (base de la combina-
cién). El principio de equivalencia se aplica, en consecuencia, a la secuencia poética: de ahi
la esencia polisemantica, simbdlica, ambigua, que distingue al género lirico (Jakobson 1981:
382).

También Octavio Paz estudié la polivalente significacion de la poesia. Segun el No-
bel mexicano, el idioma es una posibilidad infinita de significados (Paz 2010: 106). En la
prosa esos diversos niveles semanticos de cada palabra polisémica se diluyen, prevaleciendo
solo uno de ellos —el que se adecua al sentido de la oracion—. Sin embargo, toda imagen
poética (sea esta una metafora, una parabola o una onomatopeya) somete a unidad la plurali-
dad de la realidad, uniendo realidades alejadas entre si, incluso opuestas (Paz 2010: 98). En
consecuencia, dicha imagen mantiene y exalta todos los significados de los vocablos (Paz
2010: 107).

Si bien el caracter poliseméantico de la lirica generalmente alcanza un mayor desa-
rrollo en las meté&foras poéticas (pues su esencia es imaginativa), afecta también continua-
mente a las cotidianas. Y es que aunque estas, en el fendmeno lirico, no pierden del todo su
caracter funcional (producto del conocimiento convencionalizado), pasan a transmitir valores
estéticos como la exactitud y la fuerza expresiva, incluyendo aqui la capacidad de sugerencia.

Que el lenguaje lirico esté embebido de hermetismo —mas 0 menos pronunciado—
es hasta natural; no solo responde a la intencién que pueda tener un autor de ser poco discur-
sivo. Uno de los cddigos poéticos (el ritmico-métrico) produce constantemente la condensa-
cién verbal, que incentiva la imaginacion lectora y que propicia, ademas, el contacto entre
diversas figuras retoricas; en palabras de Pound (2000: 43), la poesia «[...] es la forma méas
concentrada de toda expresion verbal». Esa naturaleza fragmentaria del género también faci-
lita que los vocablos se abran a la dimension connotativa, de gran poder evocador. Los sig-
nificados emocionales son fundamentales en la lirica, dada la subjetividad que caracteriza al
género. Para crear las connotaciones, el poeta puede conectar con autores que han dejado
huella en él y hasta con el imaginario colectivo. Pero en muchas ocasiones los citados signi-
ficados le son propios; «[...] forman parte de su lenguaje absoluto», como subray6 Lazaro
Carreter (1982: 37). Como las connotaciones implantan valores evocadores en el discurso
poético, para el lector una palabra (y, en general, un mensaje) puede tener un significado que
quizas ni habia contemplado el vate. Ello sucede tanto en las metéaforas cotidianas como en
las poéticas.
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3. ANTONIO MARTINEZ SARRION

Antonio Martinez Sarridn (Albacete, 1939) es uno de los poetas mas destacados de
la neovanguardista generacidon de los Novisimos, que surgié en Espafia a finales de los 60 del
siglo pasado y que se consolidé con la antologia Nueve novisimos poetas espafioles (1970),
de Josep Maria Castellet. Esta promocién —capitaneada por Pere Gimferrer— se caracterizo
por su fe absoluta en el valor auténomo de la palabra creadora y por su radical culturalismo,
conectando con la Generacidn del 27 y alejandose de la estética socialrealista®, imperante en
Espafia desde la primera posguerra.

Prieto de Paula (2003: 41) dividio la lirica de Martinez Sarrion en dos etapas, ate-
niéndose especialmente a la actitud del autor ante el discurso poético (mayor o0 menor privi-
legio de la forma). El primer periodo —el experimental, el puramente novisimo— arranca
con Teatro de operaciones (1967), y supone una busqueda de la ruptura del discurso I6gico
y, en consecuencia, de la expresion silogistica, rasgo inherente a su generacién (Castellet
2010: 41-2). En el caso concreto de Martinez Sarrion, se agudizaba este irracionalismo, toda
vez que el autor pretendia revalorizar a los poetas y artistas surrealistas (Castellet 2010: 34).
Se enmarcan en esta etapa juvenil de Martinez Sarrién las siguientes obras: Teatro de opera-
ciones (1967), Muescas del tiempo oscuro (2010)%, Pautas para conjurados (1970), Ocho
elegias con pie en versos antiguos (1972), Una tromba mortal para balleneros (1975) y Can-
cién triste para una parva de heterodoxos (1976).

La segunda etapa del manchego, inaugurada con el volumen EI centro inaccesible
(1981), corresponde a su madurez y conecta decididamente con la tradicion. La nota predo-
minante es una mayor transitividad discursiva; la palabra se vuelve més heterénoma, ce-
diendo parte de su protagonismo a esa intimidad —amor, erotismo, familia...— a la que
comienza a aludir (Prieto de Paula, 2003: 83). Pertenecen a esta etapa el poemario homénimo
—hasta entonces inédito— incluido en el volumen EI centro inaccesible (1981), Horizonte
desde la rada (1983), De acedia (1986), Ejercicio sobre Rilke (1990), Cantil (1995), Cordura
(1999), Poeta en Diwan (2004) y Farol de Saturno (2011).

Si bien esta division estilistica es muy justa, conviene subrayar que Martinez Sarrion
nunca sacrifica la exigencia formal; su poesia, en las Ultimas entregas, sigue caracterizandose
por la densidad semantica. Lo que ocurre es que uno de los dos polos —modernidad y tradi-
cién— aparece con mas intensidad que otro segun las etapas (Prieto de Paula 2003: 20). Pero
algunos rasgos de la primera hora (culturalismo, irracionalismo, disposicidn espacial de los
versos...) se perciben en su segunda etapa, del mismo modo que ciertos trazos de madurez
(vocacién memorialistica, critica social, coloquialismo...) ya se encontraban en sus poema-
rios juveniles. En definitiva, la entidad estética de Martinez Sarridn surge como consecuencia
de un pacto entre modernidad y tradicion, entre hermetismo y realidad extrapoética, como
sostiene Prieto de Paula (2003: 20) en consonancia con Gea (1994: 30).

Los poetas sociales privilegiaban, generalmente, el contenido sobre la forma.
6 Coleccién de poemas escritos de forma paralela a Teatro de operaciones.
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4. LA AMBIGUEDAD EN LA METAFORA DE MARTINEZ SARRION

En las metaforas de Martinez Sarrién, la ambigliedad se aprecia, a lo menos, de
cuatro modos:

1) Cuando algln elemento apunta a varios significados denotativos.

2) Cuando alguno de los elementos presenta, ademas de los significados objetivos,
connotaciones.

3) Cuando el poeta enuncia de forma técita (met&fora in absentia) o vaga (a través
de las formas metaféricas del genitivo, del adjetivo, etcétera) alguno de los elementos que
componen la figura.

4) Cuando el creador prescinde —total o parcialmente— de los signos de puntuacién
(desarticulacion tipografica).

El cuarto modo es inherente al espiritu heterodoxo y subversivo de los creadores
vanguardistas y (como es el caso de Martinez Sarrién) neovanguardistas.

Cabe afiadir que en el tercero y en el cuarto modo de expresion de la ambigliedad,
Martinez Sarrién dificulta no solo la interpretacidn, sino la reconstruccion de alguno de los
planos que componen la metafora y, por extension, posibilita que el lector —como co-autor
de la obra (Lazaro Carreter 1982: 36)—, juegue con multiples direcciones semanticas. Efec-
tivamente, un lector, dependiendo de su sensibilidad, de su cultura o de su situacién actual
(¢esta enamorado?, ¢ha sufrido un desengafio sentimental?, ¢se encuentra depresivo?), re-
construird de un modo u otro la metafora y el poema que contiene a esta. Todo texto es, en
fin, una obra abierta, como demostré Eco (1990: 74); y esta realidad se hace més visible en
el caso de la lirica, por llevar al extremo los valores estéticos inherentes a la funcidn poética
del lenguaje.

