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0. Introduccion

Acercarse a la obra de una autora tan compleja @&ejandra Pizarnik supone,
para cualquier lector, el inicio de una aventutal@ttual y vital que no podra dejarle
indiferente sea cual sea el resultado. La obraadestritora argentina supone una
inmersion completa en el limite y una transgresionstante de los bordes de nuestra
civilizacion. Como investigador, la aventura es avas arriesgada si cabe: transitar sus
manuscritos representa un desafio constante haoianismo y hacia el mundo en el
gue vive sin posibilidad de escape, ni siquierandaase realiza el trabajo de lectura de
aquellos autores con los que dialogé, tan frordsrig confrontadores como ella.
Escoger, por lo tanto, el estudio de la obra darRik, sea cual sea el aspecto que se
toque y el modo en que se trabaje, va a ser @bide un viaje sin retorno en el que no

podemos, en ningln momento, vislumbrar aquellollggaremos a ser.

¢ Por qué iniciar, entonces, el estudio de su obPai? qué no abandonarse a la
comodidad y a la molicie y escoger un tema meno8nodo? ¢Por qué abismarse y
arriesgarse al desafio de verse envuelto en elrpsalenundo interior de Pizarnik? La
primera vez que tomé un libro suyo fue con el @b hacer un trabajo para una
asignatura del ultimo afio de la carrera, impargda quien seria mi futura tutora de
tesis, la profesora Belén Castro. La escogi, ewnles los autores posibles, por las
resonancias que me traia su nombre. AbRP®@esia Completatras ver sus escritos en
la Universidad de Princeton descubri lo profundamesngafioso del titulo-, y no
imaginaba que estaria abriendo un capitulo de da gue, desde entonces, y han
transcurrido ya nueve afos, no he cerrado aumaljo se convirtio, dos afos despues,
en 2007, en mi tesin&ronica de un comienzo: la obra primera de Alejan&izarnik
y sOlo unos meses mas tarde en una estancia etokdthnidos para poder ver sus
manuscritos —los célebrédejandra Pizarnik Paperslepositados en la Universidad de
Princeton-, cuya atenta lectura y enloquecida caepia el germen de este trabajo.
Descubrir tantas omisiones en su obra publicadédasilencios, tantas mutilaciones, y
comprobar no sélo que el material conservado sbpetan creces el publicado, sino
que, ademas, se conservaban perfectamente disleguias distintas capas de

escrituras de su trabajo —la mesa del escritor AP SUpUSO un giro copernicano en
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mi vision sobre la autora y sobre mi trabajo, atisada en algun articulo publicado a lo

largo de estos afibg en este trabajo que el lector tiene entre lasoma

Penosamente, en el escaso tiempo libre que migidofee profesor de instituto
me ha ido dejando —desgraciadamente, a pesar ée ¢listtutar, sucesivamente, de una
beca Cajacanarias-ULL y de una beca FEDER, lassitzmes econdmicas me
obligaron a buscar mayores ingresos-, he podidgjieando lentamente lo que entendi
qgue era una necesidad vital antes de poder realizdquier clase de labor critica: la
fijacion, a partir de los manuscritos consultadogeénceton, de los textos de la autora
y de sus distintos momentos escriturales. Comprapey, en efecto, el material
publicado era profundamente engafioso y poder dastitos articulos y trabajos -que
habia leido hasta ese momento con fervorosa frui@d base al material inédito me
hizo darme cuenta de la imperiosa necesidad déveessl problema textual que arroja
el velamiento de material y la ausencia de unadee€ition de sus escritos. Se lo debia
a tantos lectores y criticos que transitaban sgmaa haciéndose una idea engafiosa o

incompleta de Pizarnik. Se lo debia, al fin y dda;aa ella.

Escogi el teatro, a pesar de su brevedad, poriséeegia de otros trabajos con
respecto a la prosa y los diarios —trabajos dde®rague habian afrontado la
realizacion de una edicion critica de sus textgsprgue, entre la poesia y el teatro, el
género dramatico permitia trabajar mas cémodamegrie,su extension y por el
material hallado, en una edicién genética del teXtw otra parte, en lo que respecta a la
parte critica, me permitia manejar uno de los &scrnas atractivos y dificiles de la
autora; escrito, por otra parte, muy poco trabajadkicamente en relaciébn con otros
textos de Pizarnik mucho mas citados y estudiddo<l, Pizarnik cristalizo todas sus
inquietudes y lecturas hasta ese momento, obtemiemdexto de una saturada densidad
intertextual donde confluyen un sinnimero de vatesmparo, en su forma, &én de
partida, de Samuel Beckett y, en su propuesta concemteialls dos grandes autores de
referencia: Artaud y Bataille. El resultado es snarte de alarido existencial donde,

bajo la presencia constante de la muerte, el daxafancia y la poesia —sus grandes

! véase Izquierdo Reyes, Javier, “Tensiones de tomai en la poesia de Alejandra Pizarnilklexq n°

6, IEHCAN, Puerto de la Cruz, 2009, pags. 15-1%ithos del armario: el ocultamiento del estigma
sexual en la obra de Alejandra Pizarnik’paging n°® 91, 2011, pags. 189-216 o “Alejandra Pizarnik:
una rebelibn desde el lenguaje”, eRapiru-CU-cus N° 5, Septiembre de 2013, en
http://www.papirucucus.com/alejandra-pizarnik-usaelion-desde-el-lenguaje/
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obsesiones-, Pizarnik lanza un ataque furibundér&dos pilares politicos del mundo
gue la rodea y, continuando la linea de trabajergbenLa condesa sangrientabre la
puerta de su etapa final como escritora. En efdodo el trabajo que Alejandra
Pizarnik llevara a cabo, en todos los planos, hsstdallecimiento se encuentra ya
perfilado o, al menos, en germen, levs perturbados entre lila€En este sentido, su
estudio critico es importante para comprender gdaca todos los puntos anteriores y
posteriores de su obra vy, por ello, la aportac&alizada en este sentido ha intentado
ayudar a rellenar un vacio critico al que urge pdine En consecuencia, el presente
trabajo recoge una edicion critico-genética antdaeplor un estudio critico, en el cual
hemos realizado una pequefia biografia intelectidh @utora que da cuenta de su haz
de relaciones con el mundo intelectual de su mamgmon la tradicidén cultural en la
que se inserta, para pasar propiamente al estetli@xto. Primero, una breve historia
de su escritura sitla los manuscritos y las citeucgas de su creacion para pasar
propiamente a situar sus principales influjos y am&mos constructivos y terminar

acercandonos al sentido del texto desde sus paiesigjes teméticos.

Ciertamente, el trabajo pretende hacer una letbun@ds exhaustiva posible del
texto, atendiendo a un heterogéneo conjunto deeslters, pero desde la conciencia de
gue resulta imposible agotar su lectura. Lejos whdqeier ambicion desmedida, este
trabajo nace fruto de la humildad, y pretende apa@e¢ncillamente un granito de arena
que ayude a subsanar algunas de las carenciagaanggie cualquier critico podria
enfrentarse al acometer el estudio de la autorantima. En ese sentido, sélo puede
esperarse que este estudio que el lector tiene safr manos sea un puente entre la
autora y el lector y sirva de ayuda a otros critipara que, en un futuro, la obra de
Pizarnik pueda ser estudiada con justicia y sigeigado los frutos dignos de una labor

escritural de tal magnitud.
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0.1 Estado de la cuestion

Los textos criticos que tratan sobre las Ultimas®kescritas por Alejandra
Pizarnik tienen tendencia a revisar los estuditasremes al respecto. Todos ellos suelen
coincidir en sefalar la escasa bibliografia criteoastente sobre el particular en
comparacion con la obra anterior de la poeta airggrdsi como la arrasadora mayoria
de estudios que abordan su poesia por encima ds g#neros. Dentro de la
bibliografia critica,Los perturbados entre lila:wo ocupa, precisamente, un lugar
preeminente dentro del espacio filoldégico, hastaugito de que quizas nos hallemos
ante la obra “extensa” editada de Pizarnik menasdesia. Su complejidad y su
relativo hermetismo la convierten en un texto deitliacceso, y su exposicion abierta
de ciertos temas y el uso de un registro lingidstiay diferente del que Pizarnik utiliza
en otros textos publicados (en este sentido, IHibtta la poligrafapuede equipararsele)
nos ubica ante un texto no excesivamente agragabdela mayoria de los lectores que
se acercan a su obra. A ello hay que unir un aspeterrelacionado con este ultimo
punto —ya sefialado por Cristina Pifia en sus avdewue ha variado muy poco desde
principios de este siglo XXI: la ausencia de esgestas en su obra. Hoy en dia no
podemos seguir hablando de ausencia, aunque scagez —la ndbmina, en efecto, no es
muy numerosa: Patricia Venti, Nuria Calafell, Fiadackintosh, Miguel Dalmaroni,
Sarah Martin, la propia Cristina Pifia...-, cuestide gesulta verdaderamente llamativa
en comparacion con la ingente bibliografia critstdore la autora, lo que revela los
numerosas aproximaciones de criticos no espeemlish Pizarnik que se acercan

tangencialmente a su obra y que suelen escogestaxs accesibles.

Dentro de las lineas criticas que han tratasoperturbados., podemos dividir
la bibliografia en textos que tratan Unicamentelea y textos que tocan la obra en
relacion con otros textos de Pizarnik, ya sea daran recorrido critico por los textos
pizarnikianos en general o tocando una linea ctamcitematica o formal, de su
escritura. A su vez, hemos también de distinguirgleprimer caso, entre textos que
tratan la obra comparandola con otros autorestgdeledicados exclusivamente a ella.
La linea mas importante y fecunda, no obstante sltemlos acercamientos criticos que
la tratan en relacion con otros textos pizarniks&anespecialmente coba condesa

sangrientae Hilda la poligrafa
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Dentro de esta ultima linea, quizas el texto aitiths importante, ya que ha
marcado los estudios criticos posteriores, quiass & texto de Cristina Pifa “La
palabra obscen&”En este articulo, donde la estudiosa vinculzbla @on una serie de
textos a los que denomina “obscenos”, en el sewlidque, por una parte, estan “fuera
de escena”, es decir, han sido textos no editadogla de su autora, y de que, por otra,
dan entrada a todo aquello que la obra “oficialtegdo al margen, fundamentalmente
la sexualidad y el lenguaje insumiso y procaz;eng la representacion del “goce” en
sentido psicoanalitico. Pifia, por una parte, gsifaera en incluir en el corpus una serie
de textos ka condesa sangrienta, Los perturbado®. Hilda la poligrafa que, en
efecto, rompen la linea marcada por Pizarnik y sapoun cambio de tono y de
planteamiento con respecto a su obra anterioraFwiimera es destacar, frente a la
critica anterior, el valor de las ultimas obraddgarnik —ciertamente, el trabajo de Aira
es mas una devaluacion de la obra de Pizarnik guebardaje critico- y de tratar de
encarar su estudio de un modo valiente y decidaftalando sus similitudes y la
necesidad de una consideracién conjunta. Sin emparguestro entender, comete, por
una parte, ciertos errores en lo que respecta @xtass de Pizarnik —especialmente en
lo tocante a las fechas de su publicacion-, y,op@r, en el manejo de ciertas categorias
moralmente cargadas -como erotismo, pornografidsgenidad-, que arrojan ciertas
dudas sobre el desarrollo y los resultados de ahajw. En efecto, la division entre
textos publicados e inéditos es falaz —todos k®s$e salva_os perturbados., fueron
publicados en vida de la autora-, y ello deja sistele la autocensura en el aire.
Ciertamente, la publicacién de dichos textos fukraArgentina parece obedecer mas a
una cuestion politica que a una cuestion persoadidaho, la siguiente cita t#da la
poligrafa puede resultar significativa para entender haséapunto Pizarnik tenia en

cuenta la existencia de una censura en el paingasidad de vadearla:

Nota de Concha: Lo d8aro es por los chicos de la censura. jlujd! jVean
lo que me estoy tocando sin que se den cuenta!

L1

? Pifia, Cristina, “La palabra obscen&uadernos Hispanoamericanos (Los complementariti8)5,
1990, pags. 17-38
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Por otra parte, su lectura sobre lo que es o niicey@ornografico y obsceno
parece vincularse mas a su propio juicio moral jue@a gradacion objetiva, ya que la
existencia de estas tres categorias depende tglacdel lector y del signo de su propio
deseo: ¢ Veria un fetichista del pie erotica u atsaesa pelicula comBlistoria de O
de Just Jaeckin? La aplicacion de tal categoria abra de Pizarnik supone la
desnaturalizacién critica de la sexualidad queefley la obra y, conectandolo con los
problemas de datacion textual, presupone el esiabénto de una conciencia de
obscenidad en la propia autora que la misma olgarexplicitamente (“La obscenidad

no existe. Existe la herida”).

A pesar de lo que nosotros entendemos como erb@sEsos que desdicen la
autoridad del articulo de Pifia, lo cierto es qumégoria de la critica se ha encargado
de repetir su discurso —cuestion loable si no fpesda reiteracion de sus errores- hasta
la saciedad, hallandose en los enfoques de autsramportantes como Maria Negroni
o Patricia Venfi, quienes, si bien han llevado el estudio de la omcho mas aftano
han llegado a relativizar, a nuestro juicio, laidonade “obscenidad” sefialada por Pifia
en la obra. Existen otros autores, no obstantepgtecen minimizar o incluso escapar
al impacto de la obra de Pifla. En ese sentidotaesgpecialmente importante el
trabajo de Miguel Dalmaroni, quien pone en relad&nbra de Pizarnik con el trabajo
de otros autores trazando una lectura que da wnagla vision de Alejandra como
autora despolitizada para, partiendolaes perturbados..y de Hilda la poligrafay
relacionandola con otros autores de su entorndartpiiesa patina, realizar una nueva

lectura de sus textos y resaltar su importancia faaliteratura politica argentina.

En cuanto a aquellos trabajos que tratan Unicamargg@erturbados entre lilas
hay que destacar particulamente, entre los textesgmparan a la autora argentina con
otros autores, el trabajo l6gico y necesario dad.&errato al poner en relacion la obra

de teatro con su sustratan de partida de Samuel Beckett. Su articuleifi de partida

* Negroni, MariaFl testigo ltucido. La obra de sombra de Alejandiaafhik, Rosario, Beatriz Viterbo
Editora, 2003

* Véase, por ejemplo, su articulo “Las diversionebiqgas de Alejandra Pizarnik”, éBspéculo N° 23,
UCM, Madrid, 2003

> De hecho, el libro de Maria Negrdgii testigo Icida(iden), y el articulo de Patricia Venti “Identidad y
marginalidad en la obra de Alejandra Pizarhikjue estudia perfectamente el tratamiento de stapmas

tan basicos en la autora argentina como son saldxd y su judaismo, asi como su estldi@scritura
invisible sobre su discurso autobiografico son impresciediplara cualquier investigador que se acerque
a su obra)
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en Los poseidos entre 1ila% supone una comparacién sencilla y ligera —légica a
tratarse de un articulo-, aunque relativamente tstmpy necesaria a pesar de su
obviedad. No se habia trazado, hasta entoncessaa ge haberse resaltado los nexos
entre ambas y de conocerse su caracter de reesctina comparacion profunda entre
amba$, y nos hallamos ante un trabajo critico que buscar todos los vinculos
textuales posibles entre ambas obras. La Unic&iohjguizas radique en lo incompleto
de la comparacion entre los personajes creadosipmry otro autor, si bien quizas

pueda disculparse por la necesaria brevedad deattidalo.

Por otra parte, en cuanto a los articulos que ntratdrinsecamentd.os
perturbados.,. hay que resaltar especialmente el articulo dekBfialomo Romero
“Los cuerpos fantasmas y los mufecos rearmableta deodernidad: una lectura
sociocritica deLos perturbados entre lila§1969), de Alejandra Pizarnik” En su
articulo, el autor parte de las ideas de David tetdd para trazar, desde los conceptos
de “cuerpo-fantasma” y de “cuerpo juguete”, un distusociocritico sobre la
corporalidad en la obra de Pizarnik para conclug, gn efecto, nos hallamos ante una
corporalidad rota y fragmentada, ante presencipsectales desde las que la autora
pone en tela de juicio la realidad y el mundo cmperaneo. El articulo,
extraordinariamente creativo y complejo, original is planteamientos, otorga una
vision profunda y novedosa sobre la obra que romge la mayor parte de los
planteamientos criticos anteriores y que lo coteien imprescindible para cualquier

lector de Pizarnik.

Los articulos hasta aqui citados suponen, a nugstio, lo mas destacable en
cada una de las divisiones trazadas en la bibfiagcaitica de Pizarnik. Si bien no son
los Unicos, si suponen, a nuestro juicio, lo m&sadable y original dentro de un escaso
corpus critico y, en muchas ocasiones, recurre@ttiede, a pesar de tratarse de una
pieza repleta de particularidades con respectooaria de su autora, la critica no suele

afadir enfoques y aspectos realmente nuevos.

® Contenido erCerrato, LauraBeckett: el primer sigloColihue, Buenos Aires, 2007
’ El estudio de Negroni antes citado, aunque preesacompleto en este sentido.
® EnVisitas al patig N° 4, Universidad de Cartagena, 2010, pags. 205-2
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En cuanto a la edicion, aunque existen edicioniigas sobre sus Diarios, su
Poesia y su Prosa, no existe una edicién critiacaucho menos critico-genética, de su
obra de teatro, deos perturbados entre lilagampoco conocemos la existencia de una
edicion que utilice la perspectiva que empleamoa fratar el texto de Pizarnik —no nos
referimos, desde luego, a la utilizacion de laiédisindptica, sino a su empleo para
tratar distintas escrituras de un mismo texto @adio de un texto de otro autor. En este
sentido, la inexistencia de trabajos anterioreslosrgque poder vincular el nuestro es,

per se bastante elocuente con respecto al estado dedtiGrue
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0.2 Metodologia

Antes de comenzar a delimitar la metodologia quadseseguido para el
presente trabajo, hemos de tener en cuenta quesbailamos ante un trabajo que
suponga un comienzo absoluto en la relacion contdetos de Pizarnik y con la
bibliografia critica. Como se advirti0 anteriormenya existieron trabajos previos -
algunos articulos y una tesina- que requirierocamtacto mas profundo con la obra de
la autora argentina. Para esa primera labor destigeeion hubo de activarse una labor
de lectura y de introduccion en ciertas vertiegtéticas que cambiaron completamente
nuestra mirada sobre los textos de Pizarnik, yesebtexto en general, y que se han
prolongado a lo largo de la realizacion del sigigdgrabajo, en especial en lo referente

al estudio preliminar.

Criticamente, hemos empleado una metodologia rpta poder interpretar y
situar el texto. No es posible comprender la lakalizada sin tener en cuenta nuestro
acercamiento al Feminismo, a la Ted@iaeery a los Estudios Poscoloniales, que han
delimitado una concepcion sobre la autora, su®gextel enfoque critico basica para
comprender este trabajo. Hemos partido en todo mmnte que nos hallamos ante una
autora situada en un determinado contexto sociatorito y geogréafico, cuyas
particularidades pueden tener una importancia dacgara comprender el texto y su
contexto. Sin embargo, no por ello hemos caidoreanfloque biografista-determinista.
Solamente hemos tenido en cuenta ciertas cuesties®® Yy sexualidad, judeidad,
nacionalidad...- para poder resaltar e interpret@rdenados ejes y aspectos de su obra
y articularlos en discursos mas complejos y glabajee nos ayudan a completar y
establecer una vision de conjunto a partir no tal®do que los textos quieren decir,
como de lo que dicen. En este sentido nos hantadsuparticularmente valiosos los
discursos criticos de Beatriz Preciado —especiakmamlo relativo a su estudio sobre el
dildo que supone sManifiesto contra-sexualy de Judith Butler —especialmente su
obraEl género en disputaen lo referente al acercamiermjoeeral textq asi como los
trabajos de autores como Mignolo, Borinsky, Soskavigrah o Spivak en lo referente

a la mirada poscolonial.

Para una mejor comprension de las citadas corsiem® obstante, ha sido
imprescindible recorrer la obra de ciertos autay@s, de un modo u otro, ayudaron a
forjar y a desarrollar ambos discursos. Es de tenaruenta, en especial, la utilizaciéon
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de corrientes y autores posestructuralistas conahélliFoucault, Gilles Deleuze y su
tratamiento del deseo, Jacques Derrida y la dewmeshn, etc. Sus ideas, conceptos y
herramientas criticas han sido de singular imporgadurante nuestro trabajo. En un
nivel algo mas superficial, aunque no por ello &gable, no hemos dudado en tomar
ciertos conceptos derivados del psicoandlisis, gpe@al de Freud y Lacan. Su
presencia se explica por si sola si tenemos entaulen vital importancia del
psicoandlisis para la vida y la obra de Pizarnikign introdujo frecuentemente sus
visiones y postulados en sus textos. Nuestro avézo#o a dicha vertiente de la
Psiquiatria ha enriquecido nuestra vision y nogpdsbilitado comprender, con mayor

precision, los textos de Pizarnik.

En ese sentido opera también nuestro superficetamiento hacia las ideas de
otros autores como Bachelard, Eliade, etc., cuysgmiento nos ha ayudado a aclarar
el sentido de los textos, si bien metodologicamentdia dejado de estar presente, en
ciertos momentos, la hermenéutica de autores coauar@er y Heidegger, si bien
desde el sesgo absolutamente personal que otorgandalar suma de autores y
propuestas hasta aqui descritos. Artaud y Bataidlegbstante, se erigen, desde nuestro
punto de vista, como las grandes voces que hengagisepara poder introducirnos con
propiedad en el pensamiento de Pizarnik. Hemosdoraas obras como atalayas desde
las que poder pergefar el sentido que puede tdrtexte desde el mundo interior de su

autora.

Por otra parte, en lo que respecta tanto ai@ée como al estudio, hemos
entrado en dialogo, para el tratamiento del tegtm las obras de Julia Kristeva y
Gérard Genette, con el universo critico de RolaadHh®s, para tratar de abordar el
problema de la intertextualidad en la obra. Sin amgds, a pesar de sus trabajos al
respecto —sobre todo del exhaustiRalimpsestosde Gérard Genette-, hemos
considerado que la saturacion intertextual e ietatl de la obra sobrepasa los
conceptos acufiados por los tedricos citados y heemdido ir un paso mas alla: desde
sus planteamientos, hemos extendido levemente rizohte conceptual y nos hemos
arriesgado a acufiar nuestros propios términoxasiten aras de realizar un trabajo

mucho mas preciso sobre el texto.

Por dltimo, en lo que respecta estrictamente adiaiG genética, hemos

también realizado cierta torsion frente a los Usdstuales: partiendo de la base de que

22



una edicion genética se caracteriza, con respeaittag ediciones posibles, por la
aparicion de todos los estratos de escritura dexin hasta llegar a su version ultima o
definitiva, hemos optado por presentar simultane#meen columnas, las escrituras
anteriores a la version definitiva -tomando el aede Beckett como primera version
ante las peculiaridades constructivas de la olmaocse puede ver en el estudio-, y
dejar que esta Ultima aparezca como resultadosdebliiteraciones de la autora en las
versiones anteriores, buscando que el lector paegt@arse de un modo mucho mas fiel

y preciso a las distintas etapas de elaboraciotegi.

Después de todo, como puede apreciarse, se propocanjunto metodoldgico
de apariencia ecléctica, pero concebido a partiegealemandas extraidas del trabajo
continuado y reflexivo con los manuscritos de oy y acorde, a nuestro entender,
con el objetivo propuesto. Esta metodologia sedrado, en el estudio preliminar, para
encontrar elementos hasta ahora eludidos portiaacki que pueden dar otra luz a las
interpretaciones que se han hecho de su obragmsi gara tratar y comprender el texto
de un modo, a nuestro juicio, mas eficiente. Eredi&cion propiamente, nuestras
pequefas y humildes innovaciones han buscado,denntmmento, un acercamiento
MAas preciso a la concepcion y gestacion del tgx#ola presentacion de este proceso a
un hipotético lector. Varias perspectivas crititabajaran conjuntamente y aportaran
Su granito de arena para intentar dejar el menment de espacios oscuros posibles, en
consonancia con la complejidad del objeto del éstueh nuestro acercamiento a la
obra de Alejandra Pizarnik.
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1. Una pequefia biografia intelectual

En 1969, Alejandra Pizarnik finaliza la redacciém sl obra_os perturbados
entre lilas Esta pieza es la primera y Gnica obra teatralpteta que escribfé Nunca
llegd a ver su estreno o su edicion. Esta ultimgaltia, de manera péstuma, en 1982 en
una antologia de textos inéditdgxtos de sombra y ultimos poembajo el erréneo
titulo deLos poseidos entre lil#S Pizarnik contaba entonces treinta y tres afios, v,
pesar de su juventud, una dilatada trayectoriealige reconocida por la critica y por el

resto de los escritores de su entorno, la amparaban

Nacida el 29 de Abril de 1936en el seno de una familia judia ashkenazi de
origen ruso, Flora Pizarnik (su nombre de nacinsefiie la menor de dos hermanas.
Su hermana mayor, Myriam, habia nacido en 193#igino afio de la llegada de su
familia a tierras argentinas desde Rovne, su ciudathl -por aquel entonces
perteneciente a Rusia-, huyendo depisgromssoviéticos. Su madre, Rezla Bromiker
de Pozharnik, se ocupaba de la casa familiar erlafegla (por aquel entonces un
suburbio obrero donde confluian inmigrantes dardasg nacionalidades), mientras su
padre, Elias Pozharrk trabajaba como comerciante de joyeria a domjdilia labor
que reportaba suficientes beneficios como pararpdigiutar de una vida acomodada.

Como recoge Cristina Pifia, en su infancia:

Tanto Myriam como Flora, ademas de ir a la Eschél@ de Avellaneda,

iban a la Zalman Reizien Schule, donde les ensef@beer y escribir en

° Sus manuscritos, en la Universidad de Princetos,permiten saber a ciencia cierta queTeidos de
Sombra conjunto heterogéneo y heterodoxo de textos €ieildtatalogacion genérica, comenzaron
siendo redactados como una obra de teatro, aumgaeitbra descartase uno de ellos (“Collage de
Sombra”) y retocase los demas eliminando todo signieatralidad.

19 pizarnik, AlejandraTextos de Sombra y Gltimos poen@gyzco, Olga y Becciu, Ana (Eds.), Buenos
Aires, Sudamericana, 1982.

1 Aunque figura en el registro la fecha del 29 deilAte 1936, algunos autores, como Carlota Caufield
en el Prélogo a Pizarnik, Alejandi@gs letras Barcelona, Banca March, 2003, y Ana Maria Faguado
“Alejandra Pizarnik”, Literatura femenina de Espafa y las Amérjcdadrid, Fundamentos, 1995,
sefialan como dia de su nacimiento el 16 de Abudlicleo afio.

12 Seglin sus bidgrafos, el apellido de sus padresosalterado probablemente al ser anotado en el
registro por los funcionarios de inmigracion (Véaper ejemplo, Aira, Césallejandra Pizarnik,
Omega, Barcelona, 2001, pag. 9.); fuese cual fleesausa, lo cierto es que “Pizarnik” sera el agell
utilizado por la familia en adelante.
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iddish, las instruian en la historia del puebloiguy les impartian

conocimientos sobre su religign

Esta escuela era, a decir de Pifia, “verdaderanpengeesista’, en consonancia
con las ideas liberales, dentro del respeto ptaticion religiosa, de su progenitor. En
casa de la familia Pizarnik se hablaba idish, langnaterna de ambas nifias y lengua
que, probablemente, aprenderian en la escuela pidi@mpo que la lengua espariola
era la empleada en la escuela argentina y en losigl@spectos de su vida. A ello
hemos de afadir el aprendizaje de Pizarnik denligule francesa, lengua que ocuparia
un lugar preeminente en las lecturas de Alejandnapnonto y, posteriormente, durante
su estancia en Paris, tomaria la posicion de leagua en la comunicacion y llegaria a
ser, incluso, lengua de escritura junto con el @spaEsta poliglosia ayuda a
comprender la constante inseguridad de Pizarnikesslis conocimientos de espafiol y
su capacidad de escritura en esta lengua, espeai@mor sus dificultades para captar

su ritmo y prosodia y transmitirlo, segin ellases texto¥'

Su infancia estuvo ineludiblemente signada por rasertes sucesivas de
familiares, amigos y conocidos a manos de las idaies rusas en los ya citados
progromso bien en el Holocausto nazi. Solamente una tia,semigrada a Buenos
Aires en una fecha anterior a la llegada de susepag unos tios suyos radicados en
Paris sobrevivieron a las sucesivas masacres.necigko nazi y la politica rusa sobre
los judios ocuparian un lugar importante entrepimdamentos familiares. Aunque del
31 de Agosto de 1955, ya superada su infancia,agst@cion de su diario puede ser
bastante elocuente al respecto:

...Viene mi tia. Masoquisticamente, habla de Hitlede} antisemitismo. La
tranquilizo. jSiempre con lo mismo! Estos dias,asch me “obligd” a tomar

un poco de consciencia sobre mi condicion de judidiago a pesar mio®>.