A través de cualquiera de estos modos, veremos reflejada de forma nitida aquella
sentencia de Valente (2008): «Multiplicador de sentidos, el poema es superior a todos sus
sentidos posibles. Y aunque todos ellos nos hubieran sido dados, el poema ha de retener de
su naturaleza lo que en rigor lo constituye, la fascinacion del enigma». En efecto, la poliva-
lencia significativa del género ensancha la imaginacion lectora. Las posibilidades interpreta-
tivas brotaran en cada lectura.

Evitaré dedicar un epigrafe aparte a las connotaciones presentadas por algunos de
los planos metaféricos, a fin de no caer en la redundancia. Esos valores connotativos —por-
tadores de una gran sensorialidad— los iré contemplando al analizar ejemplos de dos modos
de expresion de la ambigledad: el de las met&foras que apuntan visiblemente a mas de un
significado denotativo y el de las metaforas con elementos ambiguos u ocultos. Efectiva-
mente, para examinar con propiedad las connotaciones —unas manifestaciones tan sutiles—
es util reparar paralelamente en diversos aspectos de la expresion metaférica e, incluso, poe-
matica.

En el presente epigrafe, me basaré especialmente en los significados connotativos
que estan presentes en la historia de la poesia, asi como en la misma realidad.
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4.1. Metaforas con elementos que apuntan a mas de una denotacion

El modo mas sencillo en que se aprecia el caracter polisemantico de la poesia es
cuando un mensaje apunta visiblemente a mas de una direccién denotativa. Pues bien, a ve-
ces, en la lirica de Martinez Sarrion, uno de los dos planos de la metafora —el real, general-
mente, tanto en la tipologia cotidiana como en la poética— conserva, de entrada, dos signi-
ficados, produciéndose asi una dilogia. Pero la circunstancia de que el plano de un tropo se
dirija de forma visible a dos o tres significados no agota las restantes posibilidades denotati-
vas (Y a estas habria que afiadir las connotaciones, que Ilevan la palabra al grado maximo de
la polivalencia significativa). Digamos que el autor facilita unos niveles semanticos prima-
rios; los secundarios habran de ser contemplados por el lector. A propésito, Miguel Casado,
refiriéndose a los principales significados metaféricos de Horizonte desde la rada (uno de
los poemarios mas representativos de Martinez Sarrién), escribié:

[...] esos elementos del libro, aun mostrando claro su origen, rehyen una lectura como me-
taforas fijas, funcionan como sefiales que pueden moverse, apuntar aqui o alla, que no anulan
los otros y multiples niveles de las palabras que convocan (Casado 1997: 12).

4.1.1. Metéaforas cotidianas

Comencemos reparando en el poema «Precauciones», perteneciente a Muescas del
tiempo oscuro (Martinez Sarrion 2010: 74):

Sucede cualquier dia

que las acacias

tienen mil hojas nuevas

y los enamorados

se abrazan

mas furtivos o mas locos.

Sucede

que notamos,

mi antiguo amor,

muchacha ya no mia,

que otro milagro no esta descartado,
que abril ha licenciado a la tristeza,
que a ratos nos miramos como entonces,
que el aire esta mas claro

cuando viajas a mi,

aln ocultando

tu billete de vuelta.

La poesia versa sobre el rescoldo amoroso que queda entre el yo lirico y su exnovia.
Esa realidad sentimental se produce en abril; asi lo expresan el verso 12 y la cita de Juan
Ramon Jiménez que encabeza el poema y que Martinez Sarrién atribuye erréneamente, por
cierto, a Jorge Guillén: «Abril, abril ¢y tu jinete bello? / jMi pobre amor, mi pobre amor,
abrill» (Martinez Sarrion 2010: 74). El texto completo del Nobel moguerefio, «Epitafio
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ideal», también presenta (aqui, eso si, de forma alegorica: a través de un caballo) un reen-
cuentro sentimental. Reproduzco el poema entero de Juan Ramaén Jiménez (2006: 676-7), por
ser este el evidente hipotexto de «Precauciones»:

jAbril!, ;solo, desnudo, caballo blanco mio de mi dicha?

(LIegd rompiendo, llenos de rocio, los rosales; metiéndose, despedregando los pesados to-
rrentes; levantando, ciclon de luz, los pajaros alegres.)

Tu jadeo, tu espuma, tu sudor, me parece que vienen de otra vida... jVen aqui, ven aqui,
caballo mio; abril, abril que vuelves, caballo blanco de mi amor perdido!

(Mis ojos le acarician, apretandole, la frente blanca cual la luna, con su diamante negro de
carbon.)

Abril, abril, ¢y tu jinete bello? iMi pobre amor, mi pobre amor, abril!

Volvamos al texto de Sarrién. Abril, en el duodécimo verso, es una metafora de
naturaleza ontoldgica (concretamente una prosopopeya), pues licencia a la tristeza’. Estamos,
ademas, ante la forma Ilamada metafora del verbo, puesto que el término irreal aparece ex-
presado a través de esa clase de palabra. El plano real de la personificacién, evidentemente,
es polisémico; y, al emplearlo, el sujeto poético expresa, a lo menos, dos significados deno-
tativos primarios. Por un lado, se refiere a la primera acepcion que le da el diccionario aca-
démico al vocablo: «Cuarto mes del afio» (DLE: s.v. abril). Nos lleva a suponer ese nivel
semantico la referencia, en la poesia, al crecimiento de las hojas de las acacias (versos 1-3);
efectivamente, durante la primavera (estacion que incluye a abril), se producen esos brotes.
La otra direccién seméantica primaria a la que apuntaria Martinez Sarrion al emplear la pala-
bra abril coincide con la segunda acepcion que le otorga al vocablo la mencionada obra le-
xicografica: «Primera juventud» (ibid.). Es lo que se deduce de la referencia a la mocedad de
la mujer deseada: «muchacha ya no mia [...]» (verso 10). Queda probado que en abril hay
una dilogia denotativa, producto de la ambigiiedad que caracteriza a la poesia.

Cabe apuntar que el citado mes esta muy presente en la tradicién y en la modernidad
lirica amorosa de Occidente, desplegando a menudo connotaciones eroticas, algo que se apre-
cia tanto en el poema de Juan Ramén Jiménez (la referencia al jadeo o al sudor) como en el
de Martinez Sarrion (la alusién al lado furtivo de los amantes). La génesis connotativa es
evidente: en los albores de la primavera solemos aumentar nuestro deseo sexual, de ahi el
conocido dicho «La primavera la sangre altera».

Para ver otra metafora cotidiana en la que uno de sus elementos apunta explicita-
mente a dos significados objetivos, tomemos el siguiente soneto, «Barato mar», del poemario
De acedia (Martinez Sarrién 1986: 43):

7 También tristeza seria una personificacion: si se licencia esa cualidad, es porque aparece tratada
como un humano.
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Lunas de tervilor, peces de minio,
resacas como patas de elefante.
Bulimias sin pudor, plata menguante,
inanidad de todo raciocinio.

Haria falta contar con otro Plinio

0 con algun ingenio semejante
para censar la zafiedad reinante
decretando, de paso, su exterminio.

Playas con una capa oleaginosa
donde navegan botes de cosmético
que alguna vez son nifios extraviados.

Miles de necios con la Poderosa
miman las contorsiones de un frenético
con mucho de caballos desbocados.

El primer terceto contiene la siguiente metafora: botes = nifios extraviados. Estamos,
por tanto, ante una metafora personificadora. Sabiendo que esos botes son de cosmético, el
primer término de la metafora encaja, de entrada, con esta acepcion: «Recipiente pequefio,
comunmente cilindrico, que sirve para guardar tanto liquidos como objetos» (DLE: s. v.
bote?). Por otro lado, hemos de tener en cuenta que los botes navegan, y uno de los signifi-
cados de navegar (DLE: s. v.) es el siguiente: «Dicho de un buque o de otra embarcacion:
avanzar». Asi pues, en el poema, bote mantiene también esta acepcion: «Embarcacion pe-
quefa de remo, sin cubierta y cruzada de tablones que sirven de asiento» (DLE: s. v. bote®).
Conviene sefialar, ademas, que el plano irreal, nifio, como lleva al lado el calificativo extra-
viados, es portador de connotaciones negativas: inquietud, pena, angustia, etc. Esos valores
semanticos, en tanto que originados por el dolor que siempre ha supuesto en la sociedad la
pérdida de un chiquillo, los comparte la practica totalidad de los hablantes.