Como probable consecuencia de ello emergera eramlg Pizarnik cierta
preocupacion constante por su condicién judia: cdgeto de persecuciéon por una
caracteristica diferencial obliga, necesariamemtana constitucion identitaria en torno

a dicha caracteristica, o, al menos, a ciertaxiéfbey preocupacion por el particular, y

13 pifia, CristinaAlejandra PizarnikBuenos Aires, Planeta, 1991, pags. 25-26

14 Esclarecedor resulta, en este sentido, el artideldPatricio Ferrari “Fernando Pessoa, Alejandra
Pizarnik y el ritmo: escritos, marginalia y otrqauates en torno a la métrica y el ritmo.”, Bulletin of
Hispanic StudigsN° 2, 2011, pags. 221-248

'3 pizarnik, AlejandraDiarios, op. cit pag. 63
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mas en un estado como la Argentina del momentajelehgobierno de Perdn abrio las
puertas a la entrada de criminales de guerra yadonde, desde principios del siglo
XX, el estado habia emprendido politicas antisesmitdivas’. Ciertamente, al menos a
nivel politico y social, el judaismo hubo de serastigma durante toda la vida de

Pizarnik’, y este modo de vivir su propio origen reforzé seguridad ciertos rasgos,
como la sensacion de exilio y errancia, de ausetieifierra y patria -presentes por
doquier en su obrd; inherentes a su propia cultura y a su condiciénhija de

inmigrantes.

Otra cuestion principal acerca de estos hechoa ae implicacién en ninguna
ideologia politica -al menos asociada a un partitmyimiento o figura determinada- de
Alejandra Pizarnik. Este desdén hacia las ideotogiaiticas procederia, segun sus
bidgrafos, de la vinculacion de ideologias extred@smbos signos con la muerte y el
sufrimiento familiar, posicién no siempre bien caemida en su momerifo A pesar
de todo, posiblemente la consecuencia mas impert@a# una conciencia de la muerte
y sus implicaciones de la que careceria cualquierjoven en circunstancias normales.
Esta cuestion se volvera progresivamente obsdsasia convertirse en el motor de la

vida de Pizarnik.

En 1954, tras terminar sus afos de Liceo, AlejaRazarnik se matricula en la

Facultad de Filosofia y Letras de la UniversidadBdenos Aires. Alli comienza una

'8 E] ejemplo mas conocido de este tipo de actuasjome muchas ocasiones secretas, se halla en la
Circular N° 11 de 1938, derogada en 2005 por elegob de Kirchner, donde se prohibe la concesion de
visas a los judios tachandolos de “indeseables’te®to puede ser consultado en diversas fuentes en
Internet, como por ejemplo en http://ukinet.contigiar-11-texto.htm o] en
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/d/@8tular_11.jpg

7 “Mientras el extrafio esta presente ante nosotredgpdemostrar ser duefio de un atributo que lveuel
diferente de los demas (dentro de la categoriaet®opas a la que él tiene acceso) y lo convierte en
alguien menos apetecible —en casos extremos, empeansana casi enteramente malvada, peligrosa o
débil-. De ese modo, dejamos de verlo como unaoparsotal y corriente para reducirlo a un ser
inficionado o menospreciado. Un atributo de esaralgza es un estigma.” Goffman, Ervigstigma.

La identidad deterioradaBuenos Aires, Amorrortu, 2003, pag. 12.

'8 Obsérvese, como ejemplo, este juego humoristit@idr delLos perturbados entre liladonde se
halla plenamente reflejado ese sentimiento de d@tpertenencia y de extrafieza frente a lo argentin
“SEG: ¢Quiénes son Lopez y Planes?

CAR: Los trillizos que hicieron el himno nacional.

SEG: Mi Unico pais es mi memoria y no tiene hinihos.

1 Son ejemplares la carta de Francisco Farrerast@nisnBeneyto de Diciembre de 1992, recogida en
una nota al pie en PizarniQos letras op cit pags. 42-43; y el articulo de Cristina Peri Rossi
“Alejandra Pizarnik o la tentacion de la muertefi, @uadernos Hispanoamericanas, 273, Madrid,
1973, pags. 584-588. Mas adelante, sin embarg@aguogremos comprender que la posicion de
Pizarnik, lejos de distanciarse de la politica, prafundamente politica, aunque mas asociada a la
transformacion de la microfisica del poder y puasta en evidencia de mecanismos de poder/saber (C
Michel Foucault) que a politicas de cualquier sigimzuladas directamente al estado y sus érganos.
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vida de clases, cafés y librerias que la ira fodoaoulturalmente y la pondra en
contacto directo con algunas de las personalidadssimportantes e influyentes de la
vida cultural portefia. Juan Jacobo Bajarlia, pmfesiyo con quien mantuvo una
estrecha relacion, le abrio las puertas de un@sigrupos poéticos mas activos de los
afos 50’ en Argentina: el grupo “invencionista’og lescritores en la Orbita de la revista
Poesia Buenos Aireson su editor, Raul Gustavo Aguirre, a la cabblralugar aparte,
por su excepcional importancia, merece el grupgealista argentino —con Aldo
Pellegrini a la cabeza- y los autores proximosuateslismo. El surrealismo fue un
movimiento por el que Pizarnik sinti6 una espepiadileccion, y en cuya Orbita se
dejaria apresar muy pronto, devorando con ansiatasi@bras pudiesen hallarse en su
estela o bien fascinasen al movimiento. Sin embasfa relacion sobrepaso con creces
el mero conocimiento intelectual y literario, en@olo estrechisimas relaciones
personales con algunos escritores como Olga OrgzZ€arique Molina, importantes
influencias, ambos, en la obra y personalidad darRik. A partir de estos pilares
fundamentales empez6 a conocer y a darse a cordmiéamente en el mundo literario
capitalino, entabland amistad, a veces muy cercamaautores como Elizabeth Azcona
Cranwell, Oliverio Girondo, Norah Lange, Héctor Mna, Alberto Girri, Antonio
Porchia (autor fundamental para entender la obrRizirnik), Roberto Juarroz, Osias
Stutman, David Vifias, Rubén Vela, Antonio Requediysana Thénon, Ana M2

Barrenechea...

Durante los cinco afios que durd su relacion coanigersidad -tanto en la
Facultad de Filosofia y Letras como en la EscuelReriodismo, a pesar de no concluir
ninguna de las dos carreras-, Alejandra Pizarnilbigé una intensa y solida formacion
intelectual atravesando lecturas de un sinnUmergaktas y pensadores a veces
dispares. Ciertamente, seria extremadamente campdger un inventario exhaustivo
de todos los autores que Pizarnik ley6 no séloséa momento, sino hasta su mu@rte
y aun mas dificil seria pretender extraer con it#iprecision cuales fueron sus lecturas
mas influyentes. Hay, sin embargo, una ndmina deresi que, por su recurrencia en
este momento —ya sea a través de citas directakaesarrollo de sus ideas- o por su

aparicion posterior en su vida y obra, parecerrtenespecial calado.

2 A pesar de todo, Patricia Venti, en su liira escritura invisible. El discurso autobiogréfian
Alejandra Pizarnik Anthropos, Barcelona, 2008, elabora un cuadrdahtes completo (pags. 92 y 93)
donde se recoge el grueso de las lecturas rasieedblla autora entre 1954 y 1972, fecha de sutenuer
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Siempre en estrecha relacion con la literatura, tdwas filosoéficas
(probablemente descubiertas en su mayoria durantedlizacion de sus estudios
universitarios) ayudaron a Alejandra Pizarnik aadeslar cierta cosmovision durante
este periodo de su vida. El existencialismo ocupd gparte de sus lecturas, y parece
bien recibido por parte de la autora, quien incapa su obra rapidamente sus
planteamientos. Sus lecturas de Heidegger fuernpitates para Pizarnik no sélo por el
propio planteamiento filoséfico del autor alem@er se sino también por su
acercamiento a la obra de los poetas: su visi@uttges como Hoélderlin, Rilke y Trakl
permitié su pronto descubrimiento y recepcion. bbgss de Jaspers, Camus y Sartre,
especialmente, asi como el manejo de cierta bifalftaysobre el existencialismo en su
conjunto El existencialismo, filosofia de nuestro tiempde D’Athayde, por ejemplo-
fueron muy importantes, asi como el conocimientosde precedentes —en especial
Kierkegaard, a quien Pizarnik leyé con fruicion. Nmron, no obstante, los Unicos
filésofos a los que Pizarnik hubo de acudir. Nieties primer filésofo de la sospecha y
pensador de la ausencia, debié de dejar una Heskante marcada en la auforai
bien parece especialmente destacable, sobre tadkupecurrencia en la parte final de
su vida, Hegel, filosofo a quien citar4, de modoecp o indirecto, para referirse
siempre a una espiritualidad imposible de halladeoalcanzar por los limites del
lenguaje o por las necesidades del cuérpaso semejante al de una autora tan de su
gusto como Simone Weill, cuyo pensamiento ve lejamecisamente, por la ausencia
del cuerpo en su planteamiento. Sin embargo, em @®tner momento, entre los
pensadores, quizas, a juzgar por sus anotacioneglup mas sorprendente sea el de
Heraclito y supanta rej de quien anota, en Agosto de 1955, “Nada exmieggue lo
que existe, existe un instante y al instante sigaiga no existe, sino que es otra cosa la
que existe®. Ciertamente, esta concepcion lleva aparejadad#n pizarnikiana de

gue el ser muere constantemente (“Cansada poefiasdmuertes de turno” nos dira en

1 Véase, en este sentido, el articulo de Evelyna@aliTodo lo sélido se desvanece en el aeos
nietzscheanos en la obra de Alejandra PizarnikInstantes y azares. Escrituras nietzscheah8s6-7,

La Cebra, Buenos Aires, 2009

22 “soy una perra a pesar de Hegel” nos dird en ¥Vvsu poema “Sala de psicopatologia”, poema
plagado de referencias al filésofo aleman (VéasemarRik, Alejandra,Poesia completaLumen,
Barcelona, 2003, pag. 411), asi como también serir&fa él indirectamente para hablarnos de la
“conspiracion de invisibilidades” que imposibilitdwablar de algo no obvio en “En esta noche, en este
mundo” (Pizarnikjbidem pag. 398).

% Alejandra Pizarnik Papers, Box 1, Folder 2; Daparit of Rare Books and Special Collections,
Princeton University Library
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1956, y que podremos rastrear directamente, o inclndisectamente a través de

ciertos intertextos (“yo y la que fdP, tomado de Michaux), a lo largo de toda su obra.

Alejandra Pizarnik, no obstante, como autora, naest interés especial por los
textos literarios, de quienes recoge no soOlo elvarso conceptual que también
encuentra en los textos filosoéficos, sino un ursgestético en el que guarecerse o al
que enfrentarse. Sus preferencias iran siemprenenadas hacia autores surrealistas,
en la Orbita del surrealismo o del gusto de logeslistas, aunque desde luego no
exclusivamente. Si bien en este primer momentamals un gran numero de autores
asi calificables (Breton, Nerval, Jarry, Pierre y®u-cuya Aphrodite se propone
traducir-, Lorca, Baudelaire, Rimbaud, Artaud, Mkcob, Queneau, Sade, Verlaine,
Lubicz Milosz —autor muy querido por los surreassargentinos-, Aretino, Cendrars,
Char, Batallle, etc.), cuya impronta fue imborrableque seran frecuentemente
revisitados, ganando alguno de ellos fuerza cdiemlpo —especialmente en el caso de
Artaud y Bataille-, hubo muchisimos autores nodartanos al surrealismo —conocidos
muchos de ellos a través del mundo cultural quedad-, pero con muchisimo peso en
la formacién cultural de Pizarnik en este momeRtoeste sentido, Huidobro y Vallejo
fueron capitales, el influjo estético édtazor fue poderoso en ella y la estremecedora
expresion del sufrimiento en el caso del segungweasionaron sobremanera a la joven
autora. Dostoievski, a quien descubre probablemarttavés de las conferencias de
André Gide, otro autor especial en sus comienzot tan su faceta critica como
literaria, fue un autor a quien Pizarnik revisitbhcmucha frecuencia —para ella su
lectura era similar a someterse a psicoandlisig sus obras, en espedials hermanos
Karamazovy Memorias del subsueldperon releidas de continuo. L@arios de
Kafka, K. Mansfield y Pavese fueron el primer modeue cimentd su escritura
diaristica, y, en el caso del primero, su obra@munto, ademas, se deja rastrear a lo
largo de toda la trayectoria literaria. Asi podr@@nmombrar a un extenso numero de
autores muy diversos que fueron conformando suewsuvlector (Safo, John Donne,
Quevedo —de suma importancia, especialmente emilso®s afios-, San Juan de la
Cruz, Ungaretti, Dylan Thomas, Blake, Joyce, Fagikn/alle-Inclan, Shakespeare,

24 pizarnik,ibidem pag. 63

% pizarnik,ibidem pag. 113

% véase, por ejemplo, la entrada de Diario corredjgmte al 29 de Junio de 1959 con respectos
hermanos KaramazafPizarnik,Diarios, ibidem,pag. 146)
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Henry Miller, etc.) cuyo rastro es, 0 sera, en mras, muy significativo en sus textos y

en su pensamiento.

Pizarnik, por otra parte, fue siempre una lectorang autora que se apoyo
constantemente en la critica para comprender cerispin la obra de otros autores vy,
hasta cierto punto, para construir su propia dbnaestos primeros afios de exploracion
del universo cultural occidental la critica estwi®mpre muy presente, destacando, en
especial, dos libros que constituyeron un pilaabans la forja de su universo lecté:
alma romantica y el suefiale Albert Beguin, yDe Baudelaire al surrealismode
Marcel Raymond, obras, ambas, capitales en el ndoode la veta que conduce del

romanticismo al surrealismo.

Habria que hacer mencion, en este breve recoradtap obras mas influyentes
en Pizarnik recogidas en este periodo, al cingydaica y la pintura, artes con las que
Pizarnik tuvo una estrecha relacion de un modaa Burante un brevisimo periodo de
tiempo se formé con Batllé Planas, el pintor suistaargentino de origen espafiol, y
nunca abandond la practica del dibujo y la pintlmagual se manifestd de diversas
formas en lo literarid; en el caso de la musica, la relacion es tanagtrgue Pizarnik
llega a forjar su “salvacién”, su hallazgo de umpatfia” en la que guarecerse, en la
musica, haciendo de este proyecto y de su fraclabdoeprincipal de sus ultimos
poemario&:; en cuanto al cine, su presencia es, en aparjemeRor, si bien también
podemos hallar referencias en su obra al séptitee grque, en este periodo de su vida,
no dejé de lado en ninglin momefitEn la pintura, en este momento, a juzgar por sus
citas, reviste una especial importancia su encoectn Vincent Van Gogh, Paul

Gauguin, Pablo Picasso y Max Ernst. En lo que atapal cine, la obra de Ingmar

" Su obra esta plagada de dialogos con pintoresrasph las que dedica poemas completos incluso,
hasta el punto de que sus dos Ultimos poemarioart@u titulo de la obra de Hieronymus Bosch. Por
otra parte, la pintura influyé de tal modo quejateira Pizarnik concebia la creacién del poema lajo
continua Gptica del espacio, componiéndolos confaesian cuadros en un inmenso pizarrén en el que
dibujaba el concepto correspondiente a aquellasbped que deseaba encontrar. Para profundizar, de
todos modos, en el influjo de la pintura y en laa@pcion del espacio en la poesia de Pizarnik es
fundamental el ensayo de Florinda Goldb&lgjandra Pizarnik: “Este espacio que somp¥Vashington

D. C., Ed. Hispamérica, 1994.

“De forma mas superficial, las referencias a musjcpiezas seran constantes en su obra, dedicando
también poemas completos a autores y obras (“Pgeamra Janis Joplin”, “Cold in hand blues”, “La
muerte y la doncella”...), asi como también los teteios y las citas literales de letras de canciones
como ejemplifica perfectament®s perturbados entre lilas

% En este sentido, resulta ejemplar la referendidadame Lamort, nombre extraido de la poesia de
Rilke, pero identificado con la vendedora de flodesla peliculdJn tranvia llamado dese@n 1955,
(Véase PizarnikDiarios, op. cit, pag. 28.) que protagonizara el cuento “Dialogog’,1965, diez afios
después (PizarnilBrosa completaBarcelona, Lumen, 2002, pag. 29).
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Bergman parece de especial importancia —de hechoing sera bastante citado por
Pizarnik-, asi com&n tranvia llamado deseale Elia Kazan, internado de sefioritas
pelicula cuya version exacta no hemos podido coresty de aparente gran impacto en
Alejandra, hasta el punto de incitar a la lectwdadobra de Christa Winsloe en la que
se basa. De muchisima menor importancia parecas i@ferencias comdanon de H.

G. Clouzot o las peliculas de Walt Disney. En e gespecta a la musica, Alejandra
Pizarnik anota el nombre de compositores como BaBeethoven, y de obras como
Las cuatro estacionesle Antonio Vivaldi, yTristan e Isolda de Richard Wagner,
aungue no duda en combinar, en este momento, caonessde la tradicion clasica con
jazzy, probablementehlues asi como artistas de tdhansonfrancesa de la talla de
Edith Piaf o Juliette Gréco. El tango, desde luegénero del que Olga Orozco era
frecuente intérprete-, no quedo ajeno a su oidmdCse puede comprobar, el gusto de
Pizarnik era en este momento, y sera a lo largsuwexistencia, indeciblemente

ecléctico.

En esta heterogénea y heterodoxa concatenaciomfldgps procedentes de
distintas artes y artistas, Pizarnik comenz0 suadumc escritural en 1955 con el
poemariolLa tierra mas ajenaobra que firmé con el pseudénimo Flora Alejandra
Pizarnik, y de la que reneg0 al final de su vida. é¢ de extrafiar contemplando, en
conjunto, su trayectoria, ya que nos hallamos ehpwemario mas peculiar de toda su
carrera, completamente distinto al resto de suym@dn. Sus poemas son, en general,
poemas largos y, salvo algun signo interrogativocibgre, carentes de signos de
puntuacion. El vocabulario y las referencias engdeason completamente inusuales en
Pizarnik, con multiples referencias a la realidatbror y a objetos cotidianos. Si bien
ya existen algunas marcas de lo que sera su oBltarioo, el tono de sus poemas es
muy diferente, y, aunque con reflejos y referendelssurrealismo, deja ver un fuerte

influjo del “invencionismo” de Bajarlia y Bayley.

Solo un afio después, en 1956, Pizarnik pulilecaltima inocenciapoemario
donde la autora firma ya con su pseudoénimo defoitiAlejandra Pizarnik. En él,
revoluciona completamente su lenguaje poético espeacto a su poemario anterior,
tanto en su aspecto formal como tematico. Los peema mucho mas breves y densos,
con un vocabulario escogido y limitado que condaee) nivel de abstraccion mucho
mayor. El alejamiento de cualquier referencia aneaéidad concreta es pronunciado, Yy,

tematicamente, Pizarnik da un giro hacia la inteta@l donde comienzan a reflejarse
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las obsesiones y las lineas que la acompafarantduaa su andadura, aunque su
importancia varie: el amor-ausencia, la muertderguaje y la salvacion a través del
nombre y el poema. Heidegger, Vallejo, Rimbaud g [mwetas finiseculares, el

surrealismo toman fuerza en su poesia, y su gud@reeia en una obra aun inmadura,

pero con los caminos ya prefijados de lo que secbga futura.

Las aventuras perdidapoemario de 1958, cierra la terna de obras cuarmik
publicé en este primer periodo de formacion y onéggmto como intelectual y artista. El
poemario, si bien de poemas mas largos, es uningaaidn estética y tematica del
anterior, donde clausura la pérdida de la inocepdeamuerte de la infancia y entierra
sus raices judaicas y sus creencias religiosas gnmer enfrentamiento con un mundo
ausente de trascendencia, donde se reiteran intAgedee soledad, alienacion,
incertidumbre e incomunicacion. Continla el ama@esagia como esperanza de
salvacion ante el vacio y la soledad, la busquedaedguardo en la poesia y en el
lenguaje —lugar donde guarecerse ante el desampara mundo cerrado e inestable-,
la errancia y la continua presencia, casi obsedydéa muerte. Pizarnik forja ya poemas
y Versos que anuncian sus obras mayores y madyrastando al giro estilistico que

dara hacia la linea de sus obras mayores.

Alejandra Pizarnik parte en 1960 a Paris, lugaglaue, tras una breve estancia
en casa de sus tios, se establecera sola hastaal§éadose en varias viviendas de la
ciudad. Paris supone para Pizarnik el espacidodetdid donde poder vivir su suefio de
acercarse a la cultura francesa y de disfrutaceleiro cultural por antonomasia de la
época. Es la oportunidad de entablar contacto aerescritores sofiados y los textos
anhelados en su lengua original, y es también #&sioe de conseguir perfilar, en la
soledad y el ambiente propicios, la lengua literan la que continuar su andadura
escritural. En lo personal, supuso la ocasion dér yjor primera vez con plena
independencia de sus padres (si bien en mas decasen hubo de pedirles dinero, asi
como a algunos amigos, para poder sobrevivir), rdgdkndo trabajos variados de
mecanografia y oficina —entre ellos, destaca sorlab la revist&€Cuadernosy de vivir
su sexualidad (alternancia de hombres y mujeregjusupreferencia por estas ultimas;
deseo masoquista) tratando de desligarse de lasceemes de la culpa y de su

educacion judai¢d Fue también el lugar donde hubo de tomar unaslelécisiones

% Las citas de su Diario son bastante elocuentesaspecto a lo sexual y al bagaje moral (“Es edmie

a mi madre”, “sensacion de culpa, de ausenciaraleitn a mi infancia...”, en Alejandra Pizarnik
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mas dificiles de su vida: en 1963, Pizarnik decial@rtar después de una relacion
casual con un conocido que terminé en embétagtio dejaria una huella muy honda
en ella, hasta el punto de que, desde dicha exp&jesus relaciones con los hombres

estuvieron casi ausentes de su vida y en su paguagaria a ser plenamente lesbiana.

Intelectualmente, Paris supuso, para Pizarnikp@kentro con un sinnimero de
autores con los que pudo relacionarse, a los qu® peer y en los que pudo
profundizar. Su circulo de amigos y conocidos itzcla Julio Cortazar y su esposa
Aurora Bernardez, el matrimonio Bataillon, Paul d&roye, Octavio Paz (quien
prologaria su siguiente poemario), André Pieyr&ldadiargues, Yves Bonnefoy, Jorge
Gaitan Duran, Jean Starobinski, Simone de Beauwdarguerite Duras, Eduardo
Jonquiéres, Ivonne Bordelois, Sylvia Molloy, MarmePichon Riviére... Paris le
permitio, ademas, establecer contacto con multieighersonalidades del mundo de la
cultura con las que mantendria correspondenciadaa¢tiomo Cristina Campo o E.
Zolla) y de publicaciones internacionales comodexty como participante activa,
extendiendo su resonancia mas alla de las frondéegesntinas hasta llegar a publicar en
la propia revistaCuadernos Humboldt Nouvelle Révue Francaise, Tempo Presente,

Mito, etc.

Esta expansion amical y cultural de la época en@@u correlato en una fuerte
inmersion artistica y critica en el campo de lasey las artes. Su estancia francesa le
permitié acceder en vivo y degustar la obra deopast de la talla de Emil Nolde,
Munch, Latour, Zurbaran, Uccello, Leonardo, lostgies flamencos, alemanes y
holandeses que transitaron entre el Medievo y ebB8lmiento (Vermeer, Cranach, el
Bosco, Memling...), Alain Glass, Klee, Goya, Wols, uRseeau —fundamental-,
Kandinsky, Mir6, Chagall y los pintores surreakstan general, Odilon Redon y la
pintura simbolista, etc., a los que cita y condas llega a dialogar directamente en su
obra. El cine, desde luego, no quedd ajeno, destacella misma las obras del

mencionado |. Bergman y de L. Malle.

Papers, Box 2, Folder 5; Department of Rare Boakd &pecial Collections, Princeton University
Library) que arrastraba en una época en que tantminosexualidad como el sadomasoquismo eran
fuertemente censurados en el ambito religioso agan el ambito médico (ambas eran consideradas
enfermedades mentales), legal, etc.

31 De ello quedé la huella, en su poesia, en su pé€matemplacion”, dé-a extraccién de la piedra de

la locura (1968), donde Pizarnik reescribe (aunque mas hamia que decir sintetiza) la entrada de
Diario del 28 de Septiembre de 1963 (Alejandra fRikaPapers, Box 2, Folder 4; Department of Rare
Books and Special Collections, Princeton Univerkibyrary) en la que relata su experiencia.
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Fue, sin embargo, en el terreno de la literatughpensamiento donde Pizarnik
recibié un mayor impacto y accedié —puede imagmgrse por curiosidad intelectual- a
un mayor numero de obras, si bien fue tras sude@aArgentina el momento en que
Pizarnik, como veremos a través de sus lecturady perdaderamente fagocitar las
obras y los autores recogidos en estos afios. beadnbnaerense profundizé mucho en
la obra de Dostoievski y Kafka, cuy@artas a Milenahabian sido su dltima lectura
antes de viajar a Paris. Sigui6 leyendo a los pdatseculares y a los surrealistas y los
escritores de su gusto en su lengua original: Rimhbaautréamont —poeta que ira
adquiriendo importancia con el tiempo en su obpeysamiento hasta convertirse en
una influencia decisiva-, Sade, Restif de la Bne¢prnCasanova, Aretino, Baffo, las
Memorias de una cantante alemarde-Wilhelmine Schroder-Devriant-, Khmasutra
y literatura erdtica en general, Lewis Carroll -efma es un paso obligado para entender
el trabajo de Pizarnik-, Nerval, Antonin Artaud, dlaux, Breton, Reverdy, Eluard,
Char, Kleist, Bataille —su obra literaria-, Trakljallarmé, Baudelaire... Destaca
particularmente su descubrimiento de la obra dedom y, posiblemente, de Beckett y
Genet. Lectura obligada para ella fueron siempsedotores esparfoles, en quienes
encontraba las bases gramaticales y las estructarsis propia lengua en la practica, si
bien acudié también a graméaticas académicas d@mdma espafiola, a partir de las que
pudo adentrarse de modo practico en el estrucarali-y en sus ideas acerca del signo
linglistico- mas puro. Sus lecturas de los clasjcde textos sobre la lengua espafiola,
mMAas que cuestion de gusto, se basaron en la imd&guya citada, en su dominio de la
lengua espafiola y de la necesidad de su aprendegde llevaron a buscar el amparo,
al menos durante cierto periodo de su vida, detma y de la autoriddd Sus lecturas
mas importantes durante su estancia parisina, &grautores espafoles, habian sido

Cervantes, Quevedo, Goéngora, San Juan de la GQrogeode Vega.

En lo que respecta al pensamiento, su contactoPenis puso a Pizarnik en
comunicacion con corrientes criticas y filosofiea®s que no hubiese accedjukr se
probablemente, en Buenos Aires: Bachelard, Barthiesea Eliade, su amigo Jean
Starobinski. Alejandra Pizarnik encontré6 en la icaitfrancesa una metodologia
diferente a la critica en lengua espafola -masdacown sus ideas de que la critica, mas

que aclaratoria, debia ser tan creativa como la altratar- y que entendio que habia de

%2 Ciertamente, el hecho de tomar como modelo alases clasicos espafioles y su supuesta correccién
parece reflejar cierta sensacién de inferioridad lps particularidades del habla argentina frenta a
metrépoli, posible pervivencia y reflejo, precisantes de cierto complejo colonial.
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ser emulada. Resultan particularmente llamativos,sp importancia para su obra, el
acercamiento a Georges Bataille como pensador, @ogase acabara convirtiendo en
gran breviario filoséfico de Pizarnik, y de Simdieil, cuyas ideas en torno a la espera

y la atencion calaron especialmente en la autora.

En 1962, durante su estancia en Paris, habia pdblgu poemario mas citado y
estudiadoArbol de Diana.En él, Pizarnik, nos muestra una capacidad inteepdra la
sintesis poéticéirbol de Dianaabre un espacio literario en que la brevedad aécans
cotas mas extremas dentro de su Bbifaste poemario es precisamente el lugar en el
que la tension entre su “surrealismo innato” yesudéncia a la exactitud se hace mas
palpable. La practica poética y el lenguaje en ggmenergen como punto central en su
lucha entre la expresion de sus “sombras intefiorde los elementos de su
subconsciente sobre los que la poeta ha elegibajaira y la necesidad de la brevedad
como forma de perfeccidon y de la precision expeedtt silencio toma una importancia
capital dentro de su légica poética hasta el pdatque incluso el caracter de fragmento
de algunos, por no decir todos los poemasAdeol de Diana parecen surgir

subitamente de €l como fogonazos poéticos.

22

en la noche
un espejo para la pequefia muerta

un espejo de cenizds

La eleccion deliberada de Pizarnik de una estélatdragmento nos arroja a
una absoluta incompletud en la que la busquedaret@spn es, cuanto menos, una
labor complicada. Como podemos comprobar, la feasge del papel como si fuese
parte de un texto mas amplio que ha sido absofmdda pagina en blanco y que nos

¥ Resulta interesante, en este momento, apuntareque primera edicién de 1962 Pizarnik anexé
algunos poemas anteriores como pequefio apéndiledfire recoge siete composiciones fechadas en
1959 bajo el titulddtros poemasgonde podemos ver, como resultado, un recorterglede materiales

ya publicados en la revisRoesia=Poesi@omo paso siguiente de su paulatino proceso deraepn y
condensacion.

% pizarnik,Poesia completa, op. Gipag. 124
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resulta, por lo tanto, ilegible —quizas por el cted “pictérico” de sus poemas,
rigurosamente dibujados en el lugar preciso dealgina vacia y buscando, tal vez,
captar una imagen estatica que detenga el fluipdeah del lenguaje. El resultado
consiste, entonces, en un conjunto discontinuoaiiexe al lector constantemente la
tentacion de rellenar el espacio y completar ehp@oen una tarea tan herculea como
irrealizable en ocasiones. En este poema 22, ponpp, es probable que podamos
captar cierto tono de peticién, ruego o inclusolararién, aunque no conozcamos al
destinatario del enunciado —la libertad interpregabos puede llevar a entrever incluso
al lector, al lenguaje o al propio poema-, ni lantidad de “la pequefia muerta”, quien,
a juzgar por el articulo, deberia ser una entigdafeptamente conocida para el lector —a
pesar de que la critica haya tomado frecuententami® mascara de la propia autora
expresiones de esa indole, no es posible disadenjuién se trata con precision: solo
podemos postularlo adentrandonos en un mar deelsip&in respuesta fiable. El Unico
modo de operar para eludir cualquier falla integirea es admirar el instante apresado
en el poema en toda su incompletud, sin trataridelia un apice al sentido que las
propias palabras ofrecen. De todos modos, aun aifiers al enunciado linguistico sin
adiciones, siempre siguen escapando sentidos geisergrecisamente por la
imposibilidad de fijar un referente. El lenguajeeda flotando en toda su abstraccion, y
ello conlleva la muerte de la comunicacién coneetdr en los términos de exactitud
que Pizarnik buscaba: como dird Segismundd.@s triciclos titulo de la primera
redaccion de.os perturbados entre lilasNi mi noche es tu noche, ni mi llanto es de
algun otro, ni se compara mi infierno con el inf@rde los demas”. De cada palabra
emerge un concepto cuyos matices son unicos emieerso simbdlico de cada
hablante, y solo la referencia directa nos propoiciun espacio comun para que cada
palabra se ancle a un universo compartido ponkesvinientes en la comunicacion. Sin
ello, la comunicacién es imposible, porque “cadalra dice lo que dice y ademas mas

y otra cosa®.

Pizarnik vuelve en 1964 a Buenos Aires, quizasl@@nfermedad de su padre,
quizas por la falta de recursos econdémicos, quimiisambas circunstancias, y muy
pronto expresa su profundo rechazo por su retorleocaudad. A mediados de 1965

escribird: “No sé mas que maldecirme por habertouzleste maldito paf® Muy

% Alejandra PizarnikPoesia..., op. citpag. 283
% Alejandra Pizarnik Papers, Box 2, Folder 6; Daparit of Rare Books and Special Collections,
Princeton University Library
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pronto, Pizarnik retoma su psicoanafi§igsta vez con Enrique Pichon Riviére, andlisis
que se desarrollarq hasta 1970 aproximadamentajnstancia importantisima para
comprender su evolucion personal y poética. Eib 5@6produce la muerte de su padre,
golpe clave en la vida de Pizarnik. A partir defalecimiento, la autora comienza un
proceso de progresivo declive vital y mental quénowara con un brote psicético
paranoide en 1971 y su primer internamiento enadpial Pirovano, al que siguieron
diversos internamientos en el mismo centro y dmsinintentos de suicidio que
jalonaron el final de su vida hasta el ultimo yiuig¥o, el 25 de Septiembre de 1972,
mediante una sobredosis de seconal sédico. Sinrgmb® todo fueron malas noticias
para Pizarnik durante este periodo de su existeraidl968, el mismo afio en que
escribe su obra de teatro, recibe la beca Gugganheique le permite viajar, al afio
siguiente, a Nueva York y volver a su amada Panigdad que percibira muy diferente
a su regreso ante la ausencia de tanta gente danpai ella durante su vida alli-, y en
1971 le es concedida la beca Fullbright. Adem&arRik vio publicados varios libros —
Los trabajos y las nochg4965),La extraccion de la piedra de la locufd968),El
infierno musical(1971) yLa condesa sangrienfd 971, si bien ya habia aparecido en la
revistaDialogosen 1965 bajo el titulba libertad absoluta y el horrd+, al margen de
un gran numero de poemas y prosas en diversasta®vidialogos, El Corno
Emplumado, Papeles de Son Armadans, Zona Fragtca Ademas, Pizarnik también
avanza como pintora, y en 1966 expone, junto & @iriistas, en la Galeria La Ruche de
Buenos Aires bajo el titulBoetas pintores-pintores poetas) trabajo plastico, muy en

sintonia con el arteaif en boga en la Argentina del momento.

Por otra parte, tras este primer regreso de RRgarnik estrechod su relacion con
los escritores agrupados en torno a la revi&ia Jorge Luis Borges, Adolfo Bioy
Casares, Victoria Ocampo y Silvina Ocampo —conrgaEstuvo una relacion amorosa
bastante atormentada-, etc. Sin embargo, su cirsgcal fue estrechandose
progresivamente —al menos, asi lo transmite en ¥asios-, en buena medida
comprensible a causa de su imparable empeorami€aot.lecturas, mientras pudo,
fueron su principal sostén en este momento. Dedhexsta primera llegada a Argentina
supuso, como ya se dijo, el verdadero momento atarke e interiorizacion de lo alli

recogido. 1964, el mismo afo de su llegada, essegaridad, el afio en que Pizarnik

37 Anteriormente, Pizarnik habia estado tratindose_eén Ostrov, con el que mantuvo, hasta su vuelta
a Buenos Aires, una estrecha amistad, reflejadmarincesante correspondencia, durante su estmcia
Paris.
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dej6é anotadas, y comentadas, el mayor numero derdscen sus diecisiete afios de
trayectoria escritural. Los ensayos de BataillgnBhot, Bachelard, Foucault, Sollers,
Starobinski u Octavio Paz poblaron sus horas deirkecKasach y su articulo “El
expresionismo Y la literatura alemana”, Ortega rikdgaard, Queneau, Calasso, Picard
y su trabajo sobre el silencio —asi como el aicdd Jacques Buge “Max Picard et la
sagesse”, Antonin Artaud —siempre- y articulos solmtonin Artaud, Wittgenstein y
Martin Buber... La lista es amplia, y mas aun siuimlos autores a los que ley6 con
posterioridad (ensayos de Edgar Herz®giguis y muerte Sapir, Pound, Alewyn, M.
Leiris, etc., asi muchos de los autores ya mendmsa los que revisitd) y los textos no
ensayisticos con los que fue alternando estagrdactafka, Pessoa, Baudelaire, T. S.
Eliot —.como ensayista y como poeta-, Lichtenberighlslux, Genet, Bonnefoy, Novalis,
Schehadé, Hdolderlin, Lautréamont, Hoffman, Poe,v@de, Dostoievski, eTalmud..

Y en los afos posteriores afiadio, a esta ndmiaaiaes como Hoffmansthal, Rulfo,
lvo, Eluard, Char, J. Donne, Ungaretti, Jarry, [iskn, Pauline Reage y $listoire
d’O, Marianne Moore, Melville, Aragon, Rubén Dario, pAr Sacher-Masoch,
Apollinaire, Ginsberg, Felisberto Hernandez, A. értbV. Penrose, Djuna Barnes, el
Arcipreste de Hita, Trakl, V. Woolf, Pound, Mishintafo, Robbe-Grillet, Nelly Sachs,
Beckett, lonesco, |&abala, el Apocalipsis.. La lista podria ser interminable, y mas
aun si afladimos las publicaciones periddicas argenty extranjeras cuyas paginas,
muy probablemente, visitoA-partir de cero, Poesia=Poesia, Cormoran y delfin,
Pianola, etc.-, donde habriamos de afiadir una larga lestaothbres a los aqui citados.
Hemos de mencionar, ademas, a los artistas plasticoisicos y compositores cuyos
nombres figuran entre sus notas y diarios: BreygékelBosco, Dubuffet, Enrique
Molina, Bellmer y supoupéeslLotte Lenya (seguramente interpretando a KurtllVei

Bach, el blues, el tango, la musica judia (muy abddmente), Janis Joplin...

Si observamos esta lista, aun incompleta, y coplemos la complejidad y
extension de las obras sera muy sencillo compretadéenmensa acumulacion de
productos culturales que Pizarnik asimil6 en muyopdiempo, en aras de la
consecucion de una “cultura enciclopédica” queutora argentina buscaba obtener
siguiendo el modelo intelectual de Octavio Pazl@Hde Junio de 1969 escribid en su
Diario: “Mi deseo de ser Octavio Paz es un absuadoj me cuesta adquirir una cultura

enciclopédica®). Precisamente, a la luz de su enfebrecido trafpgidemos deducir

¥ Vease PizarnikDiarios, op. cit, pag. 476
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que la sensacion de dificultad para conseguirlasumn redoblamiento de esfuerzos
gue le llevaria a una dedicacién casi exclusiva @oble tarea de lectura y escritura, y a
la adquisicién, aprendizaje, copia y memorizaciém gran numero de citas y
fragmentos, lo que podemos ubicar como uno derlosipales motivos para el elevado

nimero de intertextos en su obra durante esteailtimmento de su andadtita

En cuanto a su obra escrita durante este peribgoogresivo asentamiento de
la imposibilidad del lenguaje para ir mas allaaelbvio convoca un tono mas sombrio
en una poesia, de por si, asfixiante en algunosemtms. Escrito casi en su totalidad
durante su estancia parisinas trabajos y las nochg4965) suponen, sin embargo,
una pequefia parada en el camino de Pizarnik psigjde en su primera parte, algo
semejante a un encuentro. Y es que, segun se ddspde sus palabras posteriores,
Pizarnik encontrd en sus poemas la forma que dasekbplena libertad expresiva. Sus
poemas, en lo tocante a su extension, son ligetemernos breves y parecen
abandonar la fragmentariedad como mecanismo pahdgl poemario, reinante en su
anterior obra. A pesar de todo, en estos poemasalalad ha sido completamente

obliterada: Ella misma nos dira que en su poemario:

La muerte es (...) demasiado real, si asi puedo ;degirel problema de la
muerte sino la muerte como presencia, como luzanalsCada poema ha sido
escrito desde una total abolicién (o mejor: deseiga) del mundo con sus rios,

con sus calles, con sus gentes. Esto no signifiedag poemas sean buefids

La ausencia de referentes, de elementos concretios gue anclar un universo
comun para el autor y el lector, hace zozobrapfhilidad de la recepcion literaria. La
abolicion de la realidad provocara que siga platdeasobre sus poemas, el fantasma de

la inexactitud comunicativa.
Silencios
La muerte siempre al lado.

Escucho su decir.

¥Mas adelante volveremos sobre esta cuestion at teatonstruccion deos perturbados entre lilas
*° pizarnik,Diarios, op. cit, pags. 404 y 405.
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So6lo me oigd'*

Después de una primera parte del poemario en |l&paenik parece encontrar
ciertos momentos de comunion, desde la segundee paehetra cierto tono
“desesperanzado”, por asi decir, que ya no la avemd jamas. El silencio sera el
objetivo, ahora, de su verso, pero siempre unaderreado desde las palabras por las
propias palabras (“Deseaba un silencio perfecto.eBo hablo®), comenzando asi su
particular camino hacia una mistica de la muerds. palabras, entonces, enmudecen en
busca del lenguaje natural de la muerte, el siterica lengua ya no dice; solamente
calla.

En 1965, Pizarnik escribe también “La libertad #éltsoy el horror”, obra
publicada en México en la revisiaalogos que sera conocida mas adelante ctuao
condesa sangrientditulo con el que se publicara en 1971 en BuenossALa obra se
presenta como una resefia que abandona el discrutsto sobre La condesa
sangrienta de Valentine Penrose para convertirse en disditesario a través de la
reescritura de algunos fragmentos del texto referitiscurso critico al que entra de
nuevo en algunos momentos para volver a escapavamente, al discurso literario.
Ciertamente, sin ser el primer texto critico deaRik —quien, desde su primera etapa,
escribe incesantemente articulos sobre otros a@utoketaud, Michaux, Borges,
Senghor, Schultz, Eliot, Orozco, Porchia, etc.swnprimer texto en prosa —desde muy
pronto en su carrera literaria, con su relato ‘iEhto feroz”, escribe cuentos-, es, desde
luego, el mas sorprendente por la ruptura de cialgonvencién y marco genérico, y
por la belleza de su prosa, eficaz transmisorasuieambiente de soledad, silencio y
muerte, de una indecible fascinacion, e inclusatiieacion —especialmente en el
apartado titulado “El espejo de la melancolia’+ pbpersonaje de Erzsébeth Bathory
trazado en la obra de Penrose. Pizarnik, de he@rmpre ansiara el retorno a una prosa
con la belleza de la prosa deGondesa sangrienta

En 1968, Pizarnik publicha extraccion de la piedra de la locyr@aoemario
donde la autora da un giro inesperado en su t@yagboética, a partir de distintos

materiales creados desde 1962. Los poemas, amtegsdg breves, se vuelcan hacia el

“! Alejandra PizarnikPoesia..., op. citpag. 188
2 Alejandra PizarnikPoesia..., op. citpag. 243
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poema en prosa y el desbordamiento de la matertzfe “Hablo como en mi se
habla. No mi voz obstinada en parecer una voz harego la otra que atestigua que no
he cesado de morar en el bosglfe.la busqueda de la precision, a medida que la
desconfianza en el lenguaje se incrementa (“Mmatpalabra fugo pero me referia al
alba luminosa®), decae en aras del desbordamiento, y lo corpamaa en unos
poemas convertidos, en ocasiones, en desahogto“Gilenciosos y taciturno$® en
palabras de su autora, son los poemas que recan@a el espacio mas intimo: la
muerte de su padre, su aborto, su desconfianza geopio oficio, la soledad... Sus
composiciones hurgan en lo mas profundo de suddsera modo de exorcismo -“Mi
oficio (también en el suefio lo ejerzo) es conjyrakorcizar*’, dira casi parafraseando
a Artaud- para extraer de si la fuente de su totwfera muerte cobra presencia en sus
variadas formas (suefio, silencio, fallecimienta)peasiones como tabla de salvacion a
la que aferrarse o incluso como lugar desde ekgu®abla. Las voces se multiplican y
proliferan, la voz poética se fragmenta y se deadaasta la pulverizacion, el yo se
destruye arrasado por el desamparo, el dolor ywre&dad, ante la imposibilidad para
forjarse un refugio en el lenguaje para defenddesgropio lenguaje, que la sepulta y
aniquila el silencio salvador (“Cuando a la casal@®guaje se le vuela el tejado y las

palabras no guarecen, yo hdBip

Con este ultimo poemario, abiertamente desgarradimsgarrado, ocultandose
del lenguaje en el lenguaje, en pleno descreimidatta cultura y, al mismo tiempo,
devorandola avidamente, Pizarnik inaugura su ultpedodo poético a mitad de su
altimo periodo vital. Estamos a unos meses, solaanele que la autora comience la

construccion de su obra de teatro.

4 Aln asi, encontramos todavia algunos poemas v@fa¢inte semejantes a sus composiciones
publicadas anteriormente.

“ pizarnik,Poesia completa, op. Gipag. 247

“5 pizarnik,ibidem pag. 243

“% Alejandra Pizarnik Papers, Box 2, Folder 7; Daparit of Rare Books and Special Collections,
Princeton University Library

" Pizarnik,Poesia completa, op. Gipag. 248

“8E| propio titulo del poemario, tomado del nombreuwtelibro escrito por un misionero espafiol que
describe un ritual indigena exorcizante, cuyodital su vez, se inspira probablemente, en una delza
Bosco, es ya revelador en este sentido. Véasdath e Ivonne Bordelois en la nota 67 de Bordelois
Ivonne,Correspondencia PizarnjlBuenos Aires,Seix Barral, pag. 264

49 Pizarnik,ibidem péag. 223
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2. Historia del texto. Escritura y circunstancias.

En 1969, Pizarnik acaba de volver a Buenos Airespdés de un viaje a Nueva
York y a Paris que le deja el amargo sabor dekftagizaje del paso del tiemp®.”Los
meses inmediatamente posteriores aparecen sigpadts escritura y correccion de su
siguiente poemaridg;! infierno musicalaunque interrumpe ocasionalmente su labor por
la escritura de algun relato-, y, en lo personat, e interminable proceso de ruptura -
lento y agdnico hasta su culminacion en Septierdbrese mismo afio-, de una relacion
de pareja con la mujer con la que, segun sus Bjaconvivia, mientras continda su
psicoanalisis con el doctor Pichon-Riviere. Sin argb, a mediados de Julio tenemos
la primera noticia de algo que Pizarnik empiezastumbrar a partir de un pequefio
juego contrapuntistico:

Ahora “quiero” escribir algo muy raro que empez6 e si en forma de
didlogos entre Segismunda —quien habla en poesiarglina —quien habla en
letras de tangos- (me lei un montén de El alma cared’). Pero no sé si

acabaré este estranio contrapuAto.

A principios de Agosto, por otra parte, encontramoa anotacion de Diario —
del dia 10, concretamente- que vuelve a referirsged'estrafio” didlogo, pero ya mas
desarrollado: ha empezado a emerger una obra e, teaque conllevara un pequefio

giro en sus planes de escritura hasta la fecha:

Hace diez dias, mas o menos, que me consagro @riticéos, mi primera
OBRA (la palabra es esencial) teatral. He come&t@rror de contar que
“ahora hago teatro”. Grave error. Desde hoy, natdie lo sabra. Esa pieza debe
ser terminada muy pronto (jes tan facil!) e inmidigente ser interpretada. Sin
emb. Bid, debo corregirla enteramente aunque no fundarnmeemtde. Los
dialogos me resultan faciles, creo que tengo @wmtalinnato para esta suerte de

teatro absurdo que me fasciia.

0 Alejandra Pizarnik Papers, Box 2, Folder 7; Dapartt of Rare Books and Special Collections,
Princeton University Library

°1 Revista bonaerense, editada desde 1916, espadikn tangos.

2 Carta a |. Bordelois fechada el 16 de Julio de9186 Bordeloisop. cit, pag. 289

%3 pizarnik,Diarios, op. cit, pag. 482
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Aunque entre ambas anotaciones medie casi un mesrto es que Pizarnik
tuvo que realizar un parén absoluto para consageass articulo sobitea motocicleta
de A. P. de Mandiargues, para el nimero de Septeedla revist&ur. La entrada de
Diario de Pizarnik transmite ganas e ilusion pde esievo reto al que parece estar
destinando todo su tiempo y energia (en efect@rik ha abandonado, incluso, su
Diario durante el periodo citado). Resulta tambdlémativa la celeridad con que la
escritora argentina lleva a la escritura su obehBcho, sélo un dia después, el 11 de
Agosto, encontramos la siguiente anotacion: “Revs#a la obra. Mi deseo es
llevarsela el lunes a P.R*’ Esta anotacién marca ya una primera fase emlerecion
de la obra que coincide, muy probablemente, cqrigler manuscrito que ofrecemos.
Sin embargo, tan sélo cinco dias después, antésnde la opinién de Pichon-Riviere
sobre la obra -por cierto, favorable: “Espléndidowentro con P. R. Su contento por mi
obra (esta palabra me aterra y es la Gnica quenpelsa a vivir)®>-, Pizarnik cambia

de parecer y ya planea modificaciones sustanaalds obra:

En cuanto da obra, rehacerla de acuerdo con mis necesidades literafay a

trabajar duro en ella pues quiero metamorfosearla.
OBRA

La Obra la empecé en la ultima semana de Juliqug\si la termino en marzo?
Releer Von Arnim — Kleist.

Final: acaso Car y Seg resultan ser una sola pe(&ar) que juega este juego

en ausencia de Seg.

a) Una escena en que Car hace de los dos y otra eBagubace de
los dos.

b) Luego los cuatro personajes pueden ser una fanwesida
dactilégrafa = ella seria los cuatro.

LA FALTA DE TIEMPO. O presiento mi muerte cercananeg volvi

loca.

Cambiar al “sétiro” por otr6’

> pizarnik,Diarios, op. cit, pag. 483

% pizarnik,Diarios, op. cit, pag. 484

%% Alejandra Pizarnik Papers, Box 2, Folder 7; Daparit of Rare Books and Special Collections,
Princeton University Library
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Como se puede comprobar, esta “metamorfosis” afgéctamal y a la propia
configuracién de los personajes, asi como a laia@ary desaparicién del “satiro”,
figura participante en la diseminacion de lo searalla obra y en la caracterizacion
hipersexual del personaje de Seg. Por otra parteeléctura de Von Arnim y Kleist
obedece a la relaci@posterioritrazada por Pizarnik entre el personaje de Lytéh
homunculo ddsabela de Egipty las ideas sobre la marioneta de Kleist. El deteo
Alejandra, aparentemente, es transmutar al pemsa®pcuerdo con las posibilidades
que podrian ofrecerle ambos modelos literariosgiiiio de estos cambios llegara, en
efecto, a producirse, pero baste la intencion @emetamorfosis que introduzca la obra
en un contexto de juego o fantasia y que modifejgana de las figuras citadas. Por
otra parte, existe en Pizarnik la voluntad de teamirapidamente la obra, deseo
vehemente cuyo motivo le resulta completamenteotesido, pero que lleva a realizar

un trabajo ingente a marchas forzadas sobre laepaigscritura de la obra:

En cuanto a mibbra, empecé a reescribirla. Después de las diez paBner
paginas se vuelve sencilla. Se me ocurre que cayulda de alguien (Olga, por
ejemplo) yo podria terminarla rapidamente. Peroé¢igpuro hay? No hay

apuro. Hay el temor de que pase algo parecitttf.ahusical’

Nos hallamos ya en el 19 de Agosto de 1969. Tam adho dias después de
terminar la primera escritura de la obra, la autmm@ienza una segunda version a partir
de la primera. El mismo dia, en una carta a |. Bloid, Pizarnik narra este proceso a su
amiga, expresando el mismo miedo y calificando g@eligroso” su proceso de

correccion:

Luego, en sdlo nueve dias, pergefié (o perguefi&Pupa obra de teatro que
tiene partes que no son malas. Es muy extrafatg trillena de humor. A nadie
se la di a leer todavia porque quiero corregirkio(ga a ser peligroso) y porque

todavia no puedo creer que sea mia, yo tan léntieeisa..>®

El terror en Pizarnik es corregir la obra de tadmgue acabe despojandose de
sus ‘“riquezas excesivas” y acabe quedando cos#fjcad vida, como un mero objeto,
fruto de la excesiva abstraccién resultante deimdirmo vivo, lo concreto del poema, lo

>" Pizarnik,Diarios, op. cit, pag. 484
%8 Carta a |. Bordelois fechada el 19 de Agosto di916n Bordeloispp. cit, pag. 292

45



espontaneo, problema al que se enfrentd, comonmaiema refleja en la cita de su
Diario, tras la primera escritura &infierno musicaly que tratara de solventar durante
la escritura de la pieza teatral y en los mese®dmamente posteriores ante la suma
importancia que adquieren, para ella, ambos progeliterarios: “Quiero hacerme
comprender que solo si termino la “obra” y si reisclos poemas (el i. musical) mi
vida tendra algun sentid®” Pizarnik, con todo, plantea cambios profundokebra y

la necesidad de consultar ciertos materiales pargintiar su trabajo escrituf3l

dificultades de las que puede dar cuenta una aiteoda siguiente:

Obra: voy a la p.20. Modificar o cambiar la escena “dos sefioras corteses
Voir manual italiano (PR), Freudl chiste...assimillibro de cortesia (Carol

puede ponerse peluca y delantal) // Lytwin=homim¢pénsaf)

A pesar de todo, tan sélo once dias después, lmdagversion estara lista,
aungue si la primera version estuvo signada porskeguridad, el descontento presidira

esta segunda versioén de la obra:

Relei mi pieza. Tiene inmensas fallas. Creo quelapdepara siempre bajo “las
medusas del olvido”. El consejo de P. R. era buélay. que leerla entera y

corregirla como a un texto de una sola pféza.

Probablemente, nos hallemos ahts poseidos entre lilasersion que registra
abundantes cambios sobre la prifigrsi bien no en la estructura profunda de la obra.
La nueva variante conserva fielmente -salvo laitsgghn de la escena “Dos sefioras
corteses” antes citada- la estructura interna dearlgerior version del texto v,

globalmente, ddé-in de partida pieza de Beckett que Alejandra toma como punto de

*Cita del 14 de Agosto de 1969, en Alejandra PikaRapers, Box 2, Folder 7; Department of Rare
Books and Special Collections, Princeton Univerkityrary

®pizarnik refleja, en una anotacién del 26 de Agasto 1969, su deseo de leer para la obra a
“Ghelderode, lonesco, Genet, Beckett, etc.”, lol daauna idea de la amplitud de los materialeslgue
escritora queria consultar y de lo ambicioso depmyecto escritural, asi como de la linea en que
claramente estaba adscribiendo la obra: el teafralzsurdo (Cita tomada de Alejandra Pizarnik Paper
Box 2, Folder 7; Department of Rare Books and $p&bllections, Princeton University Library) .

®1 Alejandra Pizarnik Papers, Box 2, Folder 7; Daparit of Rare Books and Special Collections,
Princeton University Library

%2 pizarnik,Diarios, op. cit, pag. 484

® Las diferencias entre las distintas versiones nserdalizadas en profundidad en el apartado
correspondiente: nos limitamos a sefialar vaganagtmas diferencias generales.
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partida 0 modeff. Los cambios de nombre de una versién a otragsibargo, si
resultan altamente significativos: si la primerarsi@n escoge Los triciclos
mecanoeriticos como centros significativos quemesuel sentido de la obra, y su
entrecruzamiento, en un solo simbolo, de lo infantio ladico con lo sexuallos
poseidos entre lilagscoge dichas flores como simbolo plurivoco quateg por una
parte, a la tristeza y la melancfjay, por otra, al deseo (“Lila es el color de mis
deseos”; “ese lila que parece existir como losgserpara ser acariciado.”, como se
recoge en una carta a Adolfo Bioy Casares de findee 196%) y a la posesion, al
enajenamiento de sus personajes por algo descongciekterno a ellos (“Quiero
recordar, ademas, que en su época una melandgiiificeba una poseida
por el demonic®, dir4 Pizarnik enLa condesa sangrientaEste enajenamiento nos
deja a soOlo un paso de la locura, y con ella qéeddacionada en su titulo findlps

perturbados entre lilas

Tras la escritura de esta segunda version, laasgmitanza a la correccion que
nos arrojara la tercera y definitiva version dedtde Sin embargo, su dificultad para
contemplar la estructura de un texto relativaméanrg acaba imponiéndose y la pieza

acaba siendo corregida no como conjunto, sino rfuese un poema:
A pesar del consejo de P. R., quiero corregir ezgpalabra por palabra

Cada frase, cada palabra de la pieza, me paregeodui@ ser mejor y si no esté

mejor es a causa de mi peré%a.

El proceso de correccidon continta, si bien promtanbcabable y minuciosa
labor de correccion acaba volviéndose tortuosa Obaa pasé a ser un deber aburrido.
¢ Por qué??). El modo de escritura y correccién agil y espoatése pierde para acabar
retornando al modelo acostumbrado para su poestia,es, al concepto de escritura
como labor sufrida y minuciosa, concepto probablemédieredado de su educacion

judaica, pues el prestigio del texto y de la eg@itpara la cultura mosaica es

® Mas adelante, al hablar sobre el cuerpo textudtaeemos con mas profundidad a tratar sobre la
relacion entre ambas obras, estrecha hasta el gartonsiderar basica su integracion en la edicion.

%5 Véase su relatbiana en Alejandra Pizarnik Papers, Box 7, Folder 3;d&pent of Rare Books and
Special Collections, Princeton University Library

% En Bordelois, Ivonne (Ed.Lorrespondencia PizarnjlBuenos Aires, Seix Barral, 1998, pag. 216

7 En PizarnikProsa completa, op. cipag. 291

% pizarnik,Diarios, op. cit, pag. 485

% Alejandra Pizarnik Papers, Box 2, Folder 7; Daparit of Rare Books and Special Collections,
Princeton University Library
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sobradamente conocido: cada palabra de cada texte eital importancia, y ha de ser
meditada, planteada y escogida cuidadosarffer embargo, ante la aplicacién de
este concepto, modelo ya empleado para la composiciprimera correccion dgl
infierno musical reaparece, nuevamente, el temor de convertibda en una pieza de

pedreria: hermosa pero carente de vida.