4.1.2. Metaforas poéticas

Fijémonos en estos versos extraidos de Pautas para conjurados (Martinez Sarrion
1981: 120)%:

mis normas primerizas de moral

y recuerdos prendidos como dardos:
recuerdo de primera comunion

lazo de seda ajado

flecos rituales sollozaban de envidia
los nifios del hospicio

Aqui Martinez Sarridén conceptualiza —mediante un simil— los recuerdos en dardos.
Efectivamente, el vocablo recuerdo tiene varias acepciones, como indica el DLE (s. v.): (1)
«Memoria que se hace o aviso que se da de algo pasado o de que ya se habl6», (2) «Cosa que
se regala en testimonio de buen afecto», (3) «Objeto que se conserva para recordar a una

8 Puede leerse el poema completo en § 4.3.2.
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persona, una circunstancia, un suceso, etc.» y (4) «memorias», es decir, «saludo por escrito
0 por medio de tercera persona». En el plano real de la metafora sarrioniana, parecen convivir,
de entrada, la acepcidn primera —pues el sujeto hace memoria de los sollozos infantiles— y
la segunda —ya que el protagonista se refiere ademas a un lazo de seda maltratado por el
tiempo—. En consecuencia, la «memoria que se hace» y el «objeto que se conserva» son, a
la vez, dardos. Sefialaremos que el mencionado plano irreal también es una palabra polisé-
mica: segun el DLE (s. v. dardo), puede referirse a un arma, a un majol (pez) o a un dicho
mordaz. Para desentrafiar el significado correspondiente, se tendra en cuenta el participio,
prendido, con el que Martinez Sarrién acompafia al vocablo del plano irreal. Prender, en su
segunda acepcion (DLE: s. v.), significa «Sujetar una cosa a otra mediante un alfiler, unas
puntadas, etc.». Ese significado es el que se ajusta cbmodamente a la frase, puesto que el
hombre puede sujetar (prender) el dardo a una diana. Dicho lo cual, la existencia de un sig-
nificado latente, primario, no es 6bice para que convivan en el mismo vocablo —dardo— las
restantes acepciones. Lo mismo puede decirse de la palabra recuerdo; las dos corrientes se-
manticas a las que apunta con nitidez son solo las primarias, las secundarias habrian de ser
contempladas por el lector.

Veamos otro ejemplo de pluralidad metaférica similar al anterior. Esta incluido en
el comienzo del poema «Montaje de atracciones» (perteneciente a Ejercicio sobre Rilke), que
reproduzco entero:

Como en los viejos filmes de vanguardia
titilantes y fragiles, carnaza ya tan solo
para furtivos zombies de las cinematecas
que al salir de la sala se disuelven

cual Nosferatu®, en un montén de polvo,
insertar en los valses del Rosenkavalier
(milagro de elegancia descuidada

y del fulgor de muerte que aureola

el cantado final de cualquier mascarada)
el estertor mas acre,

la furia méas cargada de destino:

ese desgajamiento pestilente y viscoso
en que la vida afianza sus escarpias
como si del méas sdlido paredon se tratara (Martinez Sarrion 1990: 30).

Me detendré en los cinco primeros versos, que encierran, al menos, dos metéaforas:
(1) pelicula = carnaza y (2) zombi = vampiro. Fijémonos especialmente en la segunda, ex-
presada a través de un simil de naturaleza poética: «[...] cual Nosferatu [...]». Demostrando
la validez del enfoque interaccionistal®, para Martinez Sarrién el zombi es un vampiro sin

° Se refiere al protagonista del homoénimo clésico del cine de terror, Nosferatu el vampiro (1922),
largometraje dirigido por F. W. Murnau. Nosferatu es un vampiro que, efectivamente, muere en una nube de
polvo.

10 La teoria metaforica de la interaccion, fundada por el semantico literario Richards en la década de

los 30 del siglo pasado, se opuso al enfoque sustitutivo (el imperante, desde la Retérica clasica, hasta enton-
ces), entendiendo que una metéafora no consiste en el reemplazo de una palabra por otra, pues entre los dos
campos semanticos se producen relaciones. Como explica Black (1966: 49), al plano real le aplicamos una
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dejar de ser un zombi. La palabra zombi se caracteriza por su disemia, y aqui conserva ambos
sentidos. Asi, por un lado, el poeta parece aludir a un hombre atolondrado que, fuera de su
ambito referencial (el cine), carece de vinculos: por eso, al salir de la cinemateca, ese sujeto
acaba disuelto en polvo —esto equivaldria a decir que muere, y lo hace de la misma forma
que Nosferatu, lo que sugiere que el sujeto poematico solo mantiene su esencia humana al
cultivar su pasion—. Tal explicacién concuerda con el segundo valor semantico que da el
DLE (s. v.) a zombi: «Atontado, que se comporta como un autémata». Por otro lado, hemos
de tener en cuenta que el autor envuelve los versos citados en una atmésfera de cine de terror;
de hecho, los dos planos de la segunda metafora —el real, los zombies; y el irreal, un vampiro
(Nosferatu)— son personajes prototipicos de esta iconografia del celuloide. Segun ese con-
texto, la palabra zombi parece preservar también su otra acepcion, la primaria: «Persona que
se supone muerta y que ha sido reanimada por arte de brujeria, con el fin de dominar su
voluntad» (loc. cit.).

En las metéforas poéticas de Martinez Sarrion, la explicita ambigiliedad del plano
real también fomenta la pluralidad de significados. Este procedimiento no es, en la obra del
albacetefio, el habitual, aunque se da de forma mas reiterada que en sus metaforas cotidianas.
Remito, de nuevo, al soneto «Barato mar», que comienza de este modo:

Lunas de tervilor, peces de minio,

resacas como patas de elefante.

Bulimias sin pudor, plata menguante,

inanidad de todo raciocinio (Martinez Sarrién 1986: 43).

Reparemos en el segundo verso, que es en si mismo una metéafora, concretamente
un simil: «resacas como patas de elefante». El contexto del poema —incluyendo el titulo—
es, efectivamente, maritimo, al menos simbolicamente (y he aqui de nuevo la ambigiiedad).
Polo Lépez (1995: 142) explica que la seccion tercera de De acedia, donde se encuentra
situado «Barato mar», «[...] apunta al “poder” y alrededor, las constelaciones humanas».
Acerca del citado texto, la fil6loga escribe «[...] la vision de una polis universal no puede ser
mas adecuada al Mal, todo esta putrefacto bajo la pancarta de los mil discursos y haria falta
un Plinio para narrar el horror [...]». En medio de un simbolismo denso, las referencias ma-
ritimas no dejan al descubierto un significado concreto para el plano real del tropo. Me ex-
plico. Resaca —palabra polisemica— contiene, segun el DLE (s. v.), dos acepciones relacio-
nadas con el mar: (1) «Movimiento en retroceso de las olas después que han llegado a la
orilla» y (2) «Limo o residuos que el mar o los rios dejan en la orilla después de la crecidax.
No hay en el poema ninguna clave que apunte decididamente a uno de los dos significados
maritimos. El referente, por tanto, resulta decididamente ambiguo.

Ademas, teniendo en cuenta que la estrofa citada (como el poema completo) con-
tiene algunos tropos cuyos elementos estan alejados del contexto maritimo simbélico —ver-

serie de implicaciones del plano irreal. No obstante, segun el tedrico caucasico, el contacto mutuo también
origina transformaciones en el elemento metaforizado, si bien estas no son tan intensas como las del metafo-
rico (Moreno Lara 2004). Por consiguiente, debido a esa interaccion, una parafrasis literal no podria sustituir
a una metafora sin que se produjese una pérdida de significado (Black 1966: 55-6).
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bigracia: las impudicas bulimias, una personificacion—, y sabiendo de la esencia poliseman-
tica de la poesia, resulta natural pensar que resaca —plano real de la metdfora— apunta a
otros sentidos. He aqui una acepcion del vocablo no relacionada con el mar: «Malestar que
padece al despertar quien ha bebido alcohol en exceso» (loc. cit.). Pues bien, cuando uno
padece la resaca, es frecuente, en el lenguaje cotidiano, decir de modo figurado: «Me siento

esado». Esa pesadez metaférica concuerda con la pesadez fisica de las patas de elefante
(plano irreal de la misma metafora sarrioniana). Asi pues, resaca, en el verso de Sarrién,
preservaria mas de dos significados —todos, de acuerdo con Paz (2010: 107)—, superando
la disemia.

En puridad, se cumple, una vez mas, la tesis de Jakobson:

La similaridad sobrepuesta a la contigliidad confiere a la poesia su esencia enteramente sim-
bolica, multiple, poliseméntica, bellamente sugerida por la frase de Goethe «Alles Vergan-
gliche ist nur ein Gleichnis» (‘Todo lo que transcurre no es mas que un simil”). Dicho en
términos mas técnicos, todo elemento secuencial es simil. En poesia, en la que la similaridad
se sobrepone a la contigliidad, cualquier metonimia es ligeramente metaférica y toda metafora
tiene una tonalidad metonimica (Jakobson 1981: 382).

4.2. Metaforas con elementos ocultos o expresados de forma vaga

El hermetismo sarrioniano, producto de la voluntad estética del propio autor, pero
también de la organizacion ritmica del propio poema, se manifiesta en las Ilamadas metéaforas
in absentia, asi como en las in praesentia cuando uno de los términos esta expresado vaga-
mente —principalmente a través de dos formas metaforicas: la del genitivo (que es sustan-
tiva) y la del adjetivo—. En cualquiera de los casos, como veremos, Martinez Sarrién ratifica
la sentencia de L&zaro Carreter: «El poeta juega muchas veces al ajedrez sin tablero, y por
eso no entendemos sus movimientos» (Beaumont 1982).

Cuando Martinez Sarrion presenta tacitamente o de forma vaga uno de los términos
de tal metéfora, la reconstruccion de la figura se abre a multitud de significados posibles, aun
teniendo presente el (ambiguo) contexto.

4.2.1. Metéforas cotidianas

No es demasiado habitual que Martinez Sarrion exprese la metafora cotidiana me-
diante la formula in absentia (o sea, con el plano real implicito); y cuando lo hace, no destaca,
aparentemente, por su ambigiiedad. Desde luego, esta cualidad probablemente exista, pero
es dificil de ver. A propésito, Paz (2010: 107) decia que una metafora preserva todos los
significados de las palabras, y el correspondiente proceso se puede observar de un modo
«[...] apenas visible o realizado del todo» (Paz 2010: 112).

Con mucha mas frecuencia, Martinez Sarrién presenta de forma vaga algunos de los
elementos de las metéforas cotidianas. Veamos ejemplos de estas enunciaciones que respon-
den a la formulacion in praesentia.
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La siguiente poesia, «Condicion basica», esta incluida en Horizonte desde la rada,
una de las obras de madurez del lirico novisimo:

Si el poema no surge

con el casco y la lanza de Minerva—

es decir guerreando

y con clara cabeza—

¢no tendré por destino

el del hielo del vaso,

el de las toneladas de siniestras colillas

que hay que bajar de noche y en sigilo

resistiendo al impulso de arrojarse con ellas

al honrado camién de la inmundicia? (Martinez Sarrién 1997: 66).

En el séptimo verso, Martinez Sarrion habla de unas «[...] siniestras colillas». He
aqui una metéfora del adjetivo, pues en esta clase de vocablo esta expresado uno de los tér-
minos, concretamente el imaginario. Siniestro es una palabra polisémica que puede estar re-
ferida tanto a un hombre como a una bestia; se antoja revelador el quinto significado que le
adjudica al vocablo el DLE (s. v.): «Propension o inclinacion a lo malo; resabio, vicio o da-
fiada costumbre que tiene el hombre o la bestia». Habida cuenta de la ambivalencia expresiva
en esa parte del poema, existe la posibilidad de que exista una prosopopeya si a las colillas
las consideramos hombres. Por otro lado, al conceptualizar a las colillas en bestias, tendremos
una metafora poética.

Fijémonos en el comienzo de «Otra poética improbable», poema perteneciente a De
acedia:

Ni arma cargada de futuro,

ni con tal lastre de pasado

que suponga sacarse de la manga

una estdlida tienda de abalorios

con la oculta intencion de levantar efebos.

La poesia es fabrica de castigados muros

con alto tragaluz que solo al azar filtra

la més perecedera luz del suefio (Martinez Sarrion 2003: 291).

El primer verso, en cursiva, es el resultado de la variacion de una conocida metafora
de Gabriel Celaya, el maximo exponente —junto a Blas de Otero— del socialrealismo poé-
tico espafiol. EI poema referido de Celaya (1979: 47-49) se titula significativamente «La poe-
sia es un arma cargada de futuro». Al negar esa metafora, Sarrion abjura de la citada tenden-
cia, pero también del esteticismo poético pronunciado —Ila referencia a los abalorios—, rasgo
inherente a su propia generacion, la de los Novisimos. EI manchego escribi6 ese poema den-
tro de su segunda etapa, la de madurez, donde —como se ha dicho— hay una mayor transi-
tividad discursiva que en la primera.

Reparemos ahora en el verso 2, «[...] lastre de pasado». Estamos ante una metafora
sustantiva, concretamente del genitivo, como queda probado con la preposicion situada entre
los dos términos. Desde luego, la expresion resultante esta embebida de vaguedad, puesto
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que en ella el mensaje se orienta hacia si mismo. Me explico. Pasado esta expresado en tér-
minos de lastre, pero este Gltimo término seria una variacion del campo semantico irreal.
Ocurre que lastre, en la acepcién que mas se adecua al contexto metapoético de la frase (la
citada critica al esteticismo), significa «Persona o cosa que entorpece o detiene algo» (DLE:
s.v.). El término irreal puede apuntar a ambas direcciones (persona y cosa), puesto que el
referente poematico no es nada clarificador al respecto. En la primera opcion, habria una
prosopopeya (metafora cotidiana); en la segunda, una metafora poética.

Veamos ahora una metéfora verbal ambigua. Forma parte del siguiente poema de
Teatro de operaciones:

mundo de piedra

lluvias

el duero cabeceando

ojos arriba amor

cabeceando el duero

lluvias de primavera amor (Martinez Sarrion 2010: 56).

Ahi el rio Duero est4 conceptualizado, efectivamente, gracias al verbo cabecear.
Sucede que esta palabra es muy polisémica: alude a cierto movimiento de un humano, de un
caballo, de una caja de carruaje, de una embarcacion, etcétera (DLE: s. v.). En vista de la
ambigiedad contextual, cualquiera de las opciones que he subrayado puede conformar el
elemento irreal del tropo. En la primera de las posibilidades, tendriamos una metafora coti-
diana ontoldgica, concretamente una prosopopeya; las otras variables traerian consigo meta-
foras poéticas.

4.2.2. Metaforas poéticas

En las meté&foras poéticas sarrionianas, hay muchos elementos expresados de forma
tanto vaga como técita.