Terror de cosificar la obra. ¢Y por qué no lo Harléinculo sadico. La
desmenuzo, la fragmento. Por momentos me parecgagg®y demasiado vieja,
que ya sé demasiado sobre lo que no debe sabessaygiere vivir, que ya lo
comprendo todo (pero esto es un disparate). Naasggoe un movimiento falso
venido de la fatigd

En efecto, hallamos ciertas variaciones donde, cesdpeente, ha operado el
recorte (aunque existe alguna pequefia amplificagdmumero es insignificante), si
bien las diferencias entre la version inmediatamemiterior y el resultado definitivo
son apenas apreciables y operan al nivel del Iéyida oracion: el Unico cambio
remarcable corresponde a la reescritura de un gagndeEl enfermo imaginaripde
Moliére, que sustituye definitivamente al episotiims sefioras corteses” referido por
Pizarnik en la primera versi6n A pesar de estar terminddala pieza jamas fue
publicada ni estrenada en vida de su alftorguien se limitd a utilizar materiales
provenientes de su composicion y redaccion parBatais de Vocabulairepequeia
seleccion de citas de otros autores afines quéasecemo modelo o material de trabajo
insertos en su propios textos (conformando asi suexte de “cartilla” para el

aprendizaje de la escritura y, al mismo tiempo, agpecie de cajon de sastre que

" pizarnik también muestra en su modo de leer scepmion del texto como espacio privilegiado, como
lugar de revelaciones que ha de ser recorrido andescada palabra para hallar, en lo posible,ridad:

que revelan las palabras.

"L pizarnik,Diarios, op. cit, pag. 485

2 Sefialado por Evelyn Fishburn en su articulo “Déffe Aspects of Humour and Wordplay in the Work
of Alejandra Pizarnik”, edrbol de Alejandra. Pizarnik Reassess@tbodbridge, Thamesis, 2007, pags.
36-60

8 En una carta a Antonio Beneyto, fechada el 26 ctate de 1969, Pizarnik cita como concluida su
obra teatral y comenta, ademas, que ha rechazaderiéura de un guién cinematogréafico “pues neosir
para ejecutar literaturde encargd (En Pizarnik,Dos letras, op. cif.pag. 44)

4 Esta cita muestra que no se debi6 a su falta mtanl, aunque nunca, quizas por su estado mental,
llegase a enviarlo a ninguno de sus dos amigos: lfdedevuelto —un amigo me lo habia extraviado- el
manuscrito de una suerte de pieza teatral de lalgu@a vez te hablé. Tiene 30 paginas y estatmédi
No sé si someterla a tu lectura —con el fin detguguste para la esquina- o si responder al petidd.

F. Molina, quien me solicita textos para una revisiedicada a un solo autor- que editan en Mallkbosa
amigos suyos.” (Carta fechada en febrero de 19&@tanio Beneyto, en PizarnilQos letras, op. cit.,
pag. 87.): Pizarnik seguira insistiendo a Benewi@publicarla en Barcelona a pesar de que, sd@in e
“aca quieren editarla” (Pizarnilhidem pag. 95)
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funcionaba, en cierto modo, como “breviario” corta@p y espiritual), y para la
composicién de otros textos suyos, siendo el cad® llamativoEl infierno musical,
cuya ultima parte y cierre del poemario —bautizemt@o Los poseidos entre lilason

fragmentos escasamente corregidos provenientesaled de teatro:

Fragmentos dd.os..., primera pieza teatral de A. P., quien cree gue esos
fragmentos, ademas de serlo, son poemas 0, mpjori@aciones a la poesia

mas profundas que el resto del librito.

Aunque resulta también resaltable el casdCdea de citasrelato compuesto
casi completamente por fragmentos desgajaddsodeperturbados entre lilas'’Para
Casa de citas, aun no terminé, creo, de recordrdaes de los poseidos (que son, a su

vez, una 12 casa de cita$j.”

El texto quedd, asi pues, desmenuzado y fragmertanh® temia su autora,
quien, fiel al mecanismo compositivo de la obra eh que mas adelante
profundizaremos, continué haciendo el cuerpo téxtoa las piezas de otros textos

propios y ajenos. Y es que, para ella, al mencanteda dltima parte de su vida:

Escribir es buscar en el tumulto de los quemadokueko del brazo que
corresponda al hueso de la pierna. Miserable naxtfo restauro, yo
reconstruyo, yo ando asi de rodeada de muerte.sih@gacia, sin aureola, sin

tregua’’

5 Pizarnik,Diarios, op. cit, Pag. 485

% pizarnik,Diarios, op. cit, P4g. 504. Si bien en el manuscrito figura, evetsion definitiva, el titulo de
Los perturbados., Pizarnik contindia utilizando el titulo anteriequizas por influjo deEl infierno
musicat para referirse a la obra teatral.

" DelLa extraccion de la piedra de la locuren PizarnikPoesia completa, op. Gipag. 251
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3. Antonin Artaud y Georges Bataille: entre la Muertey la
Crueldad.

Para comprender esta operacion de autodestruca@®igarnik opera desde el
mismo interior del lenguaje y que rompe, como sefiak, los propios fundamentos del
cuerpo textual y del cuerpo fisico, hemos de detesea contemplar las nociones
conceptuales que sostienen su mecanismo para ribaryetrepidar los fundamentos”
gue llevan a la demolicion ya planteada. En estegpunemos de posar nuestra mirada
sobre otra dupla de autores “politicos” que laicaitusualmente ha vinculado para
sefialar un cambio fundamental en el pensamientb arte del siglo XX: Antonin
Artaud y George Bataille. Ambos autores, a decirCdeolina Depetris, nombran la
herida fundamental de Pizarnik, y se sitian enishrsimo centro del trabajo de la
autora argentina para vertebrar su obra, al memo®s Ultimos afios de su vi#aSi
bien los puntos en comun entre ambos autores ssianba claros —rebelién absoluta
contra la sociedad de su momento; revision profuhelda vision sobre el lenguaje,
lugar donde reposa el nacleo de sus respectivoggas; relacion problematica entre
cuerpo Yy cultura; posicidbn extrema y cercana adsaparicion de la subjetividad,;
exposicion y problematizacion de la relacion emdregua y pensamiento, etc.-, cada
uno de ellos presenta ciertas particularidadeshgaen deseable que nuestra referencia
a su pensamiento se dé progresivamente y por sigpara

La primera nocion sobre la que hemos de detenersad planteamiento de
Georges Batallle, cuya filosofia penetra y estmacel pensamiento de Pizarnik hasta
convertirse en el hilo conductor de la teméticd grdoque de su obra -de hecho, la
propia autora llegara a afirmar que Georges Batadl el Unico autor cuyo pensamiento
la guid®- hasta convertirse en eje vertebrador de una odsitio de la que Artaud, con
quien seguiremos, sera el engarce fundamentalrpatiaar algunos aspectos y, sobre
todo, para generar ehodus operandsobre el lenguaje, el texto y el cuerpo en sus

relaciones con la subjetividad propia y ajena.

'8 véase el trabajo de Depetris sobre la relaciéredatobra Gltima de Pizarnik y el pensamiento de
Artaud y Bataille erAporética de la muerte: Estudio critico sobre Algjea Pizarnik,U. Autbnoma de
Madrid, Madrid, 2004, trabajo en el que, si bietalelece de un modo bien fundamentado la relacién
entre ambos autores y la poeta argentina, no dggafundizar mucho en el pensamiento de ambos —no
es, tampoco, el objetivo de su trabajo- y trazacilamente, algunas lineas generales que sus obras
comparten.

" Entrevista concedida por Pizarnik a la revidgémorama aparecida el 5 de Enero de 1971, pag. 54
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Para empezar nuestra exposicion, hemos de comprguédipo de problemas
acomete Bataille en su obra, y cual es su postodnrespecto a su momento. Y es que
Bataille nos enfrenta directamente a una sociedachq establecido una filosofia de lo
atil, de la finalidad, pretendiendo que todo esagama, olvidando que todo ser vivo
halla, a lo largo de su existencia un periodo deemtio de su fuerza vital, pero también
momentos donde esa energia vital es ga€tadamo en el sexo o la muerte... Este
olvido, concomitante con el progresivo olvido deskgrado —aquello que permitia al
hombre retornar a encontrarse con la divinidadaaés de la naturaleza, poniendo
Bataille el erotismo como ejemplo claro de ellente a lo profano, en un movimiento
mediante el cual el cristianismo eliminé cuanto sideré “malo” de lo sagrado al
tiempo que elevaba lo sagrado a la categoria de®'Bigeneraron la creacién de un
espacio temporal medido y ordenado —reflejado enueldo del trabajo- donde la razon
comenzO a gobernar y las fuerzas del gasto y dadoado quedaron relegadas a su
propio tiempo concreto (erotismo, fiesta, guerray.gdquirieron, para el hombre, una
utilidad determinada (p. e. el discurso sobrerlalilad reproductiva del sexo) que paso
a ser controlada a través de la razén para ewtdilapidacion, el gasto incorrecto e
incontrolado, el derroche, el exceso, la desmestwaceptos, estos ultimos, claves en
Bataille. Descartes quizas suponga, para Batalllpunto mas importante en el camino
de la racionalidad para instaurarse como fundameemtavés del cual el ser humano se
percibe a si mismo y percibe cuanto le rodea,\i@ee sobre si y sobre el mundo. El
ser humano ya se hallaba, desde la Antigliedadsageoor un dualismo que le llevaba
a separar alma y cuerpo reivindicando el alma cespacio mas cercano a lo divino, a
la idealidad, a lo positivo, y dejando de ladodoporal como depositario de los valores
negativos, si bien aun hallaba espacios de éxdaside poder contactar con su propio
cuerpo y con la naturaleza. Descartes, con survisiGionalista donde encuentra que el
hombre, en primer lugar, es sustancia pensargs eogitans realiza una nueva
escision en el seno del ser humano para conveetirlftsujeto”, en una version minima
y parcial de si centrada en su racionaftdaesde este punto, a partir de esta visién de

si, el hombre, como “sujeto” comienza a mandarg@b&rnarse, a traves deslgecion

8 para mayor informacién sobre la nocién de gagtase Bataille, Georgedsa parte malditaBarcelona,
Icaria, 1987, pags. 25-43, que seguimos en esta ipigial de nuestra exposicion.

81 Sobre el erotismo y la pérdida de lo sagrado drenio profano véanse las obras de Batdlle
erotismo,Barcelona, Tusquets, 1997 gs lagrimas de ErqBarcelona, Tusquets, 2002

8 Bataille, Georged,a experiencia interigrMadrid, Taurus, 1981
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de sus instintos, y a hacer de su cuerpo parteo ddilltario, de una l6gica de la
disciplina y el ahorro, que suponen un destierrsolito y definitivo de cualquier
espacio sagrado, y estéril, ajeno por completo finldidad. Estas cuestiones seran
recogidas por Pizarnik en su poema mas profundamkatailleano, la “Sala de

psicopatologia™:

todo se unifica como en otros tiempos, en el jagdihos cuentos para nifios lleno

de arroyuelos de frescas aguas prenatales,

ese jardin es elentrodel mundo, es el lugar de la cita, es el espa@itatiempo y

el tiempo vuelto lugar, es el alto momento de &dn y del encuentro,

fuera del espacio profano en donde el Bien es sm®de evolucion de sociedades

de consumo,

y lejos de los enmierdantes simulacros de meditieeshpo mediante relojes,

calendarios y demas objetos hostiles,

lejos de las ciudades en las que se compra y sieven
(...)

se alejo - me alejé

no por desprecio (claro es que nuestro orgullofesnal)

sino porque una es extranjera

una es de otra parte,

ellos se casan,

procrean,

veranean,

tienen horarios,

no se asustan por la tenebrosa

ambiguedad del lenguaje

Fuera de la légica de las sociedades de consunmajedtndo, incluso el
descanso, se halla completamente medido y mensucagializado y racionalizado
hasta el extremo —el tiempo, el cuerpo, el lengujzarnik busca con desesperacion
“un jardin”, simbolo donde se imbrican la improngarolliana deAlice in Wonderland

y Through the Looking-Glasg el pensamiento de Mircea Eliade y Gaston Bacti&|a

8 “Una de las frases que mas me obsesiona la disedaefia Alice en el pais de las maravillas: -“S6lo
vine a ver el jardin”. Para Alice y para mi, eldjar seria el lugar de la cita 0, dicho con laslpala de
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gue Alejandra tomara como aspiracion fundameni@largo de toda su obra ultima. El
jardin supone un pequefio reducto donde encontraspelcio sagrado del que habla
Bataille, donde poder contactar con aquella paetesul ser perdida en medio de la
dispersién y la alienacion disfrazada de seguridadde poder reparar el quebramiento
al que la obliga —al que nos obliga- la sociedaafgma y utilitaria en aras de la
poderosa ldgica del mercado y el bienestar. Eatgrfento nos muestra a una Pizarnik
gue ha recogido y detectado en su entorno los gm@d que Bataille ha delimitado, y
ofrece la misma solucién que el autor francés:etrno al espacio de lo sagrado,
aspiracion que también habia verbalizado, dos afites, aunque no expresada de una
forma tan clara, eos perturbados entre lilasdonde la aspiracion de uno de sus
personajes, Seg, es ubicarse, como podemos vest@ndos fragmentos, exactamente

en el centro del mundo:

SEG: (...) Esto si que es vida. Pasearse en trigithego colocarse en
el centro del mundo.

CAR (en voz baja)Hace tiempo que no existe el centro del mundo.

SEG: Tenés razon. Ya me harté de Cérdoba. ¢ Estelyoentro?
CAR: Mas o0 menos.
SEG: Siempre mas o menos. Hemos comido el frutértbel del Mas

o0 Menos.

Sin embargo, como podemos comprobar, sus inter@egpee son vanos, puesto
gue no consigue colocarse ehcentro del mundalonde entrar en contacto con lo
divino a pesar de sus intentos. Por otra parte 8arcompafiero de escenario y
coprotagonista, personaje absolutamente, opuess@ga mira con escepticismo la
busqueda de un espacio sagrado y profiere la nega® su existencia, propia del
pensamiento profano y utilitario que lo define. dsar de esta imposibilidad, la obra
dibuja un amplio abanico de formas para buscarcekso a un espacio donde
neutralizar las fuerzas que trizan al individuoncantrar el camino de retorno a la

unidad perdida, formas que también siguen el catnazado por Bataille.

Mircea Eliade gl centro del mundd.o cual me sugiere esta frase: El jardin es verdel cerebro. Frase
mia que me conduce a otra siguiente de GeorgeeBagdlpic], que espero recordar fielmenk:jardin

del recuerdo-suefio, perdido en un mas alla del gaseerdaderd. Respuesta de Pizarnik a la entrevista
con Martha |I. Moia publicada en su antologibdeseo de la palabr&n 1972 (en PizarnikProsa
completa, op. cit.pag. 311)
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Y es que George Bataille no presenta solo la egjgwsiy el andlisis de un
problema para el hombre y la sociedad moderna,ggiepal mismo tiempo, presenta su
propuesta de solucion: si el problema es el discuis la preponderancia del
razonamiento y del sujeto pens&fteBataille propone una manera de romper la
subjetividad, al sujeto, como ser escindido, fragtago, separado de su propio cuerpo
y de su propia irracionalidad, para recomponerldravés del derroche y del
guebrantamiento de toda regla y convencion —légiga utilizan los individuos para
racionalizar las relaciones entre si- con el objietwecuperar el contacto con el instinto
y la pasion, con su propio cuerpo, y recobrargadl que el proyecto nietzscheano, la

totalidad perdida:

La totalidad es en mi esta exuberancia: no es m&siiga aspiracion vacia, un
deseo desdichado de consumirse sin otra razén lqdeseo mismo gue la
constituye por enterode arder. De este modo es ese deseo de reir deeque
hablado, ese prurito de placer, de santidad, deteaueNo tiene ninguna tarea

que cumplir®

La “experiencia interior” de la que habla el aufoancés se basa en la
aniquilacion total de la razon en aras del desdo iracional. Supone el cese del
pensamiento para conectarse con la “nada”, el yvagie todos llevamos dentro. A
través de la experiencia interior el ser humanea@sciente de que la vida segura,
resguardada, utilitaria en la que se refugia, egistente, y adquiere la capacidad de
contemplar lo “ateoldgico” y “aeconomico” de sus&ncia, donde el derroche y la
dilapidacion han de mostrarse dentro de la insdgdry el descontrol que la preside.
No puede decirse que para mostrarse requiera afggrial, puesto que puede ocurrir,
bajo el influjo de la angustia, en cualquier moroed# nuestra vida cotidiana. Hay, sin
embargo un conjunto de experiencias que ayudaer &dlLBnano a ponerse en conexion
con el cese de todo pensamiento, con su nada antpor su proximidad con la
desmesura, la cesacion y la muerte donde la ndastaméxima manifestacith el

erotismo —en su semejanza con la muerte a travé@sgismo, aunque mejor si existen

8 “SEG: Todo, hasta el tango me da la raz6n. Peicagqué me sirve tanta razén?”

% Bataille, GeorgesSobre Nietzsch&,aurus, Madrid, 1986, pags. 20 y 21
8 Lo “ateolégico” convoca un espacio en ausenciacdalquier divinidad, de intrascendencia e
inmanencia pura, donde la nada se halla al find d&la.
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otros elementos imbricados, como la violencianfaricia —por su vaciamiento, en su
cercania con la nada de la que surge-; la risguegb —por su vacio significativo y su
caracter rebelde y negador-; el silencio —y el Ueagy silencioso, donde el cese de
sentido y significado, en su deslizamiento, coneolguausencia-; la propia muerte, etc.
Mediante estas experiencias el hombre puede roogpesu propia subjetividad, darse
en holocausto e ir mas all4, dando entrada endsuavia nocion de peligro y dejando
gue la suerte, el azar, toquen su presencia.lBojunto a nociones como el sacrificio
—arriesgar parte de lo nuestro o de nosotros, rautstlidad-, Bataille erige la nocién
de “voluntad de suerte”, es decir, de poseer uoeeincia tot& que nos haga tomar
partido por la absoluta carencia de célculo, arpds@oseer plena conciencia de la falta
de predeterminacion de los hechos, y entrar asiueeo, en el exceso, en la desmesura,

en la orgia de vida y muerte que nos constituye.

SEG(se ha puesto una corona de papel plateadgdwin esté bien, la quiero,
esta bien. Pero yo he firmado un pacto con la diiagg un acuerdo con la
desmesura. He aceptado un ciclo de servidumbrestagg/ escucho, todo el
dia, como un sonoro desgarramiento de sombrasenEetimiento del ser,

vértigo de la pérdida, terror fascinado.

En esta cita, Seg nos muestra su entrega al pmleatdilleano para liberarse de
la servidumbre al pensamiento. Quizas su claveprditiva se halle en una pequeia
tarjeta que Pizarnik dejo entre sus papeles cotitidb de Lexicon donde parece
desvelar las correspondencias entre las expresimesta intervencion y su sentido
profundo, oculto, que tenian para la autbra

Caida sin fin de muerte en muerte

MIEDO
TEMBLOR estremecimiento de todo el ser
DEVOCION vértigo de la pérdida

TERROR Y RESPETO FASCINADO

87 para el concepto batailleano de inocencia véasersiEl culpable Taurus, Barcelona, 1981

8 Representamos la nota tal cual se halla en suslgsapeproduciendo su cédigo de colores y su
disposicion espacial. En Alejandra Pizarnik PapBisx 3, Folder 3; Department of Rare Books and
Special Collections, Princeton University Library
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ACUERDO CON LA DESMESURA

al awide la muerte

desgarrar alegria deléstruccion
CICLO DE SERVIDUMBRES “  del naufragio
deslumbramiento realidad total

Sonoro desgarramiento de sombras

Si observamos atentamente las categorias que etape#ora y el sentido que
les otorga, podremos ver rapidamente la asunciGmndagroyecto batailleano —aunque
haya ciertos conceptos de otros autores, comemidit’ y el “temblor” de Kierkegaard,
integrados perfectamente dentro de la cosmovisiébrirdncés- desde “la caida sin fin
de muerte en muerte” que preside la tarjeta: wnifimediante el acercamiento perpetuo
a la muerte y la discontinuidad del tiempo, la proexistencia, la propia realidad
(“deslumbramiento”) y el propio ser poniéndolos stantemente en riesgo, en peligro.
Asi, nociones como la “pérdida” o el “vértigh® trastocan su valor tradicional y se
convierten en elementos positivos, y la “destructip el “naufragio” abandonan su
matiz perturbador y catastrofico para inundarse‘alegria” por su capacidad para
acercarnos a la desmesura, el despojamiento ydatenen una deseada tergiversacion,
un convulsivo trastrocamiento de los valores asamigdor la sociedad que va a

atravesar toda la obra ultima de su autora, inalypdr supuesto, la obra que tratamos.

La intervencion de Seg, como vemos, es una enumgraie conceptos
batailleanos que anuncian su compromiso con eleptoydel francés y nos marcan ya,
de antemano, toda una linea de pérdida, de desemrptismo, de muerte que va a ser
trazada en las diversas intervenciones del pemsopagn su modo gozosamente

autodestructivo de presentarse y construirse eseadnario —obsérvese, por ejemplo,

89 Concepto batailleano desarrollado con especiaktriaeen su obr&l azul del cielp donde, como
muestra claramente la escena final donde su pmoitigoes incapaz de distinguir entre cielo y
cementerio, elértigo no refiere nunca, en él, el miedo a caer, sinocolusién entre arriba y abajo:
marca la plena pérdida de toda norma y convenciéhigstante en que vida y muerte se confunden y
trastocan sus valores; las condiciones, en sunm@aprpceden y en las que se produce “la experiencia
interior” como experiencia “mistica” de la muertgelo y cementerio.
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que lo risible de su corona de papel plateado maigrénuncia su discurso cumple un
papel devorador/afirmador de si, de su presencide ysu palabra, validando e
invalidando a un tiempo a personaje e intervencifiente al resto de los personajes
que van a girar a su alrededor como contrapuntogjue de distinta intensidad, de su

figura.

Para establecer, no obstante, las lineas con@etéas que este planteamiento
toma cuerpo textualmente, recorreremos, en la dbs,lineas tematicas que se
demarcan en las vias propuestas por Bataille fgggarla la “experiencia interior”, vias
que, al entremezclarse, conformaran una atmosferdaeque la muerte se hace
vivamente presente en el escenario y a través deqle iremos planteando,

progresivamente, nuestro analisis de la obra.

Sin embargo, hemos de detenernos antes, como dijgh@rincipio de esta
exposicién, en la propuesta, vital y escénica, do@in Artaud, clave para comprender
la manera en que el pensamiento de Bataille eadt®wa escena y de qué modo se
matiza en su paso a la obra de arte. No hemosvitdawios, no obstante, en ningan
momento, de que Artaud y Bataille comparten mugigsi puntos clave de su
cosmovision —hay que recordar, en este punto, sech$ima relacion personal e
intelectual-, y que, si bien Bataille ahond6 edesarrollo “filoséfico” o “ideolégico” —
calificativos escurridizos al aplicarlos a Batailtetravés principalmente del ensayo —a
pesar de que escribié también una vasta obrarldgerartaud profundizé en especial en
las relaciones entre arte y vida, en la posibilidedque la experiencia liberadora
individual de Bataille pudiese, a través de larditera, y en especial del teatro,
contagiarse, a modo de revolucion, mediante la atifstica a través de la creacion de
ese espacio privilegiado donde la experiencia —+ercaso, la “catarsis” - pueda
realizarse, por lo que su trabajo se centré edpesige en los mecanismos de creacion
y puesta en actividad de la otfta

El interés de Pizarnik por Antonin Artaud comiemralos primeros afios de su

vida literaria, si bien el paso del tiempo fue aterdo en este interés y afincando cada

“Ppara Artaud, el teatro y la peste son actos exSeque terminan en la muerte o en la exaltacién
depurativa, en la depuracién extrema, en la cataBi extremismo es tal, que conlleva la caideade |
mascara y la aparicion de la verdad, revelandstaradad latente, “su fuerza oculta” (En este denti
véase Artaud, Antonirgl teatro y su doblezdhasa, Barcelona, 1978
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vez més la huella que el autor francés deja enttraargentind. En Artaud, Pizarnik
vio, desde muy pronto, la viva expresion de su iprgufrimiento y de su propio
proyecto escritural, como reflejan estas dos déasudiarios de 1959:

No quiero consignar mi estado mental. He hojeadool@ras de Artaud y me
contuve de gritar: describe muchas cosas que gptosien esencia: ese silencio
amenazador, esa sensacion de inexistencia, el vammo, la lucha por
transmutar en lenguaje lo que sélo es ausencididoauy también habla de los

periodos de tartamudez: la lengua rigida, la a8fixi

Al final me senté en el suelo y lei el “pesa-nesVide Artaud, que compré ayer,
sabiendo que no debia hacerloei varias horas con un silencio indecible: si
hay alguien que puede o est4 en condiciones dereongr a Artaud, soy yo.
Todo su combate con su silencio, con su abismdatbs@on su vacio, con su
cuerpo enajenado, ¢cémo no asociarlo con el mio? iRey una diferencia:
Artaud luchaba cuerpo a cuerpo con su silencio.néo yo lo sobrellevo

décilmente, salvo algunos accesos de célera y petencid’.

Su plena identificacion con él, amparada, en umgrimomento, una vivencia
semejante de lo corporal y de la existencia, enmisana batalla con el lenguaje vy el
pensamiento, ird ganando peso con el tiempo hasigdirse en una de las principales
inspiraciones y herramientas de su obra, hastardbpde sentirse ya tan plenamente
identificada con €l y con su proyecto que deseapagnselo incorporandolo a su propia

escritura, a modo casi de fagocitacion, como maesia cita de sidarios de 1964

Artaud. Deseos de escribir una pagina sobre sursefito. Su tension fisica;
sus conflictos con el pensamiento, las palabra®. $te retérica, por favor, sin
retorica. Lo que me asusta es mi semejanza cdpuiero decir: la semejanza
de nuestras heridd$

°LYa que nuestro interés no es realizar un estutliprefundidad entre la obra al completo de Pizaynik

Artaud, cuyo dialogo ha sido ya perfectamente éstiedpor Nuria Calafell, remitimos a su obra caitic

sobre Pizarnik, en particular a su trabajo de iyasion Sujeto, cuerpo y lenguaje: los Diarios de
Alejandra Pizarnik(Coérdoba, Babel, 2008fonde quedan profundamente determinadas las nedecio

entre el trabajo de ambos autores.

%2 pizarnik,Diarios,op. cit.,pag. 147

% pizarnik,ibidem,pags 158 y 159

% Alejandra Pizarnik Papers, Box 2, Folder 6; Daparit of Rare Books and Special Collections,
Princeton University Library
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Pizarnik, finalmente, llegd a escribir un articwsobre Artaud, “El verbo
encarnado®, donde refleja su admiracién por el autor, al iemue parece confirmar
su presencia como modelo de poeta al que aspiir eiwvencia auténtica de la poesia 'y
por su poetizacion de la vivencia, por “haber ashwilao querido anular- la distancia que

la sociedad obliga a establecer entre la poeséavjda™®®

al conseguir hacer carne el
verbo y verbo la carne. En este articulo, Pizanoitobra la herida central, para ella, de

Artaud, y haciéndolo inevitablemente nos muestnarspia herida fundamental:

Es particularmente dre Pese-Nérfdonde Artaud describe el estado (y resulta
una ironia dolorosa el no poder dejar de admirandgnifica «poesia» de este
libro) de desconcierto estupefaciente de su lengua emetasiones con el
pensamiento Su herida central es la inmovilidad interna y ksoces
privaciones que se derivan: imposibilidad de sestirritmo del propio
pensamiento (en su lugar yace algo trizado destepse) e imposibilidad de

sentir vivo el lenguaje humatio

Ambas dificultades parecerian remitir a un estaglestansion del pensamiento,
de petrificaciébn y avance a regafiadientes de lapiags operaciones mentales. Sin
embargo, el sentido es mucho mas profundo y obedeesa percepcion rota,
traumatica, de las relaciones entre lenguaje, paes#o y realidad como bien refleja
Artaud en estas palabras: “Si la confusién esggicste los tiempos, yo veo en la base
de esa confusion una ruptura entre las cosas pdbras, ideas y signos que las
representar?®. El proyecto de Artaud busca la recuperacion decestinuidad perdida,
de esa relacion entre lenguaje y realidad dondgoeta francés ve la desgarradura
fundamental de la sociedad occidental, en la gai@ddabras han brotado y proliferado
cargandose constantemente de sentidos nuevos lgutamente alejadas de la vida,

convirtiendo las relaciones entre vida y culturakyo completamente inexistente:

Protesta contra la idea de una cultura separatta\dda, como si la cultura se
diera por un lado y la vida por otro; y como svédadera cultura no fuera un

medio refinado de comprender y ejercer la Vida

% pizarnik,Prosa completagp. cit, pags. 269-273
% pizarnik,ibidem pag. 269

" pizarnik,ibidem,pag. 271

% Artaud, El teatro y su doble, op. cipag. 7

% Artaud,ibidem pag. 10
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Y es desde este punto preciso desde el que hayedjugtar las relaciones, para
Artaud, entre cultura y vida, entre pensamientengliaje, ya que nos hallamos ante un
concepto del lenguaje donde la sustraccion operenaido efectivo sobre el propio
pensamiento, sustraccion que precede a la enudrial@ la propia palabra y que
impide al sujeto la propiedad de la palabra. Estereste acto furtivo, se ejerce a
través del campo cultural en la relacién habladengacques Derrida, en su ensayo “La
palabra soplada”, describe perfectamente este goquaa Artaud:

Desde ese momento, lo que se llama el sujeto habl@nes ya aquel mismo o
s6lo aquel que habla. Se descubre en una irretusgisundariedad, origen ya
desde siempre sustraido a partir de un campo aagmidel habla en el que
aquel busca en vano un lugar que siempre falt® &shpo organizado no es
s6lo aquel que podrian describir ciertas teoriasad@sique o del hecho
lingliistico. Es en primer lugar -pero sin que esterg decir otra cosa- el
campo cultural del que tengo que extraer mis patalprmi sintaxis, campo
historico en el que tengo que leer al escribirekuctura de robo (se) aloja ya
(en) la relacion del habla con la lengua. El ha@slaobada; robada a la lengua,
robada, pues, al mismo tiempo, a ella misma, eis, gddadréon que ha perdido
ya desde siempre su propiedad y su iniciativa. Comae puede prevenir su
atencion, el acto de la lectura agujerea el adtbalda o de escritura. A través

de ese agujero me escapo de mi midhho

Y es que las palabras dejan de pertenecer al suietole que son ya
pensamiento, en un movimiento donde se puede sgmdirlas palabras habian sido
sustraidas ya desde siempre, desde antes del ppepgamiento como si algo, o
alguien, las dictase. Este alguien es la propia@yl“la tendencia econémica, utilitaria
y técnica del mundd®, que sustrae la vida a las propias palabrasvigéaa la propia
vida'®® Artaud propone entonces recuperar una verdadspiracion que emerja de una

“verdadera vida”, donde las “formas”, “la exterdad de los hechos”, queden atras:

19 perrida, Jacques, “La palabra soplada”Larescritura y la diferenciaBarcelona, Anthropos, 1989,
pags. 244-245. Seguimos, de aqui en adelante afisiaisobre Artaud.

191 Artaud,ibidem pag. 139

192 Opsérvese, en estas citas, la vampirizacién ypéastacion que tiene lugar, por parte las fuededs
lenguaje, en el interior de Pizarnik: “Alguien e dormido / me come y bebe Afbol de Diang; “Las
fuerzas del lenguaje son las damas solitarias |ates® que cantan a través de mi voz que escutho a
lejos.” (La extraccion de la piedra de la locyray que también podemos contemplar leos
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cuando pronunciamos la palabra vida, debe entendgrs no hablamos de la
vida tal como se nos revela en la superficie ddéxhos, sino de esa especie de
centro fragil e inquieto que las formas no alcan&irhay aun algo infernal y
verdaderamente maldito en nuestro tiempo es esplaoemcia artistica con
que nos detenemos en las formas, en vez de ser loomiores condenados al

suplicio del fuego, que hacen sefias sobre sus fastjtle

La recuperacion de la verdadera vida pasa poclgpezacion del si por parte de
quien ha sido privado de si, de la recuperaciéanrdaliento, de un cuerpo, de un gesto

gue han sido hurtados desde esta primera operdeitobo inicial:

Si la diferencia, en su fenbmeno, se hace signadmlo soplo hurtado, es que
en primer término, si no en si, es desposesiéhdame constituye como la
privacion de mi mismo, sustraccion de mi existenas pues, a la vez de mi
cuerpo y de mi espiritu; de mi carne. Si mi palalwas mi aliento, si mi letra
no es mi palabra, es que ya mi aliento no era mipmy que mi cuerpo no era ya

mi gesto, que mi gesto no era ya mi vida

Para ello, hemos de rebelarnos contra Dios-Satampre del gran ladron que
nos desposee de nosotros mismos antes de nuesitnuamdo, y acudir no a una obra
cualquiera, que carecera siempre de vida fuera @eiter, sustraida ya desde su misma
generacion, sino a un arte sin obra —el b&jlel Teatro de la Crueldad- que sera la vida
misma donde el cuerpo podréa liberarse de su esglbsi lo fisioldgico, y discursivo,
podriamos afiadir, que Dios ha impuesto al hombreuErpo, entonces, volvera a
recobrar la unidad que perdid al ser organizadddidio en 6érganos, segmentado y
separado por lo tanto de si mismo y del si misoaa(estructura, en Artaud, es, a decir
de Derrida, “estructura de expropiacion”), y volvex ser un cuerpo sin érganos, un

todo unitario donde todo es uno y propio.

perturbados.. en boca de Seg, si bien tomamos la versidhadetriciclosdonde nos dice “palabra” en
lugar de “razén”, haciendo aun mas clara la susitiac“Yo estaba predestinada a nombrar las casas ¢
nombres esenciales. Yo ya no existo y lo sé; lo mueé es qué vive en lugar mio. (...) Pierdo las
palabras si hablo, pierdo los afios si callo.”

193 Artaud,ibidem pag. 14

1% Derrida,ibidem pag. 246

195 | a presencia del baile y de la misica es muy acténtro de la obra de teatro que tratamos, ydhabi
cuenta del tratamiento que recibe la musica erstbrde la obra de Pizarnik y su especial relacan
las concepciones de Artaud, consideramos pertiraarte un apartado, junto a los epigrafes dedicatios
silencio, el erotismo, la infancia y el juego, éxgalidad y la muerte, dedicado especialmenteoa ell
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El Teatro de la Crueldad, del que nos habla Artaadyropone conseguir estos
objetivos dejando al sujeto expuesto al Peligroawés de la caida, mediante la
representacion escénica, de todos los asiderogisimia de los que Occidente se vale
para obtener el sostén de la falsa seguridad:ligiore la ideologia, etc. Para ello,
Artaud quiere recuperar lo Sagrado en el teatravé$ de la caida de la palabra como
nacleo rector de la escena, lo que no implica,iegim modo, que las palabras dejen de
utilizarse en la escena, sino que, simplementangealabras-gesto, carne hecha verbo.
Aparece, asi, como un signo mas en un teatro delngkssto, la masica, la danza, la luz,
el color, etc. acaben adquiriendo la misma prep@amdéa en una suerte de espectaculo
absoluto donde todo sea signo y transmita y coyestrsin un libreto verbal previo
escrito por un autor, pero con una extremada @adifbn, una “poesia de los sentidos”,

poesia del gesto, frente a una “poesia verbal’sipdeecha con palabras.

[...] esa poesia (...) alcanza toda su eficacia séémdo es concreta, es decir,
s6lo cuando produce algo objetivamente, por su mipnesencia activa en
escena; solo cuando un sonido, como el teatrodsaleguivale a un gesto, y en
lugar de servir de decorado, de acompafiamientopgngamiento, lo moviliza,

lo dirige, lo destruye, lo altera definitivamengécéterd®

Es decir, una poesia “eficaz”, palabra que Pizaregalta en su ensayo sobre
Artaud, capaz de hacer, en combinacién con oteysettos, metafisica con el lenguaje,
“metafisica en actividad”, “metafisica-en-accioflla verdadera poesia es metafisica,
quiéraselo o no, (...) su valor depende de su alcaretafisico, de su grado de eficacia

" relacionando los signos con “el tiempo y el mdeimo™. En lo que

metafisica®®
respecta al “lenguaje hablado”, para Artaud, hay ‘tnacer metafisica con el lenguaje
hablado”, “emplearlo de un modo nuevo, excepcigndésacostumbrado”, “hacer que
exprese lo que no expresa comiunméfife’Se necesita darle “capacidad de producir
estremecimiento fisico”, lo que requiere “dividiro distribuirlo activamente en el
espacio”, darle a las entonaciones, “el poder dgatear y de manifestar realmente

algo”, para poder lograr, asi, el objetivo de usérlenguaje “como forma de

19 Artaud,ibidem péag. 42
197 Artaud, ibidem péag. 47
%A rtaud,ibidem pag. 49
1%Artaud, ibidem pag. 49
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encantamientt™'® y como grito, y la ruptura de cualquier forma @mgamiento para
llegar al vacio que todos llevamos dentro y activdesde ahi, nuevamente el
pensamiento, pero no ya como algo trizado, sincocommpletud. Se busca romper con
las convenciones y dejar fuera lo moral y lo soakgjo “inicuo” para Artaud, recuperar
un estado anterior donde los discursos y la nemg@sidcial aun no habian atado y roto
el cuerpo y el deseo, donde aun el hombre eraatalgdad, y hacia esa totalidad Artaud
dirige su teatrt™:

El teatro s6lo podra ser nuevamente el mismo, semadio de auténtica
ilusién, cuando proporcione al espectador verdadprecipitados de suefios,
donde su gusto por el crimen, sus obsesiones @&spteu salvajismo, sus
quimeras, su sentido utopico de la vida y de las€qy hasta su canibalismo

desborden el plano no fingido e ilusorio, sinorité*

Renunciando al hombre psicoldgico, al caracterlgsasentimientos netos, el
Teatro de la Crueldad se dirigira al hombre totabyal hombre social sometido

a leyes y deformado por preceptos y religidties

Y es que, en efecto, frente a todo esto, Artaugropugnado la idea de un
“Teatro de la Crueldad”, asi llamado por su busgudd la representacion de la
crueldad que ejercen los objetos en su comunicatir@cta con nosotros. Se trata, en
suma, de un teatro que busca conectar con el taspi&n el amplio sentido del
concepto- de su época, y en consecuencia con éc@ub través de la puesta en
movimiento de todas y cada una de las posibilidaglggesivas que permite el
escenario y el “lenguaje-gesto” teatral -por encofeacualquier otro objetivo-, y que
busca el abandono de la idea de un “arte por el pdra llegar a un arte capaz de
conectar con la vida y con el mundo para lograraehbio, una verdadera revolucion,
desde cada individuo. Las ideas sobre el teatrawtel francés calaron muy hondo en

Pizarnik a partir de la lectura atentaklgeatro y su doble:

10 Artaud,ibidem pag. 50

11 Obsérvese de qué manera, como dijimos en su moméntpropuesta de Artaud articula sus
semejanzas —que no su igualdad- con lo ya expeebte Bataille: la nocién de peligro, el vacio iiitie

la critica a una sociedad utilitaria y recuperadittnun mundo anterior y natural, la conexién con el
espacio de lo sagrado...

112 Artaud,ibidem pag. 104

113 Artaud,ibidem pag. 140
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Lectura de Artaud: El teatro y su doble. Lecturigpesa puesto que mi estado

psiquico degradado deriva de mis pretensionesigaeea las de A.

El teatro y su doble. Esa necesidad de una dis@pacoxistica en el colmo
de la belleza mas intolerable. Esa necesidad deoadvulsiva y trepidante a
falta de toda posibilidad de vida inmediata. Undawjue sea lo que las ideas
sobre el teatro de Artaud. Lo imposible materializaon su doble o posible o
reflejo miserable de lo otro, los grandes desewusstidos de realidad viva,

tangible, audible, visibl&"*

Si para Artaud el teatro no tiene en si sus finesimealidad, sino que es Doble
“de una realidad peligrosa y arquetipica donde gasacipios, (...), una vez que
mostraron sus cabezas se apresuran a hundirseeaten las aguas oscurds’ para
Pizarnik, plenamente identificada con el proyecil dutor francés, supone la
materializacion del Deseo —en tanto que sed insiecgaimposibilidad perenne- a través
de la demolicién, en efecto, de todo principio,opevandolo ain mas alla, en un
proyecto que toma de Artaud, como idea clave, &itaga con el cuerpo y la
construccion del cuerpo en la escritura, del cuempido y Unico, en una constante

retroalimentacion. Para Clelia Mouré:

La escritura de Alejandra Pizarnik compromete @rpa en su operatividad,
colocando al lector en su lugar: el lugar de laiesa, que marca con su trazo
el cuerpo, pero el cuerpo (no un cuerpo) desatada destriccion organica u
organicista de la modernidad (del cuerpo moderdacatmente abstracto y
artificialmente aislado en la ficcion de lo “indivial”), un cuerpo-verbo, como

lo reclamara el autor de “Poeta negtd”

Porque la recuperacion de la unidad perdida begaidl no es sdélo recuperar lo
irracional y lo corporal, para volver a fusionaclon la racionalidad del pensamiento en
que la sociedad profana habia reducido al individkgotambién recuperar la unidad
perdida del cuerpo fragmentado a través del artaocwia de reencuentro y de
reconexion, al tiempo que como espacio desde etlgomler los cimientos discursivos

de la sociedad y reencontrarse con la nada/vacé&fengiue nos (des)constituye en

114 Ambas citas pertenecen a 1968, en PizaBitios, op. cit. pag. 455

115 Artaud,ibidem pag. 59

118 Mouré, Clelia, “Las huellas del teatro de la cdael. Antonin Artaud / Alejandra Pizarnik: “hacer el
cuerpo del poema con mi cuerp&pnfluencia Vol. 20, N° 2, Spring 2005, University of Norther
Colorado, Colorado, pag. 33
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plena unidad de todas nuestras partes, como dpdpaa Pizarnik, en “uniéon y fusion
con el lugar” entrando dentro del lenguaje “paretaina patria™’, es decir un punto
firme y seguro donde resguardarse de las inclem&rd#l entorno. Pero es también
construir esa morada textual desde ese espacidgoly olvidado por Occidente, ese
espacio “elemental” desde donde, al igual que eastaitura de Artaud, el cuerpo
vivifique un texto convertido en gesto, en parteptepio cuerpo, del propio halito, del

propio set*®

Ojala pudiera vivir solamente en éxtasis, haciegldtuerpo del poema con mi
cuerpo, rescatando cada frase con mis dias y cosaenianas, infundiéndole al
poema mi soplo a medida que cada letra de cadbrpdiaya sido sacrificada

en las ceremonias del vivir®

Sin embargo, Artaud no plantea la entrada de urpouarménico en un texto
armonico, sino que nos habla de “disonancia”, cbren refleja Pizarnik, porque, al fin
y al cabo, elteatro en el espacjopara Artaud es un conjunto de disonancias,
dislocaciones, dispersiones, fragmentaciones, gra,sque esperan reencontrar, en su
articulacion, una nueva union. Si para Pizarnikirabajo con el texto es un trabajo
espacial, un trabajo en el espatipal igual que su trabajo con el cuerpo, cuya
interrelacién con el espacio es de interés paella consecuencia légica, como
sefala Nuria Calafell —a quien estamos siguiendeste parrafo-, es que “Tratar el
cuerpo desde un punto de vista espacial supondrag ®@n el teatro en el espacio
artaudiano, hablar de un desmembramiento, de wateilacion a la busqueda de una
reconstruccion®” De ello se desprende, entonces, la necesidad dexbajo con el
texto y el cuerpo a partir de lo desarticuladoJad&agmentario y desmembrado, para

rearmar un texto propio, un cuerpo propio:

17 pizarnik,Poesia completa, op. Gipag. 265

118 En este punto, no obstante, el influjo de Batajllde Artaud parecen, en cierto sentido, entrar en
conflicto: si bien las ideas de ambos autores pareonverger de una manera fascinante en Pizdanik,
exaltacion de la vida en Artaud contrasta poderesé&ncon la exaltacion de la muerte batailleana
aunque ambos persigan dar entrada al cuerpo ysaloden el texto, generando un intenso choque
conceptual de cuyas tensiones no estara exenédg@m aspecto, el texto pizarnikiano.

119 pizarnik,Poesia completa, op. Gipags. 269 y 270

120y/éase, como ya se comentd anteriormente en egtdseGoldberg. Florindalejandra Pizarnik:

“Este espacio que somosWashington, Ed. Hispamérica, 1994.

121 pizarnik,Diarios, op. cit, pag. 442

122 Calafell,ibidem pag. 74
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Escribir es buscar en el tumulto de los quemadokueko del brazo que
corresponda al hueso de la pierna. Miserable naxtfo restauro, yo

reconstruyo, yo ando asi de rodeada de muerte.sihggacia, sin aureola, sin

tregua‘®®

Por ello, antes de comenzar, como se dijo, conndtises del texto desde las
vias batailleanas para la “experiencia interioBmios de detenernos un instante a
contemplar de qué modo se refleja concretamergenesion de lo fragmentario en los

sorprendentes mecanismos constructivos, compositigbtexto.

123 DeLa extraccion de la piedra de la locuren PizarnikPoesia completa, op. Gipag. 251
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4. “El tumulto de los quemados”: desarmar-rearmar como

estrategia constructiva.

Ciertamente, el problema del “plagio” en la obraPiearnik es un problema que
lejos de resolverse, sigue generando, en el disaurico, un sinnimero de opiniones
encontradas. Nosotros, lejos de entrar en una si@twgue afecta a cuestiones, a
nuestro entender, ajenas al texto y a su cons@micgique tienen su origen en el plano
econdmico y social —en torno a las nociones destjgie” y “jerarquia”, de “propiedad
intelectual” ligadas al concepto de “originalidadfen sus consiguientes ramificaciones
politicas y juridicas, hablaremos de “reescrityyaia referirnos a un curioso fenémeno
que se da con prolijidad en la obra de la autogardina: la necesidad de un modelo
literario procedente de otro autor que cimente riapip escritura, y que, al mismo
tiempo, la catapulte hacia nuevas zonas creativiaavas de un complejo trabajo de
seleccion y re-contextualizacion, de reformulagidreconstruccion. Este fenomeno se
da con especial densidad en su prosa, verdadéno d& Aquiles de la escritura de
Pizarnik, y, como veremos, no es ajeno a su olbteateParadigmaticos en este sentido
resultan textos como “Devoci6if® relato que se apropia del episodio carrollianio de
Sombrerero Loco y la Liebre de Marzo para convertan un relato a tres con la
Muerte, la mufieca y la nifia como protagonistasddda relacion entre lenguaje y
realidad queda totalmente desmanteladaa condesa sangrientael que ya hablamos
antes, donde, tomando como base un ensayo de Pamio®e el que, supuestamente,
escribir una resefia, Pizarnik rompe los moldesudégaier género para trazar un texto
inclasificable en el que las complejas operaciomdiscursivas nos lanzan
constantemente desde la resefia a una suerte depoasta en prosa 0 prosa poeética en
el que Pizarnik nos muestra su propia vision deirelg fragmentos de la obra de

Penros&>.

Sin embargo, el texto mas extenso donde podemasroplar este fendmeno es,
sin duda,Los perturbados entre lilaglonde la célebre obra de Samuel Bedkettde
partida es tomada como base sobre la que tejer la pregidwra. La necesidad de
tener un basamento, un modelo, a decir de Pizaseiklebe a que “lo que yo necesito

124 pizarnik,Prosa completa, op. cjtpag. 31
125 pizarnik,idem pags. 282-296
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decir carece de duracion. Todo aparece como deworemmo carcomido. Unico
método de trabajo: tener delante un mod&d.Este modelo proporciona, en efecto, la
duracion necesaria para cuanto necesita un detaimidesarrollo temporal sobre el
papel -esto es, una determinada extension-, cagsdidicularmente problematica en la
prosa y el teatro. La percepcion de Alejandra sdbrédevorado” y “carcomido”
corresponde, probablemente, a su modo de miranetla) una percepcion de instantes,
raptos y fogonazos (“sucede que yo siento mediante un lenguaje conceptual o
poético sino con imagenes visuales acompafadasatepocas palabras sueltds)
experiencias puntuales (“un hecho, un rostfh”imposibles de ligar con un hilo
conductor coherente, donde la Unica estructurebj@oguedaria reducida a un conjunto
de instantes, de iluminaciones inconexas Unicanerdartables bajo la forma, de por si
fragmentaria, de un poemario. Su mirada no es,bsplato narrativa o teatral, sino
lirica: no hila historias, sélo recoge momentostpales, sensaciones concretas que
abstrae en busca de su perfecta expresion a tde/ésna sucesion de imagenes
alucinadas que buscan repetir en el espectadastaarsensacion que generaron en ella
—observemos, por su modo de construir sus poensaspyopio Diario, que Pizarnik
acaba elidiendo el hecho concreto para centrarsieamente, en el maremagnum
interno que este genera. No hemos de dejarnos @&ngaii su “surrealismo innato”,
como ella lo definira, ni por su experimentaciom, @gunos momentos, con una
escritura casi automatica. De ella acaba extrayematerial para una mejor expresion
de sus sensaciones conscientes, lo que motiva, coasiseguridad, junto con su
“esteticismo mallarmeano” —Mallamé es el poeta aé pone como ejemplo de
esteticismo hacia el que en ocasiones tiende-lisqueda constante de la belleza, el
constante pulimiento y repulimiento del materiattéal, palabra por palabra, hasta
encontrar la expresion bella y precisa de su bedbatterno. Todo ello, unido a la
incapacidad que manifiesta constantemente en suo®ipara encomendarse a una
labor que exija retomar con relativa regularidacmismo textd*® —entendiendo, desde

luego, el poemario como la ligazon de un conjurgdektos separados y diferentes, de

126 pizarnik,Diarios, op. cit, pag. 480

127 Alejandra Pizarnik Papers, Box 2, Folder 2; Deparit of Rare Books and Special Collections,
Princeton University Library

128 pjzarnik,Diarios, op. cit, pag. 333

129 Un buen ejemplo podria ser esta cita del 11 dél Abr1963: “Alin asi, no entiendo qué me paraliza
apenas decido empezar la novela. Yo sé: es mi @anpiat a la fidelidad, a la continuidad. Tal vezuea
semana o0 mes la podria escribir, encerrandome watiendo nunca, obligandome, esforzandome.
Capitulos cortos. Un solo tema, una sola escenaalea. Esto es lo terrible: quisiera limitarmerge
también quisieraecirlo todd [cursivas en el original], en PizarniRjarios, op. cit, pag. 332
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instantes independientes, aunque unidos en toamoparadigma comun, que permitiria
una escritura mas dilatada y deslavazada-, nosigoddicer comprender bien las
dificultades estructurales a las que la autorardirgge habria de hacer frente a la hora de

encomendarse a la escritura de un texto con dédeasmporal.

Pizarnik, ante la escritura de la obra, encontrdiversos modelos a los que
poder acogerse. Ya vimos, en el segundo capituie,un didlogo entre Car y Seg
parece preceder a la concepcion del texto coma ehrprincipio, sélo se trataba de un
dialogo. Siendo esto asi, la eleccion de un temtel @ue basarse, en el que ampararse,
hubo de ser posterior. ¢, Por qué Beckett? ¢Porldeate del absurdo? ¢ Determind el
dialogo escrito inicialmente esta eleccién? Estanél pregunta no parece tener una
contestacion posible, ya que desconocemos de glogdise trata con exactitud, pero si
podemos plantearnos que, visto el tono generaasigd@dos los de la obra, hay muchas
posibilidades de que el encuadre general del Gedgt absurdo” como marco creativo
estuviese en la mente de Pizarnik, conocedora dérka de Beckett, lonesco, Genet,
etc. Por otro lado, hay que decir que el teatraatislirdo era frecuente en las carteleras
bonaerenses y parisinas de la época, ciudades @uda con toda probabilidad, pudo
asistir a alguna representacion o tener, senciiamenoticias de él. Ciertamente, el
molde se adapta perfectamente a las concepcicrasigianas, quien declarara en una

entrevista en 1971;

El humor poético y el metafisico son los Unicos brea validos —sefiala
Alejandra, mientras se quita sus enormes antegosros que ocultaban el
rostro de una nifia de estampas inglesas del siglid-XComo humoristas me

gustan lonesco y Beckett, especialmente lonescsipoapacidad de sefalar lo

que nos separa de la realitfdd

El pequefo didlogo que Pizarnik habia esbozado debser, fuese cual fuese,
un texto humoristico, y en este sentido, siend@doo y Beckett sus preferidos, la
eleccion parece sencilla. La obra, de hecho, semugstra como una suerte de fusion
entre ambos, ya que, como sefiala Laura Cerratopgito deLos perturbados.,."a
pesar de la angustia de la protagonista, es un@dsakclo que se ridiculiza. Podriamos

130 Entrevista concedida por Pizarnik a la revidémorama5 de Enero de 1971, pag. 54
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hablar de una resolucién en estilo Beckett de wsmovision al estilo lonesct?,
donde el humor y la visién corrosiva del segundasientan sobre la escritura teatral

del primero.

Ciertamente, el texto de Pizarnik se asienta seliexto beckettiano siguiendo,
en gran parte de su desarrollo, el modelo quetet alandés proporté’. Para empezar,
el nimero de personajes principales es el mismaugrdgn, en lo fundamental,
correlacion entre ambas obras. Seg, Segismundadagualacion directa con el
personaje de Hamm: en ambos casos nos hallamopastmajes dominantes —hay que
resaltar aqui la dependencia inmotivada de Cdrosriciclos; su relacion seria, mas
bien, de amo y esclavo- que rozan el delirio dendgaa llegando incluso a la
agresividad y la violencia verbal, y cuya concepcte la vida es absolutamente
negativa®® Ademas, son personajes que, en su estatismo -ermhor en Pizarnik, ya
gue Seg puede pedalear y se pasea en su trigojmertan el peso de la obra y son el
pilar fundamental de los “acontecimientos”, por @atir, escénicdd’. Ambos centran
las intervenciones de los personajes: todas, sdldialogo entre Nagg-Nell, Macho-
Futerina en Pizarnik -abierto y cerrado de todosdiesopor una intervencion de
Seg/Hamme-, y la intervencidn inicial de Clov (toraaghLos triciclog pero ausente ya
enLos poseidds se dan siempre en dialogo con ellos, y en asgietiomentos en que
desaparece para las citadas intervenciones, sigesrenicamente presentes,
ausentandose Unicamente por su caida dentro detiegirico. Ademas, ambos son
quienes los definen y los presentan en otros sentidcluso, quizas, ontolégicamente -
especialmente en el caso de Pizarnik, como muestraralificativos e intervenciones

como “el virgen”, la “ramera”, “estos viejos sél@psan en comer y disfrazarse”, etc.

131 Cerrato, LauraBeckett: el primer sigloColihue, Buenos Aires, 2007, pag. 76

132 Ante los trabajos comparativos ya realizados eannbos autores (el trabajo critico de Laura Cerrato
que venimos citando es, a nuestro juicio, el maspbeto en este sentido), no entraremos excesivament
en esta cuestion méas que para reforzar y profundizaquellos aspectos, como en la relacion eosre |
personajes de Beckett y los de Pizarnik, no trezdeébtodo por la critica.

133 En Segismunda, la violencia y la agresividad $eamaspecialmente resaltadas. Obsérvese, de hecho,
la conexion, desde su mismo nombre, entre el pajsae Pizarnik y el protagonista de vida es suefjo

de Calderén. En ambos casos, nos hallamos antenpges agresivos y dominantes hasta lo cruentgs a |
que su poder inviste de una altaneria impropiaoRa parte, nos hallamos ante personajes reduid

en ambos hallamos una inmensa fractura entre laaday lo incierto, y entre la realidad y el propi
personaje, donde lo exterior es siempre terribléen@amenazador.

134 En el caso de Pizarnik, el estatismo de Seg eetieno es perfecto para el encuadre ideolégida de
obra; “la experiencia interior es lo contrario deakcion. Nada mas.”, en Batailleg experiencia..., op.
cit., pag. 54
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Seg, sin embargo, tiene algunas caracteristicdasdgue la figura de Hamm
carece y con las que Alejandra enriquece y enfdgaeresonaje hacia sus propios
intereses: Seg es definida como “quien habla pemas” y, en efecto, su parlamento es
una amalgama de voces de otros autores, especialmena literatura occidental u
“occidentalizante” —no obstante, su profunda “adersal arrabal”, como dira Car, la
enmarca ya en cierta tendencia europeizante deetra literatura argentina-, como
podemos comprobar por las numerosas citas de pgetasmo veremos, por la
intertextualidad saturante que jalona su discursmaiuso, por su vestimenta: “capa
gris modelo Lord Byron o George Sand”, “pantalodesterciopelo rojo vivo modelo
Keats, una camisa lila estilo Shelley, un cintugiraranjado incandescente modelo
Maiakovski y botas de gamuza celeste forradas enrpsada modelo Rimbaud”. Por
otra parte, se caracteriza por la mostracion dehiymersexualidad evidente y por su
heterodoxia sexual e incluso reproductiva: no tiei@s, sino una mufieca “viviente”,
Lytwin, a la que trata como una hija, y que la uviaca otra caracteristica de los
personajes y el ambiente pizarnikianos de la queceael texto de Beckett: su
vinculacion a la infancia y a lo infantil, asi comlguego. Su preocupacion metafisica y
el predominio del mondlogo-discurso en sus inteciw@res es aun mas acusado que en
el personaje beckettiano, pero con el afladido debliisqueda constante del silencio y
un deseo de muerte del que Hamm carece —s6lo muadty sumo, cierta indiferencia
por la muerte de sus progenitores y por la vida gxistencia en general; el parlamento
de Seg refleja siempre un vinculo con la muertedide. Todas estas cuestiones que
hemos planteado, como se ve y se dijo anteriormaontgcan a Hamm a la figura de
Bataille, cuya influencia no aparece, al menossta aspecto y en forma tan evidente,
en Beckett, con lo cual podemos hablar de un pajsoen busca de una constante
“experiencia interior”, de un “ir nada mas que hast fondo” tomado en Seg como
verdadero trayecto vital para encontrar el espaegrado perdido. Ello nos habla,
dentro de su ausencia de sentido y de lo absurdu aistencia, de una esperanza,
aungue sea a través de la autodestruccion, deelacapece un Hamm sumido en el

nihilismo mas absoluto y que aguarda, pasivaméntera de su muerte.