Comencemos viendo las metaforas in absentia. Cuando el creador manifiesta con
dicha formula la ambigtiedad, esta, desde luego, se acentla con respecto a lo que ocurria en
las metaforas cotidianas, donde —como he dicho— suelen aparecer elementos vagos mas
que tacitos. Parto del poema titulado «Variaciones sobre “Hastio” de Ibn Al-Mu’tazz!! (siglo
X d.C.)»:

1 Resulta dificil acceder a una muestra vasta (en traduccién castellana) de la poesia de este autor
arabe. He consultado una interesante antologia dedicada al propio Ibn Al-Mu’tazz y a otros dos poetas abasi-
das, Abbas Ibn Al-Ahnaf y Abu al-Ala Al Ma’arri, que se titula Seleccion de poesia arabe (2003) y que
contiene versiones de Alberto Manzano. En esa obra, ninguno de los textos de los poetas antologados lleva
titulo o paratexto. En fin, el hipotético titulo «Hastio», que Martinez Sarridn atribuye a lbn Al-Mu’tazz, se
me presenta como un enigma. No obstante, existe la posibilidad de que el lirico novisimo se haya valido de
una licencia poética a la hora de presentar su propio poema; quizas «Hastio» no sea mas que el tema (no el
titulo) de uno de los textos del vate arabe. Ya decia Jakobson (1981: 382) que en la poesia el destinador, el
destinatario y el mensaje son ambiguos.

267



Héctor Acebo Bello

No pretendais forzar con fiestas

mi decidida, sobria reclusion.

Nada en el hoy —salvo por la memoria,

que aborrezco— permanece de ayer.

No interrogadme a mi.

A mis afios, acaso, y en voz queda.

Cumplidos los sesenta vallé el campo (Martinez Sarrion 1999: 31).

Es preciso leer el poema completo para intuir, merced al contexto —aun siendo este
ligeramente ambiguo—, que el Gltimo verso contiene una metafora; de lo contrario, el lector
puede leer esa frase sin reparar en el sentido figurado. Para llegar a esta conclusion, he tenido
en cuenta el enfoque pragmatico de Grice (Escandell Vidal 1993: 94-5), quien recomendaba
distinguir entre lo que se dice (esto es, cémo entendemos un enunciado fijandonos solo en el
contenido proposicional del mismo) y lo que se comunica (aquella informacion que, si bien
se transmite mediante el enunciado, difiere de su contenido proposicional). Pues bien, segun
Grice, en el caso de la metafora se produce una ruptura entre esas dos formas de posicionarse
ante un enunciado, toda vez que el sentido figurado no debe interpretarse de forma literal.
Asi sucede, efectivamente, en el Gltimo verso del poema sarrioniano. Lo que el autor albace-
tefio dice ahi no es lo mismo que lo que comunica.

En «Variaciones sobre “Hastio” de Ibn Al-Mu’tazz (siglo x d.C.)», el sujeto lirico
de Martinez Sarrién, desencantado, decide recluirse. EI comentado verso final, que sintetiza
la tematica del poema (el verbo vallar apunta a la reclusion), presenta solamente el plano
irreal de la metafora: campo. El lector —en calidad de co-autor del poema, como dijo Lazaro
Carreter (1982: 36)— ha de deducir cual es el plano real; las posibilidades, en consonancia
con la tematica del poema, son varias: sociabilidad, vida nocturna, amistad, amor... A los
ojos del receptor, el protagonista del poema puede haber vallado todas esas cualidades. En
fin, la ambiguiedad (ligera, en este caso) del contexto demuestra, una vez mas, el cariz poli-
semantico de toda meté&fora poética.

Léazaro Carreter (1982: 36) explica que, en la literatura, el acto comunicativo entre
emisor y receptor se realiza, en buena medida, mediante un intermediario de fuste: la critica.
Pues bien, me parece muy significativa la lectura que hace Prieto de Paula del complejo
poema «Pesca submarina», incluido por Martinez Sarrién en De acedia. Veamos, primero,
la poesia:

Como otros en la suave amanecida

se embuten de sus mascaras y gomas
hundiéndose en el mar asordinado

y vuelven cuando el sol esta bien alto
exhibiendo el botin a los amigos,

asi uno, en estas tardes de ventisca
ungidas por la misica, bucea

y luego de derivas laberinticas

saca a la superficie este pequefio pulpo
que con mayor maceracion y alifio

tal vez un dia pueda recordarse (Martinez Sarrién 1986: 32).
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Parece tratarse, seguin Prieto de Paula (2003: 96), de una composicién relacionada
con el poema «[...] como producto del sinsentido vital». El critico salmantino hizo esta con-
sideracion hablando de algunos de los componentes psiquicos de la voz emisora de De ace-
dia. Afiade Prieto de Paula que «Pesca submarina»

[...] compara el botin obtenido del mar bajo el sol cenital con «este pequefio pulpo / que con
mayor maceracion y alifio / tal vez un dia pueda recordarse»: imagen probable de unos versos
en bruto y necesarios aun de lima, en los que se resuelven las derivas laberinticas en tardes
ventosas (Prieto de Paula 2003: 96).

Explicaré por qué me parece tan significativa esa reflexién de Prieto de Paula. El
tedrico habla de la existencia de una imagen, la del pulpo (seria el plano irreal de la metéafora),
pero la interpretacion que él mismo hace la considera probable: podemos colegir, por tanto,
gue esa interpretacion esta fundada, pero no cerrada a otros significados —como sucede en
multitud de momentos de la obra sarrioniana, dado el caracter ambiguo del género literario
que practica y dada la singular pericia del autor para la abstraccion—. La de Prieto de Paula
es una de las posibles interpretaciones, porque, efectivamente, estamos ante un tropo com-
plejo: el elemento real es expresado de forma tacita, y el contexto —muy ambiguo— no
ayuda a decantarse facilmente por un polo concreto. La referencia a la misica acaso sea la
Unica clave medianamente di&fana que incita a considerar el plano real como una creacién
artistica en bruto, pero del mismo modo que se puede pensar en la poesia (un poema, cierta-
mente, posee musicalidad), es natural que el lector contemple una prosa escrita con tensién
0, por supuesto, una composicién musical como elementos metaforizados.

De cara a la reconstruccion de la metéafora a la cual me estoy refiriendo, también
ayuda tener en cuenta —como hizo Prieto de Paula (2003: 96)— que el poema «Pesca sub-
marina» pertenece a un libro en el cual Martinez Sarrién reflexiona en diversas ocasiones
sobre la escritura poética. Pero —insisto— la interpretacion del critico salmantino es solo
una de las posibles, como él mismo asume al aludir a una imagen probable. Desde luego,
estamos ante un ejemplo que concede el timbre de validez a la tesis jakobsoniana: en el gé-
nero poético hasta el referente es ambiguo.

Veamos algun ejemplo de metéforas in praesentia donde uno de los planos esté ex-
presado de forma vaga. Y la vaguedad, ya se sabe, implica libertad en la eleccion o interpre-
tacién.

Partamos del poema «Vuelo rasante», perteneciente a De acedia:

Salir de la infancia. Suefios
—por lo general mojados—
de poderio, de amor
preferiblemente aciago.
Catedrales como tlineles

y all4, al fondo, un resplandor
de turquesa, entre las sombras
extrafios bultos: mendigos,
devastados cocaindbmanos,
tiernas huérfanas de Griffith,
espias rusos, putas caras.
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Quincalla que suplantaba

cuanto ahora, seco, aparece

visto a través de sus 0jos:

la 16gica mas cerrada

que le veda al relator

todo desliz en el cuento (Martinez Sarrion 1986: 18).

Fijémonos en los dos primeros versos. Sarrién presenta una metafora cuyo plano
real es suefios. El plano irreal esta enunciado vagamente a través del adjetivo mojados, tan
polisémico. El contexto no sella un Unico significado a la hora de reconstruir ese elemento
metaforico; en consecuencia, el lector, llegado el momento, puede tener en cuenta diversas
opciones: una toalla, un material, una superficie... Incluso existe la posibilidad de que los
suefios estén expresados en términos de una persona: ahi tendriamos, claro esta, una proso-
popeya (Y, por tanto, una metafora cotidiana ontolégica).