Por otra parte, Car, como personaje (al igual glo €n Fin de partidacon
respecto a Hamm) es el contrapunto absoluto deAegual que Clov, Car se define
como un personaje profundamente deseoso de esdaparvida de servidumbre y
dominacién inmotivada, desprovista de sentido, quia se ve sometido por parte de
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Seg. Car es vitalista y humilde por naturalezarnateente dinamico (El “No quiero
sentarme” de la version definitiva convierte enumtdd lo que en Beckett era
imposibilidad, tras un paso intermedio kos triciclos donde ambas posibilidades
confluyen en boca del personaje). Pero, a difeaedel personaje beckettiano, Car
utiliza como mecanismo de expresion fundamentafjursePizarnik, el canto —
concretamente, el tango-, frente a Seg, quien, ceendijo, utiliza sobre todo citas
literarias para cimentar su expresion. Sin embagmsar de las palabras de la autora y
de cualquier anotacion paratextual (“Carolina —|Blgdor tangos”, eh.os triciclog, el
personaje comienza la obra con abundantes citastgsde tango, pero de pronto gira
hacia la cita literaria y la referencia culta e twrsion que llega casi hasta el final de la
obra, donde retorna al tango y se permite aun ltiimaalreferencia a Rubén Dario, en
una suerte de cinta de Moebius donde lo evidenteelesango, pero donde,
soterradamente, fluye la tradicion culta como eatia escritura pizarnikiana. Aun asi,
contemplamos como muchas situaciones y dialogosgukan en la obra tienen como
respuesta en Car un tango, y como los tangos guteircsa generan, en la obra,
respuestas y situaciones. Tango es sinonimo dddiden todos los sentidos, y Car
muestra a las claras su anhelo de vivir esa libesia ambages. Sin embargo, la
atmosfera asfixiante en la que se desenvuelvgrissidn aparentemente caprichosa de
Seg y la constante presencia de un amenazadoruauisthle- mundo exterior del que
es punto de conexion con Seg —recordemos sus agson través de la ventana
mientras va relatando a Segismunda cuanto perdim¥aa construyen un ambiente
opresor que mata la vida que lleva dentro. A péegaello, frente a los personajes
decididos, valientes y fuertemente sexuales, incpuscaces, del tango, Car es un ser
sumiso y humilde (siempre obedece a Seg, como sFhmindicara em.os Triciclog,
virgen y asexualizado (“SEG: Es que sos virgengdemiedo. CAR: No hablés tan
fuerte. SEG: No te inquietés, nadie se enterar&qgse&irgen.”), sumido en la tristeza y
roto (“su traje es color de roca rala y toda sis@ea evoca el otoifd. Su rebeldia, la
rebeldia del tango, es patente a lo largo de la ebrsus continuas ansias de marchar,
de salir al mundo exterior, y es la prohibicionamtar lo que precipita el final y la
marcha del personaje, agotado ya por un microcosimgelabras agonizante y con la
conciencia de que la falta de canto, de mdusica,cdavertiria en un mundo
completamente muerto (“Seg, no quiero hablar, quivir.”), y decidido, quizas, a
llevar a la vida el proyecto vital que el tango,senreflejo del mundo, le propone. La

falta de conexion de su proyecto vital con el pebyale Seg es evidente, y frente a la
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aspiracion a lo mortuorio, a la busqueda de urcacgento a la muerte, Car contrapone
la vida, y su exaltacion, indirectamente, desdéadle, a través del canto como una
forma de “poesia en movimiento”, capaz de llevarpekma a la vida gracias,

precisamente, a su caracter corporal, de musichaheon el cuerpo y de cuerpo

liberado a través de la musica. Sin embargo, tadawientraremos excesivamente en
esta propuesta de raiz artaudiana, sino que hatwarele ello mas adelante en su
epigrafe correspondiente. Por ahora, nos limitasemosefalar, sencillamente, su
caracter de foco de tensiones entre ambos personag fin y al cabo, entre las ideas

de las dos figuras centrales, Bataille y Artaudelgmensamiento pizarnikiano.

En otro orden de cosas, Macho y Futerina —Naggllyedda obra de Beckett-,
cierran el conjunto de personajes comunes a aminosea. Frente a la sexualidad
heterodoxa, en Pizarnik, de Car y Seg, ambos pa&esn se caracterizan por su
sexualidad ortodoxa y reproductiva —nos hallambgnay al cabo, frente a los padres
de Seg/Hamm-, pero desmedida, desmesurada, commiso®s nombres parlantes
revelan (Macho implica una masculinidad devoradétagrina deriva, como sefialan
las dramatis personaéeLos triciclos de “furor uterino”). Ambos personajes, por otra
parte, son elementos que sirven a Beckett y a rRkzgvara trazar una cierta
caracterizacion de la ancianidad, que, segun L&e&aato, estda marcada por lo
“grotesco” en el irlandés y lo patético en la aatargentin&™ signada, en todo
momento, por el maltrato, el hambre y la depen@enecesaria, existiendo cierto matiz
de sumision forzosa en la relacion entre padrag@eecimos cierto matiz porque, en
ambos autores, la relacion de Nagg/Macho con Haegnk&s casi “capitalista” —
especialmente resaltada por Pizarnik, nuevameaseledlagiramatis personaeen las
gue Macho es un “industrial (cojinetes) que no poeigar su vocacion de clochard”, es
decir, un ser de practicas empresariales capéslisdn alma de vagabundo-: siempre
hay un rédito por todo lo que hace Macho/Nagg fuwrpetin, soda...), y no se somete
completamente a los dictados de Seg/Hamm, lo gugaaun modo de relacion
completamente distinto a la esclavitud inmotivadaCar o el maltrato a Nell/Futerina.
Muertos hacia el final de la obra, su relacion &ag/Hamm es desigual y genera un
doble tratamiento a la figura de sus padres, yagpreuna parte, el tratamiento hacia su
madre es absolutamente despreciativo, mientrassqueadre es un ser que, aunque

despreciado, aparece como interlocutor valido daque el personaje principal desea

135 CerratoBeckett: el primer siglo, op. cipag. 73
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dialogar. El resultado es que, lo que en Becketsieple machismo patriarcal, en
Pizarnik se convierte, en la particular relaciomzeda que esbozamos, en una relacién
mucho mas compleja con respecto al sistema sexartgda relacion entre dos figuras
masculinas principales dentro del nucleo familklamm y Nagg, padre e hijo varén, se
redirige hacia un diadlogo entre los dos persond@sinantes en sus respectivas
generaciones, uno de los cuales es una mujer qumaal resto de los personajes —en
Pizarnik hay un absoluto trastrocamiento del siatemadicional por parte de la

generacion mas moderna, que representarian Seqg fyébée a Macho y Futerina.

Hay en Pizarnik, de todos modos, dos personajesidisacon voz propia en la
obra: el vendedor ambulante chino y Lytwin, la nu#iide Seg fabricada por Car. En el
primer caso nos hallamos ante un personaje quelewma funcién espectacular, al
igual que otros numeros musicales que Pizarnik gon&scena y cuyo impacto se
relaciona, probablemente, como veremos mas adeleoreel influjo de Artaud y su
premisa de introducir todo tipo de apariciones fgpEsas en la escena teatral. En el
segundo caso, nos hallamos ante un personajenceértta mas complejo —no es, desde
luego, el perro creado por Clov para HammFen de partida; en este caso nos
hallamos ante un ser con constitucion de persgnpgaticipacion activa y dialogada en
la obra-, y al que volveremos por su relacion daeraa de la infancia. Su inspiracion
parece ser, a tenor de estas palabras, una dei@eraosas mufiecas que poblaba la
coleccion de Pizarnik: “Tengo una mufieca nuevasguama Lytwyn; no sé por qué,
pero es un poco rarg®. Como dijimos en su momento, Lytwin, su nombrealfin
guarda relacion con el homunculo dabella de Egiptale Arnim y con las ideas del
teatro de marionetas de Kleist, cuyas premisasigodesumirse en este fragmento:
“[La gracia] se manifiesta con la méxima purezamégmo tiempo en la estructura
corporal humana que carece de toda conciencia ka @ue posee una conciencia
infinita, esto es, en el titere y en el did4”Es decir, el dios vy el titere, la marioneta, la
mufieca y todos aquellos seres desprovistos deecwigj pero que se asemejan en su

constitucién al ser humah son capaces de tener una mayor gracia en su neowm

136 Carta a Bordelois fechada en 1968, “Domingo 16diteoche.”, en Bordeloi§orrespondencia, op.

cit., pag. 268

137 Kleist, Heindrich Von, “Sobre el teatro de maritas®, enSobre el teatro de marionetas y otros
ensayos de arte y filosofiliperion, 1988, pag. 36

138 Recordemos en este punto al Golem de la tradhédmea, cuyo influjo hubo de ser necesariamente
fuerte en Pizarnik. Recordemos, sin ir mas lejstg @oema suyo: “Que me dejen con mi voz nueva,
desconocida. No, no me dejen. Sombria como un gladnfancia se ha ido, y la gracia y la disipaciéon
de mis dones.” (En PizarniRoesia completa, op. giPag 436).
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y de expresar muchisimo mas, en su movimiento ydicmm, que cualquier ser
humano. Estamos a s6lo un paso de poder decirmgedios hay mas vida que en el
hombre y ubicarnos, completamente, en la Olimpigatidombre de arena”, de E.T.A.
Hoffman, donde, al igual que en la version ovididebmito de Pigmalion,drs adeo
latet arte sua’ la criatura tiene mas apariencia de vida quegcigd ser vivo sin dejar
de ser inerte. Esta concepcion se relaciona diregtie con las lineas teatrales de
principios del siglo XX, defensoras de la mufieqtiiza del actor para conseguir la
perfeccion de sus movimientos, linea que, a tral@sGordon Craig nos llevara
directamente a Antonin Artaud; y, por otra pari) cierta conceptualizacién de “lo
siniestro” que,via Freud, penetrard en el surrealismo y forjar4d @veas como las
poupéegie Hans Bellmer, adoradas por Pizaftiik En este sentido, y al igual que el
homuanculo de Arnim, es una mufieca bastante “sraigstomo dira la propia
Segismunda, pero con un espiritu rebelde tremenuareatrafiable. Y es que hemos de
apuntar, ciertamente, que la pequefiez, para Pizaairelaciona con “lo siniestro”,
pero, a su vez, segun su propia lecturaakeviajes de Gullivede Jonathan Swift, tiene
relacion directa con la angustia metafisica, o qomevierte su respuesta a Seg en el

siguiente dialogo en algo tremendamente signifroati

SEG: Damela(Car se la entrega, Seg la abragknigmatico personajito

tan pequeno, ¢ quién sos?
LYTWIN: No soy tan pequefia; sos vos quien es desdasgrande.
SEG: Pero, ¢quién sos?

LYTWIN: Soy un yo, y esto, que parece poco, es quissuficiente para

una mufieca.
SEG: ¢No pensas que Lytwiadorable y siniestra a la vez?

LYTWIN (en actitud de contricion)Fui yo quien te rompié los libros
para hacerme cucuruchos, barcos y sombreros daricoigue...(Se

interrumpe.)

139 De hecho, podemos encontrar entre sus documestogeas con fotos de mufiecas de Bellmer pegadas
a paginas de cuaderno, extrafio e inquietante pallgme nos lleva, directamente, a una concepcion
corporal basada en la desorganizacion y reorgddizael cuerpo ajeno a voluntad por el peso indesan
del deseo, y articulada, precisamente, sobre lgrgéa corporal de la mufieca (para profundizar anas
este respecto, véase Bellmer, H&etjte anatomie de I'imag®aris, Allia, 2008).
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CAR: Se le acabd la cinta grabadora.

Aunque Car revele que toda su conversacion es pimde una cinta grabadora,
en algunos otros puntos de la obra parece sembaadsela (p. e., “SEG: Recién le dijo
a Car: "O me contas Caperucita Roja o te m@atisa.) Es de un verde esencialmente
reconcentrado, ¢verdad, Car?”) y se trata su e@wpre®mo si la mufieca pudiese
articular enunciados por su propia voluntad, lo qu@ementa la incertidumbre de
hallarnos ante un ser vivo o inerte y acerca a loytaé homunculo y al golem. Su
capacidad para comportarse como un “yo” sin, apamsgnte, serlo por su propia
naturaleza -aunque asi lo reclame para si como caufie su uso del humor,
profundamente imbricado con lo metafisico, la certen, en efecto, en un ser cuanto

menos inquietante.

Volviendo a la estructura beckettiana, que Pizasnikie, podemos establecer
gue, en cuanto a su desarrollo argumental, logéxtes pizarnikianos con respecto a la
obra del autor irlandés se ubican en puntos egica® que demarcan un fluir
argumental semejanteRn de partida la misma disposicion espacial del decorado —si
bien los elementos cambian sensiblemente, comar&dpe espejo de Pizarnik frente a
la pared lisa de Beckett-, con algun elemento alibaein la argentina; unidad de espacio
y tiempo de la obra concomitante con el texto dekB, identificado, en mayor o
menor medida, con el mundo; escenas fundamentaesnecanismo y cinesia
compartida, como la mirada a través de las ventaieigraciones y sensacion de
inexorabilidad del tiempo; y solapamiento de ciemitdlogos y escenas fundamentales
—como la escena en que se intenta poner en perral, gn Beckett, y a la mufieca, en
Pizarnik- y de la escena final de la obra -si bmymo indica Laura Cerrato, “Pizarnik
opera un proceso de sintesis y compresion de &sgdis beckettianos, reduciendo a
pocas lineas lo que el autor irlandés desarrollamplifica hasta crear un clima

opresivo™*®

1490 CerratoBeckett: el primer siglo, op. citPag. 73.
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SEG: (Y el sol?

CAR: No hay sol.

SEG: ¢ Entonces qué?

CAR: Esta opaco.

SEG: ¢Y los espejos que brillaban tan

dulcemente?

CAR: También

opacos.

los espejos estan

SEG (abriendo los ojos)Ponete al lado

mio.

(Car se pone junto al triciclo.)

Hamm: ¢Y el sol?
Clov: (sigue mirando): Nada.

Hamm: Sin embargo, deberia estar a

punto de ocultarse. Busca bien.
Clov (tras buscar): Vete al cuerno.
Hamm: ¢ Es, pues, ya de noche?

Clov (sigue mirando): No.

Hamm: ¢ Entonces, qué?

Clov (igual): Todo esta gris. (Baja el

catalejo y se vuelve hacia Hamm, eleva
la voz.) iGris! (Pausa. Eleva mas la
voz.) {GRRIS!

(Desciende de la escalerilla, se acerca a
Hamm por la espalda y le habla al

oido.)

Hamm (sobresaltado): Gris! ¢Has

dicho gris?

Clov: Negro claro. Todo el universo.

Hamm: Exageras. (Pausa.) No te quedes

ahi, me das miedo.

(Clov regresa a su sitio junto al sillén.)

79



Sin embargo, la obra de Pizarnik, lejos de comnsgwiguiendo puntualmente el
texto beckettiano -a pesar del gran nimero de s ya sefialadas-, enhebra una
serie de torsiones, gracias a la utilizacién delifainacion —supresion de la primera de
las escenas donde Clov mira por las ventanas-adi@dén —ya mencionamos en el
segundo capitulo, por ejemplo, una escena insedadal enfermo imaginariode
Moliére-, que revolucionan hasta distorsionar catgvhente la estructura de la pieza
beckettiana, como puede verse en la edicidn.

De todos modos, los mecanismos de transformaciddafuental del texto de
Beckett ocurren a una escala muy diferente, a diezdh intervencion y del vocabulario.
Es ahi donde el texto muestra la existencia des ajp&raciones imprescindibles para
comprender la labor de des-composicion y re-congpsique se realizan en la
escritura de Pizarnik. Y es que, en efecto, eloteastd plagado de referencias,
intratextos e intertextos provenientes de autdt@sitios y, en el caso de Car, musicales
que definen la composicion general de la piezaddresidad de intertextos e intratextos
es tal y su importancia tanta, que resulta acobleejeazar una gradacion en tres niveles
o planos de observacién que sistematizaran el eefdgxtual: el primer nivel —
llamémoslo macroscopico- vendria a ser el textBatkett; un segundo nivel —digamos
un nivel intermedio- corresponderia con los pasaésnsos ya citados de otros autores
y discursos intercalados; y un tercer nivel, ehdit nivel microscopico, donde
intratextos e intertextos se entretejen hasta foneadaderas intervencionestage
Veamos un ejemplo —mas tarde utilizado intraterteate, como poema, en la dltima
parte deEl infierno musical, donde iremos intercalando la procedencia de uadasus

oraciones:

SEG: Car, alguna vez, tal vez, encontraremos refalli donde comienza la
realidad verdadera [“Refugio alli donde comienzedialadera realidad”, cita de
Franz Kafka]. Entretanto, ¢puedo decir hasta qudopestoy en contra? Car,
ellos son todos y yo soy yo. Car, te hablo de ledsal mortal [“Il s’agit, tu I'as
compris, de la solitude mortelle, de cette regiésedpérée et éclatante ou opere
le artiste”, de Jean Genet en su oB@ur le funambule Hay cdlera en el
destino puesto que se acerca, entre las arenaspyeldras, el lobo gris... ¢Y
entonces, Car? Porque rompera todas las puertapjepsacara afuera a los
muertos para que devoren a los vivos, para quehsdla muertos y los vivos
desaparezcan [Extraido del libro de Edgard HeP=iguis y muerte:Entonces

romperé hasta las puertas del infierno, entonaze&duera a los muertos, para

80



que devoren a los vivos, para que soOlo haya mueytosos vivos
desaparezcan”.]. No tengas miedo del lobo gris. [I¥omencioné para
comprobar que existe y porque hay una voluptuosasemme en el hecho de
comprobar. Solo las palabras hubieran podido sakdfNo soy un hombre
fuerte y solo las palabras podian salvarme”, atd.d_. Borges (“Episodio del
enemigo”)], pero estoy demasiado viviente. No, n@mp cantar muerte. Mi
muerte... el lobo gris... la matadora que viendadejania... ¢No hay un alma
viva en esta ciudad? Porque ustedes estan mug¥tapié esperanza nos queda
si estan todos muertos? ¢Y cuando vendra lo queramsps? ¢Cuando
dejaremos de huir? ¢ Cuando ocurrira todo €@ de San Agustin: “Porque
vosotros estais muertos, a la manera como en @rimovlos arboles parecen
resecos, muertos. ¢Y qué esperanza nos guedaasnosstmuertos? (...)
¢Cuando vendra nuestra primavera? ¢Cuando nueswoo? ¢;Cuando nos
recubrira el adorno de nuestras hojas? ¢ Cuandmegmicos de la abundancia

de nuestros frutos? ¢ Cuando ocurrird todo esto?”]

No es de extrafiar que Pizarnik nos diga que estantesuna “12 casa de citas”,
ya que, como podemos observar, el intertexto opasta saturar completamente un
texto compuesto, casi exclusivamente, de otrososextle fragmentos, frases y
expresiones de otros autores aunados para gemenaeuo texto que exprese lo propio.
El problema fundamental radica en este punto: /@ueda la propia voz? Artaud,
como vimos, ya nos habia remitido a la imposibdidie hablar con la propia voz y de
la sustraccion operada por la cultura, que oblitesa propias palabras desde su
emergencia —incluso antes- y nos impone su voarmkznos plantea el vivo ejemplo
de lo que Artaud refleja en su planteamiento: lHuca, en las voces de sus mas
conocidos y reconocidos representantes —algunogllde contemporaneos suyos-
sofoca la propia voz (“No puedo hablar con mi v&imp con mis voces”, nos dira al
principio de “Piedra fundamental”, dfl infierno musicdl. El resultado es un coro de
voces ajenas, una “miserable mixtura” bajo la que'@pio escritor perece asfixiado, y
ante el que soélo queda la parodia y el aniquilatoiete Hilda la poligrafa o la
bucanera de Pernambucalonde la poeta se lanza sobre lo ajeno con lendm

destructiva de los bucaneros y con su misma ampdie objetivo¥'™.

1“1 Hemos de recordar que, a diferencia de pirataguesaen alta mar-, corsarios —saqueo a naves
enemigas de un determinado estado- y filibustesagjueo en las cercanias de la costa-, los bucaneros
una vezdestruido su negocide produccidérde carnes y objetate propia creacionrealizaban saqueos y
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Con respecto al texto beckettiano, no obstantetrdasformacion se obra
vigorosamente: este pequefio monélogo de Seg otupiarao lugar en la obra que un
mondlogo de similar extension de Hamm, es decicrosgopicamente, en cuanto a la
estructura de la pieza, Pizarnik esta tomando suodicion en la obra y su funcion de
Fin de partida pero microscépicamente el texto de Beckett, etarudo del mondlogo
beckettiano, ha desaparecido del todo, y en su tagamos una sucesién de intertextos
que, separados de su lugar de origen —desarmadearmados en conjuncion, generan
un nuevo sentido completamente ajeno al de susstedd partida, aunque con las
suficientes resonancias como para no perder eldsenue les es propio: cuando
Pizarnik, por ejemplo, extrae our le funambuleu referencia a la “soledad mortal”,
la expresion mantiene ciertas resonancias del tggtwtiano (en efecto adn sigue
remitiendo a la “region (...) donde obra el artist@@ro se inserta en un contexto nuevo
donde su relacion con el resto de los elementbsiden adquirir otros sentidos, otras
resonancias, otros significados ajenos a los quia #n la obra de Genet (la soledad se
contamina de cierta vision desesperanzada y apticalsobre la sociedad y su muerte,
podriamos entender, interior), y, al mismo tiemperder alguna de las posibles
connotaciones que habia adquirido en su contexganak (la excelsitud positiva y
“resplandeciente”, aunque sea “desesperada” deasdad del funambulista, y, por
ende en Genet, del artista, frente a la socied@hservemos, ahora, este otro
fragmento, y observémoslo, en comparacion conxb tde Beckett, a través de las
sucesivas escrituras de la autora; el texto déddecorresponde al texto de la derecha,
conLos triciclos-primera fase de la escritura pizarnikiana- epdsicion central, y.0s
poseidos.../Los perturbados-escrituras posterior y definitiva, respectivateeren la

parte izquierda:

pillajes en cualquier punto del mar y de la tiesodbre cualquier objetivo, independientemente de su
procedencia status
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MACHO: jLa mascara! jUnaMACHO: jLa mascara! jUnaNagg: iMis gachas!

omelette! omelette!

SEG: Maldito seas entre todoSEG: Maldito seas entre todoslamm: jMaldito progenitor!

los mortales. los mortales.

MACHO: jEl antifaz! jUna MACHO: jEl antifaz! jUna Nagg: iMis gachas!

milanesal milanesal

SEG: Nada mas peligroso qQUSEG: Estos viejos... Nada maglamm: jAh, ya no hay
los viejos. Disfrazarse ypeligroso que los viejos.viejos! jAtracarse, atracarse,
comer, no piensan mas que elDisfrazarse y comer, nosolo piensan en eso! (Toca el
eso. Pitada. Entra Can piensan mas que en esailbato. Entra Clov. Se
Ayldame a soportarlsé¢fiala (Pitada. Entra Car. Se detienedetiene junto al sillén.)
a Machg. al lado del triciclo de Seg)iVaya! Creia que ibas a

Ayludame a soportar a estabandonarme.

viejo.

La operacion realizada con respecto al texto dekddeces clara a nivel
macroscopico: se ha tomado un didlogo de Beckettetoque, ocupando un lugar
semejante en ambas obras, comparte funcion y &stucSin embargo a nivel
microscépico ocurren ciertas trasformaciones erefasiciados que se insertan en esa
estructura, tanto en su forma como en su conter&ln dejar de operar como
intertextos con respecto a él-, que lo desdibugstahcambiar parcialmente su sentido.
Para empezar, si comparamos los tres text@snfdificatioes notoria especialmente en
Los triciclos—aunque generalmente existe cierta reduccion, canjo, con respecto a
la obra de Beckett, esta se suele expresar ewadlmacroscépico como reduccion de
intervenciones-, con el desnudamiento tipico gor@teso escritural pizarnikiano en la
version posterior. Estamplificatio no obstante, inserta referencias al acto de
disfrazarse, y, mas concretamente, de cubrirseosttor cuestion nada inocente si
tenemos en cuenta qUrsiquis y muertede Edgar Herzog, planea en todo momento
sobre el texto pizarnikiano llenandolo de referag@ndirectas a la muerte: en este caso,
Herzog sefiala todo un cédigo de identificacibneentuerte y disfraz precisamente a
partir de la semejanza entre la rigidez del rodeoun difunto y la mascdfa Ello
amplifica sensiblemente, también, el sentido ddbtele Beckett, y los ancianos ya no

142 | a propia Pizarnik lo explica magistralmente emmelnuscrito de su cuento “El hombre del antifaz
azul”, en Alejandra Pizarnik Papers, Box 2, Foleiebepartment of Rare Books and Special Collections
Princeton University Library
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piensan sélo en comer, sino también en morir -guitiahi emane su peligrositf&d

Y no sélo eso: en este punto, nuevamente, y aigsgor de ser reiterativos, hemos de
recordar las ideas batailleanas sobre la muerta pogion de peligro, esta ultima
coincidente con Artaud, que, con toda probabilidesten cargando conceptualmente

estas intervenciones.

Ello nos lleva a plantear un nueva distincion cpheal entre las operaciones
textuales ya mencionadas y estructuradas en tvetesj que podriamos denomiriar
praesentia y las operaciones que se producen a nivel ddldserdonde podemos
observar los mismos mecanismos que llevan a lasaatdesarmar/rearmar en el plano
conceptual, y que podriamos denomimarabsentia Dentro de las operacionés
absentiapodemos distinguir, a su vez, tres grados: laiestra conceptual general de la
obra reposaria sobre las ideas de Georges Bataillentonin Artaud** -nivel
macroestructural-; otros autores, como Foucaultaytiéamont, parecen matizar y
reforzar considerable y extensamente los concef@dsrtaud y Bataille, otorgandoles,
por asi decir, una gramatica muy precisa en cieaggectos -nivel intermedio-; v,
microestructuralmente, en aspectos muy concreppsi{os muy precisos, se integrarian
las conceptualizaciones, matizaciones y correspmi@® concepto/signo de otros

tedricos y literatos como Herzog, Eliade, BachelBtdnchot...

No hemos de dejar atras que ciertos autores, comm@o Beckett y Artaud,
parecen participar de ambos tipos de operaciolesadp de Artaud, por ejemplo, es
claro en este sentidm praesentiael autor francés opera a nivel microscopico (“SEG
Porgue mata al sol para instaurar el reino de thexmegra” esta tomado de “que mata
al sol para instaurar el reino / de la noche negi#gd de Antonin Artaud en dRara

acabar con el juicio de Diok.e, in absentia como hemos visto, operaria

143 No olvidamos el cambio de la oracién final, tamb#@gnificativo: Pizarnik oblitera una referencia
beckettiana a la marcha de Clov —donde el toquslidato de Hamm operaria a modo de comprobacion
de la posible marcha del personaje, pero tambiEmaetenimiento de su dominio sobre él- e insenta u
referencia absolutamente despreciativa sobre sbpafe de Macho en funcion, ademas, de su vejez, lo
que acrecienta la vision, por si negativa en Bécttetla ancianidad. En este sentido, no hemosvitiao

el mas que citado, por la critica- temor a la vejez se trasluce en su obra en tratamientos negatiel
tema, como en este caso.