Vayamos al irracional poema «Sonajeros con trampa, incluido en Horizonte desde
la rada y dedicado —como consta en el paratexto— al poeta postista'?> Gabino-Alejandro
Carriedo, quien fuera maestro y amigo de Martinez Sarrion:

Rubempré y otros santos varones,
alas en los pies.

RascayU y su inepta ralea,
marcha de cimpiés.

Alakarssis me muerde la oreja
jvaya bofetdn!

Los curritos que estan de bureo
reciben la tos.

Alarido en el hombro del duefio,
batista y perchel.

Arrancando al novillo del ocho
te sales por pies.

Arando en la mar retadora

te las das de ful.

Me abro en mi verde motora:
gusano de luz.

Extrafieza de los precipicios,
huellas en sayal.

Librenos Santa Gema Galgani
de evitar el mal.

Chaleco de mil rayas. Fantasia
de un loco gandul.

Tengo un aspa en cada molino
y este falo azul.

2 Surgido en Espafia en la década de los 40 del siglo pasado, el Postismo es un movimiento vanguar-
dista, de corte surrealista (Marco 1980: 111), que cultiva imagenes insolitas.
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Rosicler es la punta de la daga,
ababol el viento.

La derecha linea de tus pantalones
moda Amado Nervo.

Ries con la coraza destrozada,
mueves la nariz.

Rasca ese andoba la guitarra
con aire infeliz.

La espina que la sopa contenia
hace un jeribeque.

Un relapso con cara de aguardiente
se ha tragado un cheque.

Un bulto gris en el ombligo basta
para no ser quinto.

La flojera dibuja su cogulla

en el vino tinto.

Con la salve se suenan los sonambulos
de torcida risa.

En aquella ventana un supliciado

se exhibe en camisa.

Con las chinches de un hérreo se fabrican
corbatas de seda.

jun socorro, un auxilio, unas tenazas!
iYa esta aqui la veda!

Revuelve la cazuela el sacristan
con aire de noble.

Un difunto es un piojo abarquillado
en tonel de roble.

Lesiones en el fondo de la copa,
mohos y salmueras.

Travesia de la salsa mahonesa
con sus pollos pera.

Facilidad le dicen a una puta

que regresa tarde.

Estoy de vacaciones, dice al nieto,
iViva Calomarde!

Huevos fritos de cena, ya colijo
que el nifio se arafa.

Buenas noches sefioras y sefiores,
se ha fundido Espafia.

Hoyal de adolescentes en estratos,
fundicion de saldo.

Se sospecha que un arpista hangaro
ha enturbiado el caldo.
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Verbenas de la Virgen, aguamiel,
dobles de cerveza.

Me duele la manija del ombligo
y voy de cabeza.

Rareza de la letra, punto roto,

lo que antes se decia lturzaeta.

Estoy sin blanca en puro destefiirse

de la camiseta. (Martinez Sarrion 1997: 57-60).

El procedimiento del collage (tipico del Postismo y de los Novisimos) impide la exis-
tencia de un referente claro que ayude a reconstruir las metaforas mas ambiguas contenidas
en el texto. De acuerdo con Talens, en la poesia de Martinez Sarrion,

La acumulacion de imégenes, aparentemente inconexa, proviene [...] de la voluntad [...] de
expresar el caos tal y como se vive. No hay, por tanto, trabajo sobre «asociaciones libres»,
sino disgregacion consciente de «asociaciones légicas», a la bisqueda de un conocimiento
sobre el arte, ni en el arte, sino desde el arte. Es decir, de un conocimiento (que tiene que ver
con la cuestion de la verdad) que la ciencia no puede producir ni capitalizar, y que se mani-
fiesta en la capacidad para revelar una forma diferenciada de ver el mundo, de entenderlo, de
vivirlo (Talens 1981: 37).

Dicho lo cual, consideremos los siguientes versos: «Me duele la manija del ombligo
/'y voy de cabeza» (Martinez Sarrion 1997: 60). Atendiendo a su esquema —nombre + pre-
posicion + término, en este caso otro nombre—, estariamos ante una metéfora sustantiva del
genitivo, la cual puede reconstruirse de al menos dos modos. En primer lugar, el campo se-
maéntico irreal estaria expresado vagamente, a través de un término que le pertenece (manija)
y que, al entrar en relacion con el plano real (ombligo), indica su existencia. Manija posee
muchas denotaciones: «Abrazadera de metal con que se asegura algo», «Mango, pufio 0 ma-
nubrio de ciertos utensilios y herramientas», «Especie de guante de cuero que los segadores
de algunas provincias se ponen en la mano izquierda para no lastimarsela con la mies ni con
la hoz», «Palanca pequefia para accionar el pestillo de puertas y ventanas, que sirve también
de tirador», etcétera (DLE: s. v.). Habida cuenta de que no existe un contexto minimamente
nitido en el poema y dada la polisemia del vocablo, podemos asociar el ombligo (plano me-
taforizado) con una puerta, un utensilio, una mano, etcétera (variables para el plano metafé-
rico). La clave, en cualquiera de los casos, es esta: la manija entraria dentro del campo se-
mantico irreal.

En segundo lugar, la citada metéafora del genitivo podria interpretarse del siguiente
modo: la manija conceptualiza al ombligo.

Pongamos de relieve también que el vocablo ombligo, en el imaginario colectivo,
tiene una connotacion de egoismo, de ahi la conocida y despectiva frase «Te crees el ombligo
del mundo». Ese significado parece estar presente en los versos de Sarrion; si el sujeto lirico
se encuentra triste («y voy de cabeza»'®), probablemente sea como consecuencia de que ha
perdido la confianza en si mismo, otrora desmedida quizas por mor del alcohol («Verbenas

8 Es una variacion del siguiente topos cotidiano —de naturaleza orientacional— estudiado por La-
koff & Johnson (2009: 51): «<FELIZ ES ARRIBA; TRISTE ES ABAJO».
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de la Virgen, aguamiel, / dobles de cerveza», leemos en la misma estrofa). También existe
—por proximidad anatémica— la posibilidad de asociar la manija del ombligo con la barriga;
el dolor seria resultado de haber bebido cantidades ingentes de aguamiel y cerveza. En fin,
lo que importa aqui, de nuevo, es apreciar la multiplicidad semantica (y, por tanto, la libertad
de reconstruccion por parte del lector) que Jakobson, Paz o Valente ven en la naturaleza de
la poesia.

Por cierto, «Sonajeros con trampa» es —junto a «Arafias»— el tnico poema escrito
en clave de collage dentro del libro al que pertenece; entre ambos, mas all& del procedimiento
empleado, no existen similitudes obvias: el primero desprende negatividad, sugiriendo un
ambiente amenazante; mientras que el segundo, al estar sostenido por los presupuestos neo-
vanguardistas del Postismo, tiene una patina de sinsentido y de humor absurdo (a la que pa-
rece aludir el mismo titulo del poema), en oposicién con el lenguaje estdndar. Ese postulado
estético, unido al imperativo del ritmo, permite que reedifiquemos la metafora de muchisimos
modos. Acerca de «Sonajeros con trampay, Prieto de Paula (2003: 92) pone el acento en que
«[...] las disonancias, ripios y arbitrariedades Iéxicas encajan con dificultad en el conjunto
del libro». Parece incuestionable: acudir al contexto (lingiistico y extralinguistico) de Hori-
zonte desde la rada no arroja luz a la hora de interpretar la metafora del ombligo.

Siguiendo con «Sonajeros con trampa», reparemos en otro ejemplo in praesentia
transido, gracias a la forma metaférica verbal, de notable ambigiiedad: «La flojera dibuja su
cogulla / en el vino tinto». Flojera, efectivamente, es una personificacion, porque puede di-
bujar. Y si donde dibuja es «en el vino tinto», dicho liquido ha de estar conceptualizado en
una superficie, una pintura o un dibujo. No olvidemos que dibujar, de acuerdo con el DLE
(s. v.), es «Delinear en una superficie, y sombrear la figura de un cuerpo»; a su vez, también
segun el mismo diccionario (loc. cit.), sombrear consiste en «Dar sombra» 0 «Poner sombra
en pintura o dibujo». Asi pues, el lector puede asociar el elemento metaforizado (vino) con
las tres posibilidades citadas. Por supuesto, el género lirico permite identificar con todas esas
cosas a la vez a la citada bebida.