144 En el caso de Artaud, tratdndose de algo tan @mpbmo el campo de las estructuras conceptuales,
resulta extremadamente dificil establecer si operabsentiaa un nivel macroestructural o a un nivel
intermedio entre lo macroestructural y lo microsstinral —como Moliére en los mecanismivs
praesentia Nosotros, a espera de un deslinde mejor en futabsjos propios o ajenos, hemos optado
por la primera opcion y seguimos manteniéndolotoua Georges Bataille, en el campo de la
macroestructura.
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macroestructuralmente, por ejemplo, su conceptesdetura con el cuerpo y de in-

corporacion de la escritura.

Todas las operaciones aqui descritas nos vuelvamogar a Artaud y a su
concepcion de sustraccion, donde la cultura robadio las palabras en tanto que
expresion y medio del pensamiento, sino que hurtar@pio pensamientd® antes
incluso de su aparicidn, si es que esta en algimento tiene lugar (recordemos estas
palabras de Pizarnik ya citadas sobre su lecturawter francés: “imposibilidad de
sentir el ritmo del propio pensamiento (en su lugare algo trizado desde siempre)”).
Hurto de las propias palabras y el propio pensamjgnbo desde la interioridad mas
profunda donde decir “yo” significa, entonces, mestar una obliteracion, un borrado,
una ausencia permanente y anterior a todo —incligwopio nacimiento-, donde el
“sujeto” es incapaz de manifestarse y pensarsepatabras y pensamientos propios

pues lo propio no existe, sélo hay una sutil y @eremte enajenacion.

SEG: (...) Yo estaba predestinada a nombrar las cosasnombres
esenciales. Yo ya no existo y lo s€; lo que ncssgué vive en lugar mio.
Pierdo la razon si hablo, pierdo los afios si cdlln. viento violento
arrasé con todo. Y no haber sabido hablar por tcampsellos que

olvidaron el canto...

Sutil sustraccion donde cada palabra es el robodadeazon, del propio
pensamiento, en tanto que el pensamiento se vaabglel verbo se piensa, en una
relacion donde palabra y pensamiento son indisesulll ser dos labios de una misma
herida. Las palabras “esenciales”, “inocentes”tieoen cabida, son imposibles porque
la palabra propia, proferida por primera vez sinpeso de miles de voces y

pensamientos ajenos sobre ella, es inexistent®ryloptanto, el “sujeto” que anhela

145 Aunque Artaud denuncie esta sustraccién, no hesroslvidar que, desde el momento en que es
fagocitado e incorporado a la cultura, esto esgamjunto de manifestaciones que una sociedad o
civilizacion elige como representativas, se congi¢simbién, a su vez, en sustractor, por muchosgse
intenciones se alejasen completamente de ello. destwmestra, una vez mas, la innegable capacidad del
sistema para desactivar cualquier producto potkneige peligroso y domesticarlo, y nos conduce
inmediatamente a corroborar que no existe un “afueel sistema, s6lo aproximaciones mas o menos
afortunadas a sus margenes. La elasticidad deisiied, de sus fronteras, es tal, que cualquier
movimiento hacia el exterior es rdpidamente sofo@attavés de una nueva y vertiginosa redefinidedn

los lindes, por la sencilla razén de que nosotrasnms, todos nosotros, somos el sistema y los gsopi
limites del sistema: alla donde un ser humano apazcde generar cualquier cosa imaginable, tanto él
como lo generado seran sistema; el nicleo de stesibn, partiendo de que es imposible, quizds sea
luchar siempre para que este borde, esta espirm#arf, sea estirada tanto como sea factible paga
relativizando las escalas existentes dentro delisdes, todo y todos quepamos coémodamente, sin
friccion ni violencia, dentro de ella.
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proferirla y que esta condenado, por este cruel inmewto, a la propia
incognoscibilidad. Sin embargo, frente a esta infgilidkad, entra, en tension con ella,
la necesidad de hablar y de pensar, aunque habfonga la realizacion y la
constatacion de la propia ausencia y de la propposcion a la otredad absoluta
incluso dentro de si misma, aunque se sepa fra@asodo punto y en todo momento.
El texto se convierte entonces en constatacion se feacaso desde su mismo
mecanismo compositivo en todos sus niveles, y puesta voz propia que deseaba
aunar palabra y vida (“el canto” como lugar ideempgenio donde vida y poesia,
cuerpo y palabra estaban unidos, ya que el cantalabra corporizada, puesta en acto,
en vida, a través del cuerpo, proferida y sentmaal cuerpo, palabra hecha cuerpo y
cuerpo hecho palablfd) acaba constatando, simplemente, su propia cdmdide
ausencia de esa ausencia que es, puggryse de un texto cuya condicion resulta ser

el texto de un texto:
Los pequefios cantos
11
el centro
de un poema
es otro poema
el centro del centro

es la ausencia

en el centro de la ausencia
mi sombra es el centro

del centro del poem¥

146 En su respectivo epigrafe, dedicado a la musicapoobaremos que esta metafora aparece
recurrentemente en la obra de Pizarnik como espadamproyecto del que la autora acaba constatando s
fracaso.

’Aunque publicados por primera vez en la revistagaefigArbol de fuegaen 1971, la composicién de
Los pequefios cantoproyecto vinculado &os cantos de Maldorgide Lautréamont, es muy anterior, y
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5. “Via destructiva”’; manifestaciones de una mistica d la

nada.

Los distintos caminos que propone Georges Baitaliten varias vias tematicas
en la obra de Pizarnik. Aunque no podamos afirmariegliin momento con certeza que
emanen directamente de la lectura del autor frargiépodemos establecer que la
asuncion de su proyecto marca un cambio en sumiextéo y la creacion de una
atmosfera donde todos los elementos se ponen dempd en juego, en busca,
probablemente, de que tal conjuncién de condicideerine por generar, estética y
vitalmente, el efecto deseado: una experienciaigaiste la nada “por el cese de toda
operacién intelectual®®>. Muchas son las formas que Bataille establece para
consecucion: la embriaguez, el absurdo, la risaileicio, el erotismo..., varias de las
cuales Pizarnik pone en juego, a veces simultangameara generar un ambiente de
vaciamiento total y de cercania a la nada y a lartapa la continuidad perdida, cuyas
constantes imagenes y referencias -como ya henwmsrtteviendo- saturan cada
parlamento y cada accion de la obra. Nos centragzendas vias mas importantes que
Pizarnik toma en la obra teatral -y en su obraesreral-, a saber: el silencio y la poesia,

la risa y el humor, la infancia y el juego, y ebtesmo.

5.1 “El silencio es de oro y la palabra de plata”

Ciertamente, en un proyecto de escritura donda@amiento es clave, y donde
el cese de toda actividad intelectual conduce gdrldeseado, la utilizacion de las
palabras, materia prima de la escritura, parece,pencipio, algo ciertamente
contradictorio. Si imaginamos, en efecto, un vaeamo, un cese de las palabras,
habremos de llegar, necesariamente, al silencimdogar al que tender, aunque, como
sabemos, las palabras son sonido, son “algo”, ezb acto de pronunciarlas genera
inmediatamente, en apariencia al menos, la rugtaraquello que se busca. Ademas,
las palabras son, por naturaleza, el vehiculo abtéutravés del que todo discurso fluye,
interior y exteriormente, y todo discurso es, erpafa Bataille, una construccion fruto

de la racionalidad y cargado, desde luego, de ledis palabras, entonces, tendrian un

se sitla en torno, aproximadamente, a las fecha&schiura dd.os perturbados..(Poema tomado de
Pizarnik,Poesia completa, op. Gipag. 381)
18 Bataille,La experiencia..., op. cjtpag. 23
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contenido y la capacidad de hacer pensar, transmp#asamiento. Sin embargo, nos
dice George Bataille, “subsiste en nosotros unatepanuda, escamoteada,

inaprensible**®

aunqgue se ignore en las palabras, en el discailsoque solo llegamos
en ocasiones muy concretas. Las palabras escamatdanatencion esta zona de
silencio, por lo que, para llegar a ella, es natesair, a la refutacion del pensamiento,
“la liberacién del poder de las palabra8”Es en este punto donde Bataille propone la
nocion de palabrglissant “deslizante”, como forma de subvertir desde eglaje los
peligros del propio lenguaje y de “deslizarse”,cgaa a €l, desde la exterioridad hasta la
interioridad del sujeto. Son palabras que, porauraleza o “por la frase en la que se
inserta la palabra®, tienen la capacidad de encontrar la “presendirion” de los
objetos, esa presencia “silenciosa, insondablespudia” que “una atencidén siempre
entregada a las palabras (a los objetos) nos hat@blviéndolos, asi, de tal manera

que acaben “de disiparse en el silencio que yasnuada*>?

. Captan la atencion dada
de antemano a las palabras y dejan de ser paldfmasste sentido, Bataille pone la
palabra “silencio” como ejemplo perfecto de palatitaslizante”. su propia cadena
fonica, al pronunciarla, anula su significado dbeolion del ruido”, convirtiéndose,
ella misma, en “prenda de su mueltd”Es en este punto donde Bataille nos habla de la
poesia, que “no es menos silencio que lengtidje/ de la “perversiéon poética de las
palabras, sin la cual pareceria que se sufre unnitwrr>. La poesia, a la que “todo el
lenguaje le es dadb® tiende necesariamente al silencio “para expresarun grado
mas de desprendimiento. La experiencia no puedeosennicada sin lazos de silencio,
de ocultamiento, de distancia, no transforma los glla pone en juegd”. Sin

embargo, la poesia y el poeta han de cumplir siedadiciones:

El poeta es ante todo para Bataille un ser quéega,nque rechaza el sistema y
se opone en ello totalmente al filésofo o a cuaiquique adopte una actitud
intelectual, es decir, el hombre del discursouighdo de las cosas, del trabajo,

y de lo inteligible, el de la seguridad de lo ptesiplo conocido, que desconoce

149 Bataille,idem pag. 24
%0 Bataille,idem pag. 24
151 Bataille,idem, pag. 25
152 Bataille,idem pag. 26
133 Bataille,idem pag. 25
14 Bataille,idem pag. 39
1% Bataille,ibidem pag. 39
1% Bataille,ibidem pag. 39
157 Bataille,ibidem,pag. 39
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el vértigo de lo imposible y lo desconocido, lacfaacién de la muerte y de lo

heterogéned®.

Evidentemente, nos hallamos ante una poesia ghazacel afeminamiento
159

poético™”, y que busca la destruccion y la negacion violgntaroz por encima de
todo (“SEG: (...) ¢De qué pueden hablar ustedes?qgBeuede hablarse todavia?”),
qgue pretende ir mas alla de si misma y alcanzamteldo extremo de lo posible”, una
poesia que todo lo niegue, que rompa la unidadeydgstruya al sujeto, dando entrada
siempre a la angustia en el poema o, al menos) @nopio autor. Un poeta que hable
desde el desgarramiento y el silencio medianteenguaje silencioso y deslizante para
generar poemas que transmitan ese desgarramiest silencio (“Deseaba un silencio
perfecto. Por eso hablo”, dird Pizarnik en sus “@asdel espejd®®, un texto que, si
bien fue escrito en 1962, fue validado por la autmm su publicacién desde 1968 y que

nos advierte de su temprano compromiso con elcsdin

CAR (yendo y viniendo como un maniqutste modelo, sefioras y sefores, se
llama "Después de mi, que se jodan". Seg, me siEmnosO.

SEG: No me interesa la percepcion que podés teméu @squema corporal.
Necesito silencio.

CAR: Pero al menos reconocé que en mi, ahora, &xddujo, calma y
"voluptad".

SEG: jSilencio, se esta haciendo el silencio! Silgjds que el silencio termine

su gestacion, te mato.

Ciertamente, Seg asume el silencio como lugar d&ws y desde la escritura,
como punto de partida para acometer su obra, taddstica —véase en este sentido el
apartado dedicado a la musica- como literaria,laonolencia deseable en el proceso.
La propia Pizarnik anotaba, a proposito de un@dide Jacques Buge, “Max Picard et
la sagesse”, que “El silencio es condicién necagsaia el nacimiento de la palabfa”
cuyos mensajes dan origen a la expresion del mantdavés del lenguaje. El silencio,
como punto de dificil acceso al que el poeta hitedatar acceder, requiere un proceso,

1%8Casado, Loreto,l”imposible Bataille y la poesia”, efihélémeN° 13, UCM, Madrid, 1998, pag. 42

139 Bataille,idem,pag. 49

180 pizarnik,Poesia..., op. citpag. 242

®lplejandra Pizarnik Papers, Box 4, Folder 5; Departtmof Rare Books and Special Collections,
Princeton University Library

89



una “gestacion”, como indica el texto, para después vez recogidos sus frutos,
intentar traerlos en el poema, sin olvidar, en @mgunto, que, a pesar de la atraccion
gue las palabras puedan tener en nosotros, sudgsgsecundario: es el silencio lo que

ha de primar siempre en el lenguaje:

SEG: (...) Si, la muerte talla huesos en tanto ehsib es de oro y la palabra de
plata.(Pausa.)(...) Yo, la triciclista, soy una metafisica en lardwa.(En voz
muy baja.)La sombra, ella esta aqui. Dia de sal volcada.dBiaspejos rotos.
Yo estaba por encontrar un pequefio lugar solitar@picio para vivir. Soy una
mendiga de treguas. Esta vez la sombra vino ada,tg no como siempre por

la noche. Y yo ya no encuentro un nombre para esto.

La sombra, en la obra de Pizarnik, es un simbdicildde descifrar por la
multiplicidad de sentidos que parece adquirir. Rerai veces a lo evanescente, a lo
inconcreto, a lo disuelto; otras veces a los maeyteu recuerdo, y a la muerte. Sin ir
mas lejos, en los manuscritos de Textos de Sombra propia autora desvela que el
personaje de Sombra es un muftacuere como fuere, siempre tiene un sentido de
disolucidon y acabamiento bastante fuerte, y, em @mtitexto, parece que Seg nos habla
de una metafisica en la muerte, en una suerte -ieggag de no-espacio donde reposar
en paz. Hablar desde la muerte es hablar desdiéeetis, y mas aun cuando el
personaje es una “mendiga de treguas”, un ser @pla desde la angustia y que, por lo
tanto, desea, al menos, hablar desde el silenparg el silencio, mostrando la caida y

la decadencia de un mundo donde todo camina haeiniguilacion:

SEG: Todos me dicen que tengo una larga, respleemdecvida por vivir. Pero
yo sé que solo tengo mis propias palabras que elganu

CAR: Tantos proyectos que te exaltaban.

SEG: Es tarde para hacerme una mascara.

CAR: Dijiste que querias alabar el frio, la sombaadisolucién; dijiste que

mostrarias cémo todos los caminos se abren a ta tiggefaccion.

Desde su soledad absoluta (las palabras vuelveu@aro hallan destinatario;
en otro fragmento nos dira “Mi palabra es oscunajp® estoy sola”), Seg solamente

162 yvéase Alejandra Pizarnik Papers, Box 6, Folder BBpartment of Rare Books and Special
Collections, Princeton University Library
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puede esperar, una vez fracasado su proyectoaesgefinal agonico mientras trata de
“escribir en el aire” (“SEG: (...) Estoy hablandomegjor dicho, estoy escribiendo con

la voz. Es lo que tengo: la caligrafia de las s@smomo herencip de aferrarse a un

proyecto escritural aunque sea evanescente y manmemntEscribir con la voz, de todos
modos, es escribir con el propio cuerpo y desgeagio cuerpo, es dar entrada a lo que
estéa fuera y abrir asi un camino para que peneti® @scritura. Sin embargo, se trata de
dar entrada al cuerpo en el poema siempre y cusagoesente desde el silencio del
propio cuerpo, desde su despojamiento de todanaaad expresando su parte mas
interna y oculta, aquello que las palabras escogdesurpan. Sin embargo, en un texto
tan cargado de intertextos, podriamos leer estamtatia de las sombras” como un coro
de voces de poetas vivos y muertos que, desderidues, penetran y llenan el espacio
de la propia voz, como una constelacion de pequeif@xios escogidos que llenan y
conforman la escritura silenciosa de Seg. Otrabgmiad, no obstante, de dar entrada al
silencio desde el lenguaje es el grito, ya quegrsegcques Buge, “Los ruidos forman

163 a lo que

parte delsilencig asi como también los gritos” [cursivas en el ioaf
hemos de afadir, desde la propia voz deondesa sangrientan conocido filésofo

incluye los gritos en la categoria del silenciot@3t jadeos, imprecaciones, forman una
“sustancia silenciosd®. Ciertamentelos perturbados...no es, precisamente, una

obra parca tanto en “gritos” como en “jadeos’mprecaciones”:

SEG: jMaldita sea en sus descendientes y en sesdisntes! jQue escupan a
la cara de la nifia que fue! jQue no se mueran hyQce sea siempre una vieja
ramera con barriga y tetas colgantes satisfacié€ndossu triciclo! Pero, ¢qué

diablos murmuraba? [Dieos triciclos acortado ehos perturbados.].

Un reloj toctaquea ruidosamente; se escuchan jambens si una muchedumbre

fornicara o agonizara.

(...) Como ignora el cédigo social, se oye su voeagittar nitidamente)
LYTWIN: ¢ Quién pregunta y quién respuesta? [Ds triciclog

183 Cita tomada de las notas de la propia AlejandzarRik sobre el mencionado ensayo de Buge “Max
Picard et la sagesse”, en Alejandra Pizarnik Pafgws 4, Folder 5; Department of Rare Books and
Special Collections, Princeton University Library

184 pizarnik,Prosa..., op. cit.pag. 282
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La sustancia silenciosa toma forma en la obrave¢rde multitud de pequeiias
sonoridades y maldiciones, y desde las propiashraadesde los propios silencios
poéticos que se van tejiendo en el texto. El textabara por convertirse, entonces, en
un espacio “constelado de gritos”, incluso de ‘idak”, ya desde la animalizacion mas
elemental. El mejor testimonio de la propia Alejantb encontramos en este tardio
poema de 1972, donde la propia Alejandra reflejanedo de hacer y de construir su
obra y reflexiona sobre ello, equiparando su obrala obra musical de Joplin con la
mediacion del Aduanero Rousseau —en una de esasafi@i®s conjunciones de pintura,
masica Y literatura tan propias de la ultima Pigarrhacia el final de su brevisima

existencia:

Para Janis Joplin

(fragmento)

a cantar dulce y a morirse luego

no: a ladrar.

asi como duerme la gitana de Rousseau

asi cantas, mas las lecciones de terror.

hay que llorar hasta romperse

para crear o decir una pequefia cancion,

gritar tanto para cubrir los agujeros de la ausenci
eso hiciste vos, eso yo.

me pregunto si eso no aumento el error.

hiciste bien en morir.
por eso te hablo,

por eso me confio a una nifia mostfdo

185 pizarnik,Poesia..., op. CitPag. 422
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5.2 “Larisa es la gran enterradora”

Resulta harto complicado explicar un concepto tandédmental como el
concepto de “risa” para Georges Bataille, conceptatral en su planteamiento y que
exigiria, para poder explicarlo con justicia, uabtjo extenso dedicado exclusivamente
a éf°® De todos modos, intentaremos, en lo posiblemiilo con la mayor precision
y brevedad. Para Georges Bataille, la risa es fuedtal para alcanzar “la experiencia
interior”. Y es que, desde su propia expresion aleth risa esta despojada de sentido y
abierta al silencio —la propia interjeccion deikaresta absolutamente desprovista de
significado-, por lo que, innegablemente, desde saperficie, la risa transmite
vaciamiento. La propia Alejandra transmite, de farmmejorable, esta sutil relacion

entre el humor —en ella siempre un humor metafisipoético- y el silencio:

Puede suceder —y no deja de suceder- que el humaosis vuelva en contra del
humorista; y la risa, en contra del lector o dpleetador. De ahi cierto silencio
que nos arrebata, silencio ulterior a la risa, g @8 notoriamente similar al
silencio que continda (o prolonga) los momentosrigs de la tragedia antigua.
Pero no seria extrafio que lo tragico fuera unacesmie doble fondo de la

risa®’.

Ciertamente, el silencio catartico que Pizarnik ere la risa, en el humor
metafisico, es la misma atmadsfera de vaciamierdsgnte en ghathostragico: ambos
modos interpelan a la interioridad bajo el comUmoteinador de una angustia
reparadora. No ha de extrafiarnos, entonces, qusalaurja en las inmediaciones del
“punto extremo de lo posible” como expresion daliamiento absoluto y de la angustia
llevada al limite -donde estalla irremediablemenp®rque la risa, para Bataille, en
todas sus expresiones —incluso la risa comun,dapgocede del humor mas mundano-

emana de la propia angustia:

1% Al cefiirnos a la concepcién de Georges Batailleres@h humor y la risa no obviamos la posible
influencia, en la obra de Pizarnik, de otros awaemo Bergson, Freud o Macedonio Fernandez —tan
importante en las letras argentinas. Ya que nuedfjetivo es estudiar la linea principal que reedar
obra —el influjo de Artaud y Bataille-, no corresge a este trabajo entrar en ello, si bien sedaatsde,

no obstante, un estudio profundo sobre la cuestion.

' pizarnik,Prosa completaibidem pags. 259-260
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La risa comudn supone la ausencia de una verdadgtsstia y, sin embargo, no
tiene otro origen que la angustia. Lo que la engepdstifica tu miedo. No se
puede concebir que, caido, no sabes de dondeteemeensidad desconocida,
abandonado a la enigmatica soledad, condenadoapalsr a hundirte en el

sufrimiento, no te sientas presa de la angii&tia

Desde esa angustia, la risa se revela como orgarortcimiento (“la risa era
la revelacion, abria el fondo de las cos49,”cuestién que comparte con la poesia y el
deseo por su capacidad para hacer “deslizarseidaan sentido contrario, yendo de lo
conocido a lo desconocitid’. Sin embargo, la risa consigue el conocimientoaaés
de girar las cosas, de darles la vuelta y ridienlés hasta llegar al fondo de su misma
constitucién, de su propia urdimbre, poniendo emdescia sus debilidades e
insuficiencias en cualquier punto, hacia la cuspidecia la base, de cualquier cadena
jerarquica o escala de dominio y sumision —“no baypuesto social que no tenga en

contrapartida la refutacion de sus fundamentosinesde las méaximas batailleanas:

La risa nace de desniveles, de depresiones dadasabmente. Si le retiro la
silla..., a la suficiencia de un serio personajeeda subitamente la revelacion
de una insuficiencia altima (se les retira la silléos seres falaces). Me siento
dichoso, pese a todo, del fracaso sufrido. Y piardoseriedad yo mismo,
riendo de él. Como si fuera un alivio escapar gpfeocupacion por mi
suficiencia. No puedo, cierto es, abandonar esacppacion de una vez por
todas. La rechazo solamente si puedo hacerlo §grgeMe rio de un hombre
cuyo fracaso no compromete mi esfuerzo por la igmita, un personaje
periférico que se daba aires de grandeza y compidaria existencia auténtica

(imitando sus apariencias).

En este sentido, no sélo nos hallamos ante unasdpdsibles manifestaciones
gue conducen directamente a la “experiencia interd vaciamiento absoluto que nos
acerca a la nada por su capacidad de corroer ¢elalopsa hasta poner en evidencia lo
mas oculto o interno —y en ese sentido implicaapacidad para ser una de las armas
“politicas” mas efectivas, si no la mayor-, sin@aiorga la capacidad, al propio sujeto

188 Bataille,La experiencia interior, op. citpag. 105
189 Bataille,idem pag. 74

170 Bataille,idem pag. 119

"1 Bataille,idem pag. 99
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al que pone en riesgo junto a todo su mundo, parairiar las oscuridades de la
cavernosa nada y, por ello, entregar al ridentaadpd para gobernarla a su antojo: “El
hombre no es ya, como la bestia, juguete de la,sada que la nada misma es su
juguete —se abisma en ella, pero ilumina la osadriwbn suisa, lo que no logra mas

que ebrio del vacio mismo que le mat&.”

Decir que nos hallamos, frente al texto de Pizamite una obra humoristica es
algo obvio a todas luces. Sin embargo, si nos aows detenidamente a él
encontraremos que este humor resulta, en ocasionesanto extrafio. El “humor
metafisico” al que nos enfrentamos, y que su autmmao ya dijimos al referirnos a la
relacion entre su texto y el texto beckettianoenief como el Unico tipo de humor
“valido” junto al poético, procede de la amargura gorrosion, de la rabia contra todo
y contra todos, y ello le confiere ese matiz tanupar que raya constantemente la
ironfa y el sarcasm®&’. No serfa desacertado decir que nos hallamosef@enin texto
gue acaricia dulcemente la crueldad en todos lotides, y la arroja a la cara del
espectador a modo de revulsivo que busca despertarencias, pero a modo también
de vomito de rabia bajo la mascara de un sutilopier humor. En ese sentido, quizas
nos baste observar este pequefio fragmento dedi@anes iniciales para comprender
en qué sentido se desarrolla este impulso hunuarigtie recorre toda la obra desde su
misma puesta en escena y desde el mismo momentpeerse alza el telon de la

representacion:

De pronto, Carol corre las cortinas. Camina vatalacon la cabeza echada
hacia atrds, como disfrazado de dama antigua. @arcertina de la ventana
derecha, cuyo disefio representa a la Gioconda gocaa de resfriada y
sonriendo demasiado, de modo que se descubreemqaeun solo diente. Corre
la cortina de la ventana izquierda, que tienengséa@la una pintura de
Mondrian y, en el centro, el dibujo del cinturén clstidad para labios que

inventé Goya.

Imaginemos, por un momento, ese paso regio y vaeilen un escenario infantil

y cubierto de espejos, ese lento correr de lareostiel subito descubrimiento de que la

172 Bataille,idem péag. 101
13 yéase, en este sentido, el articulo de Patrici#iVieas diversiones pubicas de Alejandra Pizarnik”
enEspéculpN° 23, UCM, Madrid, 2003
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serenidad imperturbable del rostro de la Giocoradsitho burlescamente deformada por
las marcas del resfriado y de que, tras su enigmatiperfecta sonrisa, tradicional
quintaesencia de la perfeccién, se esconde, eresto digno del mejor Duchamp, un
solo y unico diente. No es dificil imaginar algun@sas entre el publico, pero no
estamos, en absoluto, antegayg capaz de hacer retorcerse entre carcajadas aimralq
espectador. Se trata de un humor estilizado eeunttedlizado, que exige ciertos
referentes claros para ser comprendido y asimiigdimrma inmediata y, de este modo,
provocar la hilaridad deseada. Por otra parte, hademos ante una fina ironia que
corroe, desde sus cimientos, las bases cultural€3cdidente, poniendo en evidencia,
en este caso en particular, a uno de los piladesrtiede todos los tiempos. La cuestion
se agudiza cuando pasamos a la siguiente ventande dun cuadro de Mondrian,
paradigma de la geometria y la ultrarracionalidadla pintura de vanguardia, se
conjuga con un “cinturon de castidad para labiosd sabemos exactamente a qué
“labios” concretos, entre todos los posibles, $eme que la autora, falazmente y con
suma ironia, atribuye a Goya. Esta imagen condagysr sacar una sonrisa a una parte
mucho mas pequefia del publico, y comprender elojsegcastico de su autora para
poner en evidencia de la desaparicion y represebreukrpo bajo la patina de la razén
en el arte de Mondrian y en gran parte de la Vamima—podriamos incluso
universalizarlo y decir, con propiedad, en el axteidental- es algo que estaria ya al

alcance de unos pocos entre el publico, siendongtés.

Corrosion y elitismo cargan, pues, las tintas daumor cuyo objeto es “corroer
el mundo o, mas precisamente, abolir sus estrigctuigidas, su estabilidad, su
pesantez”*. Para ello, Pizarnik utiliza a sus personajes s/ galabras y situaciones
como “eficaces instrumentos de denuncia, de atatpdefensa”, como dira ella misma
sobre los personajes de Borges y Bioy CasareSeem problemas para don Isidro
Parodi, sabedora de que “la letra, con risa, enffaPensemos, sin ir mas lejos, en una
de las situaciones, nombrada ya en una nota spagina para ejemplificar su falta de
arraigo patrio, en las que la autora nos plantda toa critica a la propia nocién de

“argentinidad”:

17 pizarnik,idem pag. 259
175 Citas tomadas de Pizarnik, Alejandra, “Humor deg@s y Bioy Casares”, en Pizarnikosa...,
op.cit, pag. 281

96



CAR: (recitandg Amputada de si misma y de esa clara razon sindhsomos
apenas maniquies, apenas bestezuelas.

SEG: Qué tango paleolitico.

CAR: Lo trajeron los hermanos Pinzén, o Cabezaalsy/o tal vez Cabello y
Mesa junto con Lépez y Planes.

SEG: ¢Quiénes son Lopez y Planes?

CAR: Los trillizos que hicieron el himno nacional.

SEG: Mi Unico pais es mi memoria y no tiene himnos.