Queda claro: el poeta, por imperativo del ritmo (la esencia del poema) y también
muchas veces por mor del movimiento al que se acoge o en el que se inspira, al expresar de
forma vaga o tacita un elemento metaférico, incita a que el lector considere diferentes polos
semanticos (todos validos); en consecuencia, este ensancha su imaginacion.

4.3. La desarticulacion tipografica

La desarticulacion tipografica es habitual en las expresiones vanguardistas o (como
es el caso de los Novisimos) neovanguardistas, caracterizadas por un enorme afan experi-
mental.

Martinez Sarrién, en muchos de sus poemas de juventud, prescinde —total o par-
cialmente— de los signos de puntuacién y de no pocas letras mayusculas, a fin de expresar
contenidos cinéticos y alégicos. Como explicd Talens refiriéndose a Teatro de operaciones,
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La ausencia de puntuacion, eliminando o, cuando menos, entorpeciendo los engarces 16gicos
de la sintaxis, impone una lectura donde la linealidad del discurso verbal, su estructura tem-
poral, son sustituidas por la yuxtaposicion y simultaneidad de la imagen plastica [...] (Talens
1981: 25).

Prieto de Paula (2003: 61) recoge el guante de Talens y matiza que la desarticulacion
tipogréfica de la 6pera prima sarrioniana «[...] favorece una multiplicidad de sentidos y sella
el canal de un significado lineal e indisputable».

Estas tesis pueden aplicarse a buena parte de la etapa juvenil sarrioniana, netamente
experimental. En esos poemas, el efecto proveniente del comentado procedimiento estilistico
es similar al conseguido con la ocultacién o el difuminado de uno de los planos de la meté-
fora.

Mediante la ausencia de signos de puntuacion y de letras mayusculas, el joven Mar-
tinez Sarridn busca asimismo rebelarse contra lo establecido, puesto que la gramatica no deja
de ser fruto de unas convenciones. En ese sentido, Polo Lépez (1995: 41) define al vate al-
bacetefio como un «Destructor de Kultur [...]», después de explicar que su escritura «[...] no
es ni lineal ni retdrica, es el acaecer del lenguaje que deviene fragmentado, presente. Ahi se
acumula, obvio, la “Kultur”». En consecuencia, la poética sarrioniana —parte de ella al me-
nos— se enmarcaria dentro de lo que Méndez Rubio entiende, parafraseando a Rossi-Landi
(1980), por «escritura revolucionaria». En un trabajo acerca de la lirica de Martinez Sarrién,
el tedrico extremefio —enlazando con Talens y Prieto de Paula— explicé que tal escritura
consiste en

[...] aquella préctica poética donde la puesta en conflicto, en crisis, de la tension significante
impida reducir el sentido a las dimensiones instrumentales u ornamentales que el uso conser-
vador prefiere: un trabajo con la f(r)actura formal que remueva radicalmente no solo este tipo
de usos sino también el propio concepto unitario y fijo de sentido. Lo inaccesible entonces es
la centralidad del significado (Méndez Rubio 1998).

Por lo demas, conviene sefialar que Martinez Sarrion consigue la fragmentacion dis-
cursiva no solo a través de la supresién de mayusculas y de signos de puntuacién, sino tam-
bién por medio de la elipsis y de la sincopacion, de la impregnacion de técnicas de otras artes
—el collage o el montaje cinematografico—, de la union de registros ajenos al &ambito refe-
rencial de la poesia —el plastico, el periodistico, el burocréatico, el eclesiastico o el habla
coloquial (Méndez Rubio 1998)—, etcétera.

4.3.1. Metéforas cotidianas

Tomemos como referencia el poema «La Grande Guerre [Magritte]», de Pautas para
conjurados:

Un condenado tipo mudo
esta escupiendo huesos de cereza
bajo la viva luz
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Se petrifica tras la hazafia
cambia de diapasén: es ahora
un lujurioso tipo inmaculado

Ou est le chapeau?
Le chapeau est dans la téte de Monsieur
Decencia general en Centroeuropa

Caras azules tras la friccion de alcohol
salvas guerreras S6lo Romain Rolland
muerto Jaures
y aln vacilante
Quedaban los neutrales:

Berna

Zurich

Dada

Un astuto atraviesa Alemania en un vagon sellado
y desciende en directo a la tribuna Gritos
que abarquillan el Gotha por la suerte del Tsar

Quién se atreve
a morder la manzana, qué bocas de apestados
estan tras las murallas de la City
con hogueras apenas elevadas en el cielo violaceo
quién entona capcioso esa indtil salmodia
qué pretenden vestidos con ropones hipdcritas
los albaceas entre los tizones
qué fue de aquellas gentes y de estas amarillas
rosaceas negras putridas
qué estelas funerarias

(jAdios Lili Marlén!)
recuerdan a los ltimos caldeos
qué quedara de esta larga molienda
de esta increible fiesta del napalm
por qué palmea entonces Guillaume Apollinaire?

Una circunscripcion extravagante

unas correas de amarrar baules:

dinosaurios ocultos sutura fieras del cuaternario
embargo general huellas

que parecen humanas en la greda

Ocultan los tirantes

el estertor final

los convulsos espasmos de la glotis

Tubos de neon irresistibles salas de vendaje
arbotantes ocultos a la luz cegadora

En qué perchas

se encoge palpitante el corazén
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qué animales profundos se podran descubrir en los recodos pétreos de la tela
a la méagica luz del petromax?

Tan sélo un grito

un sostenido aullido

una invasion de flechas tras la fruta:

Qué nifia encantadora mordera la manzana por el lugar correcto

—sus carrillos

se desprenden en los cercanos puestos de socorro—

Qué bruja

revienta sus frenéticas verrugas tras la pinta

en apariencia implume del Honesto? (Martinez Sarri6n 1981: 110-112).

El poema se titula como un cuadro del pintor surrealista René Magritte, de ahi la
referencia —en el titulo y entre corchetes— al propio artista. La puntuacion del texto no es
inexistente, pero si heterodoxa, lo cual incentiva la ambigiiedad consustancial al género poé-
tico. Centrémonos en los versos 6-7 del segundo bloque: «qué pretenden vestidos con ropo-
nes hipacritas / los albaceas entre los tizones». En vista de la inexistencia de comas, la frase
gueda abierta a dos opciones semanticas: (1) los albaceas son hipdcritas y (2) los ropones
—que visten los albaceas— son hipdcritas. En la Gltima posibilidad, estariamos ante una
metafora cotidiana, concretamente una personificacion, ya que las prendas tienen la capaci-
dad humana de fingir sentimientos o cualidades contrarios a los que realmente siente o0 posee.
Ademas, la metéafora es adjetival, pues uno de los elementos (el imaginario) esta expresado
a través de un calificativo.

Veamos otro poema de la etapa novisima de Sarrion. Se titula «tristeza por luis cer-
nuda» y forma parte de Teatro de operaciones:

otros nunca volvieron

aguardamos

hasta la madrugada

voces confusas luciérnagas

cuernos de caza llamando

miramos en los salones

al pie de ldmparas solas

toda la noche buscandolos

distintos transidos ecos

nunca jamas regresaron (Martinez Sarridn 2010: 39).

El poema, a juzgar por el titulo y el tono elegiaco, lamenta la muerte de Cernuda,
uno de los autores cimeros de la Generacion del 27. La total desarticulacion tipografica —no
existen las mayusculas y los signos de puntuacion— se traduce en una ambigtiedad enorme,
punteada también por el uso (muy ritmico) de la elipsis.
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Reparemos en el verso cuarto del poema: «voces confusas luciérnagas». Existen ahi
dos posibilidades de reconstruccién semantica: voces confusas (o sea, voces dificiles de per-
cibir) y confusas luciérnagas. La segunda opcién es una personificacion, pues indica que una
luciérnaga expresa turbacion, cualidad racional®*,

4.3.2. Metaforas poéticas

Vayamos al poema «andré breton en trance», perteneciente a la 6pera prima sarrio-
niana, Teatro de operaciones:

un chorro de vitriolo entre los 0jos

y a esta hora

uno de abril quizas siete de octubre

dadas las coordenadas

andré breton arrodillado o en cuclillas

0 mas bien sentado como moro

oira que dan los cuartos

y las medias

y las horas culata —de— faisan

€en su oscuro recinto de paris

un chorro vitriolo entre los ojos

y el maestro veria

tan pajaro adivino dormido en la ventana

las mejillas hundidas de gurdjieff

el teatro vacio donde seguramente dan fausto o berenice

y la loca alegria del grisu

como un murciélago por los altos plafones

entre los senos bien cumplidos de las matronas griegas y romanas
los sombreros de copa

y toda la adorable antigiiedad (Martinez Sarrion 2010: 40).

Dentro de este poema protagonizado por el autor surrealista Breton, me interesa que
nos fijemos en los versos 15-20, es decir, desde donde Martinez Sarrion escribe «el teatro
vacio donde seguramente dan fausto o berenice» hasta el final del poema. Dada la practica
ausencia de puntuacién entre las oraciones —Sarrién solo usa la raya, y en una ocasion—,
resulta imposible saber si el vate conceptualiza la alegria del grisu (una personificacion ex-
presada en forma metaférica del genitivo) en un murciélago, o si establece la semejanza entre
los sombreros y la antigiiedad (aqui, ciertamente, el plano real del tropo seria doble) con el
mencionado mamifero. Huelga decir que, en vista de la ambivalencia, el lector puede seguir
a la vez ambas direcciones. En cuanto al contexto del poema, este no aporta ninguna pista
semantica que reconstruya unidireccionalmente la metafora, y tampoco lo hace el libro del
cual esta extraido el texto, por ser una obra de caracter plural y fragmentario. La vaguedad
implica libertad en el modo —en los modos— de reedificar la metafora.

14 Confuso, en la cuarta acepcion del DLE (s. v.), significa «Turbado, temeroso, perplejo».
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Pasemos a un poema sin titulo —se trata de la primera parte de la seccion «Crueles
o0jos de Telémaco», perteneciente a Pautas para conjurados— cuyo paratexto es «[PENE-
LOPE]»:

la stbita irrupcion de las primeras luces

alzaba la ciudad desde los porticos
mama tejia frente a la luz cambiante
de la pantalla

réveries infernales
caverna de lascaux bellas corvas
ojivales detritus anuncios de ligueros
destruccion inmediata por raid aéreo

mis normas primerizas de moral

y recuerdos prendidos como dardos:
recuerdo de primera comunion

lazo de seda ajado

flecos rituales sollozaban de envidia

los nifios del hospicio

infierno de la mantis religiosa

la carnivora ancha matrona incorruptible
lanzé 6rdenes estrictas desde sillas de enea
imperiales sondmbulas las palabras rey

las palabras reina

las palabras alfil torre del homenaje lentejuelas
desprendidas en borinage

trallazos de hans hartung

jardin de las delicias de donatien alphonse

lutos

lutos y fiestas

venados inclinados al agua purulenta

regias cabalgaduras para los mariscales de tournay
francois indultado a través de una peste

de célera incendiaba la carpa

porque paris ya vimos

ardia Gltimamente de disfraces

de sindicatos respetables grupdsculos
depredadores de la santa bandera tricolor

hasta el olimpo registro los cantos
en su matriz de cera luego copias
lanzadas puntualmente por radio luxemburgo

por todo lo anterior

la mantis

fue expulsada del centro de la fiesta

del lecho sefiorial envilecido

hasta la nada facil operacion de préstata
y de aqui el gran recreo
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organizado por los cortesanos:

ventanales que nunca oscurecian

conciliacion de versos y agasajos

galopes por los parques reventando a los poneys
vajillas conteniendo confitura

la mantis

volvia al amparo de la noche con un avieso cepo

a sorprender a los dispendiadores

a administrar ricino a fuerza de cuchara

a romper las redondas mariposas gigantes

los velos de las calidas amantes

hasta que las maderas saltaron con el agua (Martinez Sarrion, 1981 120-121)

Me detendré en los versos 16-23, o sea, desde «la carnivora ancha matrona inco-
rruptible» hasta «jardin de las delicias de donatien Alphonse». Una vez mas, la practica au-
sencia de signos de puntuacion en esa estrofa —el poema incluye tnicamente los dos puntos,
y solo en una frase—, junto a los acusados encabalgamientos, deja el mensaje metaférico
impregnado de vaguedad. Veamos las posibilidades semanticas de reconstruccion del tropo:

1) Las palabras (Martinez Sarrion se refiere meridianamente a rey, reina, alfil y torre
del homenaje) estarian metaforizadas en las lentejuelas.

2) Las lentejuelas formarian parte del concepto palabras, plano real de la hipotética
metafora. Trallazos y/o jardin de las delicias constituirian el plano irreal.

Sarrién acaso pensoé a la vez en todos los polos comentados; y aunque no fuera asi,
el lector puede ejecutar la operacién polisemantica. Porque la obra literaria, en expresién de
Eco (1990: 74), es abierta.

Recordemos que Hans Hartung fue un pintor franco-alemén del siglo pasado.
Cuando Martinez Sarridn habla de los trallazos del mencionado artista, intuimos que esta
metaforizando a sus pinturas en esos trallazos. También merece la pena considerar otro dato
culturalista, esta vez expresado de modo oblicuo: Donatien Alphonse es el nombre real del
Marqués de Sade; el yo lirico del poema parece referirse a él para metaforizar su obra —la
del prosista— en El jardin de las delicias. De caracter simbdlico, este emblemético cuadro
de EIl Bosco contiene representaciones sexuales, como toda la obra del Marqués de Sade.
Verdad que estos factores culturales nos dan claves para interpretar —al menos en parte—
ciertos mensajes del poema. Sin embargo, otros ingredientes del contexto del poema impiden
—yvya de entrada— erradicar la ambigliedad que comentaba al principio de este parrafo:
existe, de acuerdo con Martinez Sarrion, una metafora cuyo plano real es palabras? Y si es
asi, ¢cudl es el plano irreal de dicha metafora?

Estos ejemplos analizados (como los de las metaforas cotidianas) prueban, desde
luego, que la ausencia de puntuacion incentiva la multiplicidad de significados, porque el
poeta no se acoge a una normativa que delimite con exactitud cuéles son los planos de un
tropo. Por consiguiente, el lector, gracias a la desarticulacion tipografica, tiene la opcién de
recomponer una metafora de varios modos, decidiendo dénde termina y dénde acaba la figura
—es decir, en qué posibles puntos—, jugando con la sonoridad y la seméntica. Sirvan, a
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modo de epitome, estas palabras de Méndez Rubio referidas a la poesia del propio Martinez
Sarrion:

Si el funcionamiento simbolico del lenguaje se basa menos en procedimientos de
significacion (significante/significado, Saussure) que de significancia (ste-ste/do, Lacan) es
posible deducir que el montaje textual, sometido a una cadena de desplazamientos y remisio-
nes, no acaba nunca de ser definitivo, de anclar una encrucijada mévil que sélo cada lectura
concreta localiza y actualiza. En este continuo juego dilatorio la tension significante no deja
de resistirse a la fijacion del significado, no deja de hacerlo retroceder. El alcance de este
proceso, que el fantasma de la lengua estandar intenta evacuar, adquiere un importante pro-
tagonismo en el habla comdn y puede llegar también a un vértigo insospechado a través de la
escritura. A partir de un punto, el exceso significante desborda los cddigos de lo previsto,
desde su interior abisma la regla, la transgrede (Méndez Rubio 1998).
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