El fragmento comienza con toda una demarcacioradazdén como sostén del
propio concepto de humanidad, como aquello que sepsra de los objetos y los
animales, en el recitado de Car. La respuesta glesSeontundente y pone en evidencia
dos mecanismos frecuentes de control del orderoslaliscursos dentro del sistema
occidental: lo convierte en una letra de tangodisagiurso artistico es un discurso ajeno
a los cauces del saber por su falta frecuente bmtenl de verdad y por su constante
falta de adaptacion a los moldes formales y sustiescde los discursos de saber-, y lo
califica de “paleolitico” —no es necesario decie d@nocion de “progreso” dieciochesca
exige de la actualizacién constante y prima lo “evad” y lo “actual” frente a lo
“antiguo”, lo “obsoleto”, lo “desfasado”, siempr@&chazable por considerarse ya
rebasado y, por lo tanto, carente de utilidad welelad’®. Desde este momento, y
partiendo de la descalificacion del discurso raglista ilustrado que lo genero —la
vinculacion a través de la palabra tango entrendirgdad y razén no es gratuita-, la
critica hacia lo argentino como proyecto nacioralpsecipita y alcanza desde el
descubrimiento de América por Occidente —PinzonCapeza de Vaca- hasta los
discursos fundacionales patrios —el ilustrado QabglMesa y la creacion de los
primeros periddicos nacionales argentinos- y siseftas —Loépez y Planes, creador,
como sefiala Car, del himno nacional argentino-ums enumeracion risible donde
nombres de sus integrantes, en su acumulaciényaam foco de hilaridad por su
condicion animalesca o por su doble apellido. Eguburlesco con el nombre, prenda
ya de su descalificacion, alcanza el zénit cuaedoel juego de equivocos, Lopez y
Planes pasa de duplicarse (Seg) a triplicarse ,(€arlina multiplicacién que, una vez

mas, vuelve a poner en evidencia un mecanismo emead de verdad: si

178 En este sentido, es interesante observar el tiextiéorde la vejez en la obra, ya mencionado, y pone
en relacién con la progresiva (des)consideraciénladeejez humana en los términos utilitarios y
economicistas de las sociedades occidentales.
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tradicionalmente la multiplicacion y proliferacidel nombre se utiliza para validar y es
garante de la presencia del sujeto en el momenéstdblecer la autoria de un discurso
—la firma- y unifica las palabras en torno a uncarsujeto emisor, el emisor, en este
caso, ha quedado multiplicado, a través de su reymplor obra y gracia de las mismas
palabras que deberian garantizar su unicidad yeref@. El cierre negador de este
breve, aunque denso pasaje, no es menos rotunalategtaracion absoluta de primacia
de la trayectoria vital de cada sujeto y de cadaurndad como generadora de identidad
—se es lo que se hace y lo que se vive, la expaierdividual y comunitaria es cuanto
nos conforma- frente a los discursos externos nolag@ores —nacional en este caso,
pero también racial, sexual, econdmico- que pretendefinir al sujeto de forma
prejuiciosa, colectiva y diluyente a través dedacaipcién de ciertas caracteristicas y
saberes supuestamente connaturales a la corresptndietiqueta identitaria
prefabricada que nos adjudican. “Mi Unico pais ésmamoria y no tiene himnos”
contiene, frente a la argentinidad, la oposiciomaa identidad judia que Pizarnik llegé
a ver como incompatible con su nacionalidad (Cosurileira en 1967: “De esto se
trata, soy judia. Hace mucho que se trata solansstesto. No soy argentina. Soy
judia.™ "), visién probablemente ligada al fuerte antisesmit reinante en la Argentina
de su momento, cuyas raices recorren, precisamientéstoria argentifd®. En un
pueblo apéatrida como el judio, en constante exfulgi migracion, constantemente
rechazado por las sociedades y los gobiernos qaeolgen, la errancia y el desarraigo
se convierten en los signos de su identidad, ydmania y el recuerdo de una historia
comun y unas costumbres y creencias afines sonal@amde pertenencia a una

comunidad de sujetos y los constituye como miembeogna Unica entidad més alla de

Y7 pizarnik,Diarios, op. cit.,pag. 434

% Hemos de recordar que el discurso antisemita esgepte, desde muy pronto, en la vida cultural y
politica argentina —es preciso recordar especidbmesn este sentido, los articulos antisemitas de
Domingo Faustino Sarmiento en diarios coilm® nacidn o El censor de gran calado y especial
importancia por su difusidn y por la importancidtaral, politica e histérica de su emisor- y tonr@au
fuerza perturbadora durante los frecuentes regisndintatoriales argentinos. Sin embargo, durarge lo
regimenes “democraticos”, el antisemitismo, fuegeta instalado en la sociedad argentina, no esta
ausente: de hecho, durante los afios 60, la comdnjgdeo-argentina sufre una oleada de atentados
antisemitas que culmind con una jornada de pamradhipor parte de la comunidad judia para pratesta
contra lo que consideraron “agresiones nazis” -hyrecordar que la Argentina de Peron fue unosle |
lugares de asilo mas importantes para los crimsnddeguerra nazis-, y que se extendio hasta laddich

de Ongania, donde el antisemitismo se recrudecgagado, alin mas, por el gobierno. Con todo, no fue
Unicamente un problema social del que los gobiefdemocraticos” estuviesen al margen. Fuese cual
fuese el régimen que estuviese en el poder, etl@siegentino siempre se caracterizd, hasta fechas
recientes, por su arraigado antisemitismo. El mejemplo de sus decisiones, en muchas ocasiones
secretas, se halla en la Circular N° 11 de 1938delse prohibe la concesion de visas a los judios
tachandolos de “indeseables™. durante sesentatg si@os fue mantenida por todos los gobiernos
argentinos hasta que fue finalmente derogada, @6, 2@r el gobierno de Kirchner.
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himnos y emblema$’. Seg se revela como miembro del pueblo judioad®imunidad

judia, o, al menos, como un contenedor y transnudeosu cosmovision, frente a Car,
cristalizacion de lo argentino en su discurso, e€estl tango hasta los elementos
conceptuales y las referencias contenidas en sanpamto. No es en absoluto, la Unica
referencia en clave de humor al mundo judaico ptesen el texto que nos revela, una
vez mas, la oposicidon o choque, en este caso emfde denuncia historica, entre el

mundo mosaico y la entidad nacional que le rodea:
SEG: Testiculos de toro a la Isabel la Catdlica.
CAR: jQué animal!

SEG: Y por la noche cuatro tazas de chocolate padpa con leche de puerca

encinta.
CAR: Su médico de Vd. es un pingiino rosado.

Patricia Venti, en su espléndido articulo “Identigamarginalidad en la obra de
Alejandra Pizarnik”, nos da las claves para led¢e ésagmento dd.os poseidos...,
perteneciente a un episodio de juego entre pacikenteédico al que Car y Seg se

entregai’™, y eliminado de la versién definitiva del texto:

Aqui la referencia a Isabel la Catoélica es peyeosatly esto se deduce porque se
esta discutiendo de comida. Isabel fue en parfnsable de la iniciativa de
expulsar a los judios de Espafia. La alusion acleelele la cerda prefiada es
inaceptable para un rabino, no solo porque la cdmeerdo esta prohibida
desde que se consider6 sucia, ademas que no estiéidme mezclar carne y
leche. Cuando Carol llama al médico «pinglino rosado esta insultando

porque «pinguino rosado» es un eufemismo de t&rdo

“Pinguino”, en efecto, como ella misma recoge, lasoenbre que se daba a los
cerdos en algunos Kibbuz liberales para obtenewendiones. Ciertamente, sélo
podemos afiadir al analisis de Venti unas pocasxiefies: la referencia al toro como
animal tradicionalmente vinculado con Espafa y slmbarcisista que refleja la teérica

hombria y la supuesta bravura varonil de los edpajionida a la referencia a Isabel la

179 yéase, en este sentido, Borinsky, Alicia, “Memati vacio: una nota personal en torno a la memoria
y las raices judias”, éRevista Iberoamerican®° 191, 2000, pags. 409-412

180 para una mayor informacion sobre este episodasevél epigrafe 5.4 del presente trabajo.

18l yenti, Patricia, “ldentidad y marginalidad en lera de Alejandra PizarnikEsferg n° 1, 2009, pag. 8
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Catolica, cuya figura esta en el germen del fuastado espafiol, y mujer conocida por
su valentia y su caracter -su capacidad decisstéd@& muy por encima de la capacidad
media de la mujer de su tiempo hasta el punto dga@rse a su marido-, una mujer
“con huevos”, por expresar con claridad el vinctdo el elemento testicular taurino,
expresan, en conjuncion, una idea de nacion espgiasceralidad —de ahi la respuesta
de Car- ligados, en efecto, desde su nacimientsplmal fenébmeno de la colonizacién
y futuro expolio de los territorios americanos ba&o yugo, sino que, ademas,
transmiten un antisemitismo que se sitla en el misemtro del nacimiento de Espafa
como idea y que después permanecera en algunasisdeoknias hasta fechas
reciente$®? Plantear, en efecto, que un dottbhaya podido recetar en su dieta a una
paciente tal combinacion de elementos culinariamtenidos en una larguisima
enumeracion caotica de raiz carrolliana, insulseapgra cualquier judio, sélo puede ser
digno de un insulto que, ademas, se realiza adrdeeéuna expresion propia de la

comunidad judia.

Nuevamente, el humor pone al descubierto el intesamsmo, cristalizado en
persecucion, que separa al pueblo judio de su rentgr cuanto determina su
constitucion de pueblo perseguido desde las mismé&ses de su persecucion,
desvelando la figura generadora del discurso naligta/antisemita y rebelandose
contra él. EI humor asi utilizado lleva en su gernceerta clave politica capaz de
derribar de cualquier discurso de poder/saber ataglie tanto a sus emisores como al
propio discurso. Desde este punto, el humor eshemamienta que devela y pone en

cuestién, al mismo tiempo, incluso los propios amentos de la identiddd y los

82 No hemos de olvidar que el primer gran ataque mmadeontra los judios, como muy bien observa
Jean Paul Sartre en su ensdyeflexiones sobre la cuestion judfBuenos Aires, Sur, 1948Fs
precisamente la expulsion de los judios de lostdaens peninsulares, lugar en el que ya habiaa sid
perseguidos y relegados a ciertos oficios por gjurio de prohibiciones que sobre ellos pesaban.

183 Todo el parlamento pone en evidencia, recurrentéemel olvido de la humanidad del paciente y de
sus circunstancias personales, lo que genera iietagiones distorsionadas y disparatadas de sus
respuestas por parte del médico/Car, empefiadduam sl origen de todos los problemas de Seg en una
afeccion pulmonar. Un buen ejemplo podria ser@stareferencia eliminada al antisemitismo, basada

la defensa y el gusto del nazismo por la figura ghra de Richard Wagner: “CAR: (...) ¢Cuando come
Vd. lo hace siempre con apetito? SEG: Si no escoufmica de Wagner, si. CAR: El pulmén.”

184 En Pizarnik, la identidad judia no aparece numzaccalgo plenamente asumido, pues “el sentimiento
angustioso, de pérdida o extravio se deriva deracepo complejo de enfrentamiento entre lo que se
quiere ser y lo que se es. Pizarnik percibié sipipradentidad en dependencia y en funcién de las
personas que formaban el entorno mas inmediatouEoaso, la identidad judia no fue plenamente
alcanzada, solo sufrié el proceso interminabletafemagérico de la identificacion con los rasgos
heredados de sus ancestros” (Vebigdem pag. 8). ErLos perturbados.,.en efecto, las referencias al
judaismo y a la judeidad se reducen al primer d@litado, y la identidad de Segismunda sucumbe ant
el efecto destructor y corrosivo de la combina&atre humor y juego, infancia, erotismo y muetye (

ya no existo y lo sé, lo que no sé es qué viveigarimio”).
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mecanismos que la generan, cumpliendo asi su mismm menos penosa que

privilegiada”, de “determinar la distancia que separa de la realidad®.

Ciertamente, enumerar todos los procedimientosRigernik emplea seria una

tarea harto complicada e “improbable”, y mas emexto absolutamente inagotable que

busca y rebusca todas las posibilidades para eacaltmodo perfecto de hallar la

hilaridad. Sin embargo, siguiendo a la propia Pikagn sus escritos sobre el humor en

otros autores, es posible evidenciar algunos resucsnsiderados como tales por la

propia autora. “Un procedimiento eficaz para deteamefectos cdmicos consiste en

afectar olvido de la ambigiiedad del lenguaje alérmantenerse, inexorable, al pie de

la letra™®®:

CAR:

(ordena la habitacion y canta

"Al verte los zapatos

tan aburridos

y aquel precioso traje

que fue marrén

las flores del sombrero

envejecidas

y el zorro avergonzado

de su color."

SEG:
CAR:
SEG:
CAR:
SEG:
CAR:
SEG:

¢, Como esta tu inconsciente?
Mal.

¢,COmo esté tu superyd?
Mal.

Pero podés cantar.

Si.

iEntonces canta una verdadera cancién! Algeastos inhibidos, ¢me

escuchas?

Tomar al pie de la letra “el zorro avergonzado uedor”, perdiendo de vista

que se trata de una personificacion del abrigo fmado en un desplazamiento

metonimico- que esconde una metafora sobre ladzeddi color por el paso de tiempo,

lleva a Seg a interpretar que nos hallamos anteinhibicion, a tomarlo como una

18 pizarnik, Alejandra, “Sabios y poetas”, en Pi#lgrRrosa..., op.cit.pag. 259
18 pizarnik,ibidem pag. 260
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patologia psiquiatrica y a sacar su artilleria saditica contra Car y su tango. “El

humor negrasirve (...) para atestiguar el horror latente dedglsnundo prosaico®”:

MACHO: Eso si que no séPausa.). Recordd cuando los tres camiones
embistieron nuestros triciclos. Perdimos brazosigrnps. Segismunda nos
comprdé brazos pero no quiso comprarnos piernasymsnite estos zancos

ganchudos para empujar los pedalBsen.)

Macho y Futerina se rien de una situacion dondesgemezclan la tragedia de
un accidente y la pérdida de sus miembros conr@cidad de su propia corporalidad
prostética sobre unos triciclos, en plena vejezinhagen, aunque espeluznantemente
grotesca, no deja de provocar una angustiosadathm sus propios protagonistas. “Si
se halla el humor negro, si el poético, si el nigi@d, no resultara extrafia la presencia

del “azar objetivo*®®

CAR: No empieces el juego.

SEG: Ya veo que es tarde.

CAR: No es nada, ni siquiera tarde.

(Pausa. Se oye sonar el timbre.)

SEG: Debe ser alguien.

CAR: jAlguien!

SEG: Esta bien, méatalo. Te ordeno matdfar se precipita hacia la
puerta.)jlmbécil! jComo si valiera la pena!

(Car se detiene bruscamente. Abre una ventanayg fimrar.)

CAR: Dejé mi valija en depdsito en la estacion.

La extraia confluencia entre lo que el sujeto dgsleaque el mundo le ofrece
que constituye el “azar objetivo” se le presentai agCar bajo la forma del timbre de la
puerta, que, como si fuese una proyeccion de spigpadnciencia, suena justo en el
momento en que el personaje expresa a Car lo ircihle de su decisién (“No es
nada, ni siquiera tard®) y decide marchar, dando una sorprendente muesttto

maravilloso” (“Lo maravilloso es (o0 seria) la iraipn enteramente inesperada de

187 pizarnik,idem pag. 260
188 pizarnik,idem pag. 260
189 pizarnik,idem pag. 260
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alguien —de algo- que suprime la distancia queraegiadeseo de la realidd®) en la

obra. La “separacion entre las causas y sus efestosa razén de risa:

CAR: Si yo fuera escritor describirieanturreg el "dramén de la palida vecina
que ya nhunca salié a mirar el tren". ¢ No te con@@sa renuncia al uso de los

0jos?

Y es que, en efecto, resulta de una inocente yigao€pbmicidad la bella
interpretacion que Car da al verso de Homero ManziBarrio de tango”, donde el
efecto que extrapola Car de la renuncia a “miraresl” es una suerte de hiperbdlica

ceguera voluntaria. “El humor poético puede inteivairosamente (...}

CAR: Estoy harto.dqanturreand

Mi noche, tu noche,

mi llanto, tu llanto,

mi infierno, tu infierno

SEG: Lindo tango. Miente como los otros.

CAR: Entonces, ¢ por qué es lindo?

SEG: Porgue mata al sol para instaurar el reirla deche negra. Pero a

mi noche no la mata ningun sol. Tenés cara de irte.

Lejos de cualquier candidez e inocencia, Pizaredptiega aqui, en boca de Seg
en su ultima intervencion, un gracioso giro panaresar lo ineluctable de su angustia e
irracionalidad que teje un bello y humoristico jo@gnceptual entre la noche y el dia, a
partir de lo inesperado y tergiversador de su s#murase sobre la primera. Seguir
enumerando mecanismos del humor en la obra poesidtar inacabable y estéril: el
juego verbal constante, como en esta dilogia casceptista: “Que conste en los
complejos anales de nuestra historia que dije pérddovimientos inesperados e
inusuales (“Car da vueltas por la habitacién. Pon@do de caminar o por lo que fuere,
parece un autbmata o un mufieco; no un ser viviggelitilizacién delag (la mufieca
defeca sobre Car y, acto seguido, un chino vonubaessus pies), etc. La obra esta

completamente saturada de recursos humoristicopm@ienden, casi intervencion a

190 pizarnik,idem pag. 261
91 pizarnik, Alejandra, “Humor de Borges y Bioy Casdr en PizarnikProsa..., op.cit.pag. 281
192 pizarnik, “Sabios y poetas”, en Pizarridkem pag. 260
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intervencion, didlogo a diadlogo, generar una consta imparable hilaridad en el
espectador, pero siempre con el regusto agrididceodtemplar a unos personajes en
un proceso de progresiva descomposicion que, a desallo, o por ello, no dejan de

reirse de si mismos y de su propia situacion.

5.3 “Mi infancia y su perfume a pajaro acariciado”

Basico es el tratamiento de la infancia para GeoRptaille. Para el francés,
todos los seres humanos nacemos directamente @esdela y salimos al mundo en
estado de naturaleza, aun carentes de la patirecid@alidad que nos recubrira con el
tiempo, aun insuficientes e inmaculados. Su conteah el mundo adulto, sin embargo,
convierte a ese ser aun vacio y cercano a la nada enfante, es decir, en un ser
inferior al que hay que ensefiarle las distintasnasry modos de sociabilizacion,
conocimientos y razonamiento que le conducirangneivamente, a la integracion en

el mundo de los adultos:

Esto me parece importante: que el paso del esendatdraleza (el de nacimiento),
a nuestro estado de razon tenga lugar necesar@mpentia deinfantilisma Es
extrafio por nuestra parte el atribuir al propioonifd responsabilidad del
infantilismo, que seria la expresion del caractepio de los nifios. El infantilismo
es el estado en que nosotros ponemos al ser ingeouel hecho de que debemos
encaminarle, de que incluso sin voluntad precesanicaminamos hacia el punto

en que estamds,

El adulto, desde su autoproclamada posicion derisugad, contempla al
infante y se rie de él en su incompletud, encandiolén ademas, hacia el aprendizaje
gue deje atras cuanto de risible hay en él. Endazhl el adulto, al infantilizar al nifio e
introducirlo en su paradigma conceptual, lo frag@mery lo desencamina

irremisiblemente:

Es un hecho que nuestras verdades, en primerihtgaducen al nifio en una serie
de errores que constituye el infantilismo. Perdagla de infantilismo cuando es

visiblecominmente: nadie se rie de un sabio, pues verfautilismo exigiria que

193 Bataille,idem,Pag. 50
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se le superase —como la persona mayor al niflcudbrainca es completamente
cierto —si no es ridiculo por si mismo- y, para idiectodo, no sucede

préacticamente nunca.

Sin embargo, el infantilismo puede ser la liberaci§iempre y cuando no se
tome por lo serio -ya que, en ese caso, es el mimato, es “seriedad que elude el
punto extremo” y, por lo tanto, “decadenéfd” Retornar a la infancia, ser nifio
nuevamente y, desde alli, reirse de todo, incleska ghropia nifiez y de la nifiez propia
—aungque con conciencia de la prohibicién y de &iéslad”, de lo que es “serio™-, es

condicion imprescindible para alcanzar la liberadéseada:

En la extremidad huidiza de mi mismo, estoy ya tougryo, en tal estado
naciente de mi muerte, hablo a los vivos: de larteudel punto extremo. Los mas
serios me parecen nifios, que ignoran que lo sorsaparan de los verdaderos,
que lo saben y se rien de serlo. Pero, para ser esfipreciso saber que lo serio
existe —en otra parte y poco importa- si no el niiao podria reir ni conocer la
angustia.

Es el punto extremo, la loca tragedia y no la dadede estadistica, lo que los

nifios necesitan para jugar y darse mi€go.

De ese miedo, de esa angustia, nace la posibiidaatceso, desde la nifiez, al
“punto extremo de lo posible”. La “apoteosis deksgintido”, “pero solamente de lo que
hasta ahi tenfa un sentid®” emana directamente de la experiencia del juegwoco
revulsivo contra toda amenaza, precisamente, dasaema y la razén, exponiendo sus
carencias y su absurdo y, por lo tanto, desactdancEl juego, por su propia
naturaleza, se desarrolla a través de la risehyrabr —su vinculo con el punto anterior

es claro e insoslayable-, y rehlye lo serio y elide, pues:

Sdlo lo serio tiene un sentido: el juego, que radininguno, No es serio Mas
que en la medida en que «la ausencia de sentithorddén un sentido», pero

siempre extraviado en la noche de un sinsentidteiete®®

19 Bataille,idem pag. 50
19 Bataille,idem,péag. 53
1% Bataille,idem pag. 53
197 Bataille,idem péag. 51
198 Bataille,idem,pag. 208
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El juego y la infancia, por lo tanto, son el lugawilegiado desde el que hemos
de situarnos para corroer la distancia que nogaelea‘la experiencia interior”, aunque
desde el conocimiento de lo serio y lo prohibidarapque la transgresion angustiada y
angustiosa permita la entrada en “el momento sob&&. Y, en efecto, no resulta
dificil de comprobar la intima ligazén, por unatpaentre el humor y la risa y, por otra,
el juego y la infancia ehos perturbados..Aunque, por su extensién, dedicaremos un
epigrafe aparte para tratarlo en la obra, el juggta infancid® son dos hilos
profundamente imbricados que van a penetrar todédra y que no dejaran nunca de

estar presentes, de un modo u otro, en el escafesite la misma apertura del telon:

Una habitacién con muebles infantiles de vivos mdoLuz como una agonia,
como cenizas. Pero también, a veces, como una Bestin libro para nifios. En la
pared del fondo, cubierta de espejos, hay dos mastaerdes en forma de

corazones.

El trabajo con el espejo en un escenario es siexgm®lejo y dificil, poco
deseable para cualquier actor o director de esc®imaembargo, en este ambiente
infantil, a veces festivo, a veces luctuoso, ehiicado profundo del espejo en la obra
de Pizarnik ha de estar siempre presente en eha@scepues nos hallamos ante un
choque insoslayable entre el interior y exteriotyee el adentro y el afuera, donde la
infancia que adorna el reino interior se ve coristagnte amenazada por la presencia
del mundo exterior. “Dos ventanas verdes en formaatazones”, como dos 0jos que
miran el mundo con esperanza (Car) y con desesze(&eg) a un tiempo, son el unico
espacio de intercambio constante entre ambos muishosste espacio interior en el
gue nos encontramos, la obra nos presenta, bagagmbd de la edad primera, de la
infancia, una lucha que alcanza, a su vez, el @spa&s intimo y nuclear de la propia
voz escritural deshecha en sus distintas vocestitgmentes. Veamos el siguiente

fragmento de su entrevista con Martha I. Moia:

19%precedentemente, designé la operacién soberandosonombres de “experiencia interior” o de
“punto extremo de lo posible™.” En Batailliglem pag. 194

20 En este punto, antes de comenzar nuestra pequedai@on sobre la infancia y el juego —en el
epigrafe siguiente-, hemos de remitirnos a la der&iona MacKintoskChildhood in Works of Alejandra
Pizarnik y Silvina OcampoThamesis, Woodbridge, 2003 para quien desee mqifar en estas
cuestiones en su obra.
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M. I. M.: Vislumbro que el espejo, la otra orilla, zona prohibida y su olvido,
disponen en tu obra el miedo der dos que escapa a los limites del
doppelgangepara incluir a todas las que fuiste.

A. P.: Decis bien, es el miedo a todas las queietontienden. Hay un poema
de Michaux que dicele suis; je parle a qui-je-fus et qui-je-fus melgat. (...)
On n’est pas seul dans sa peau.

M. I. M.: ¢( Se manifiesta en algiin momento en esf&ci

A. P.: Cuando “la hija de mi voz” me traiciona.

M. I. M.: Segun un poema tuyo, tu amor mas hernfogoel amor por los
espejos. ¢A quién ves en ellos?

A. P.: A la otra que soy (En verdad, tengo ciertedn de los espejos.) En

algunas ocasiones nos reunimos. Casi siempre sooaddo escritfd".

La temible dispersion y la reflexion especular sigyoun riesgo constante y un
riesgo de pérdida en la otredad que somos, y sem& en el escenario llenando la
pared del fondo supone el reflejo constante de yersonajes, por lo tanto, en
constante pérdida y alienacion de si, contendieid@spre consigo mismos y con todos
aquellos que los habitan y habitafénDe hecho, el retorno al espacio de la infancia
supone, en cierto modo, una suerte de retorno sedad que todos los personajes —
salvo Lytwin- deberian haber dejado atras, pero sgueesisten a abandonar del todo
infantilizandose constantemente. Para Pizarnik, ilea de espacio implica, por
supuesto, la del propio cuerp®® En este caso, un cuerpo cerrado es el espagio de
“cuento para nifios”, un lugar seguro (“una casacge®llo que protege”, dir4 Pizarnik al
hablar de los cuentos sobre nifios de Silvina Oc&lpdonde la infancia se hace
presencia fisica en cada elemento que lo conformo@, en aquellos elementos
sorprendentes cuyo cometido fundamental es cunwlirgierto modo, la funcion de
decorado sin serlo: en palabras de Artaud, “pejssijaroglificos, vestimentas rituales,
maniquies de diez metros de altura que representardarba del Rey Lear en la

tempestad, instrumentos musicales grandes comorkemp objetos de forma y fines

21 Moia, Martha I., “Algunas claves de Alejandra Piik’, en Pizarnik,Prosa..., op. cit.pag. 314

202 Opsérvese, por otra parte, que los espejos nas dejreflejar en ninglin momento, por su posiabn,
publico asistente a la obra, en una operacion dehtatro refleja, en efecto, literalmente, a fapm
vida y el espectador es forzosamente integradoaenbla, aunque siempre, desde la perspectiva
pizarnikiana, como el reflejo de “los otros que”son

293 pizarnik, Alejandra, “Dominios ilicitos”, en Pizak, Prosa..., op. cit pags. 252-258. Cita
perteneciente a la pagina 254.

204 pizarnik,ibidem p&g. 255.
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705

desconocidos” para “dar voz al espacio, alimentaonueblarlo®™, en este caso bajo

la forma de un cuarto de juguetes:

En el transcurso de la obra, una monja y un payasan rincon, al fondo a la
izquierda, limpiardn un viejo triciclo. En el rintd@puesto, habra un maniqui
infantil. Este personaje tiene la cara celesteswéas y los labios dorados. A su
lado estara un suntuoso caballito de carton muyeeaghado y cubierto de

arneses lujosos.

Este sorprendente “decorado” apoya, propiamenteptstitucion infantil del
espacio y, a su vez, sefiala la intervencion derdetados elementos sobre la nifiez —
obsérvese la tension entre la seriedad de lo @sbgy el caracter burlesco de la figura
del payaso que, a pesar de su aparente caracteadiotorio, trabajan juntos sobre un
objeto tan representativo de la infancia como uwicto para “limpiarlo”. Se trata de
intervenciones discursivas que habremos de teneuamta, por su presencia constante
sobre las tablas, en todo momento. Desde el prmgygedemos observar, ademas, un
elemento omnipresente sobre el que los habitanteslad casa desarrollan su
desenvolvimiento escénico y “vital”: el tricicloleenento que, como varios autores han
sefialado, tiene, ademas de su valor infantil is&do, un valor sexual afiadido muy

claro en la obra:

CAROL: Acabo de levantarte y ayudarte a montaudndiclo mecanoerotico.
SEG: ¢Y entonces qué?

CAR: No puedo levantarte y acostarte cada cincaitom

SEG: Todos envidian mi triciclo mecanoerotico.

CAR: Yo no.

Sin entrar excesivamente en el “mecanoerotisnedbd triciclos —labor que se
realizara en el punto siguiente-, hay que apuptarel momento, que constituyen una
marca evidente y continua del infantilismo y la wsdizacion de los personajes. Su
cometido en la obra, de hecho, toma tal importago&llega a determinar el titulo de
Su primera escritura, y es que el triciclo es ehngnto capaz de acrisolar sus pilares

centrales: infancia, sexo y muerte. Por ello, sendia en el personaje de Car —a pesar

295 Artaud, AntoninEl teatro y su dobleop. cit, pag. 110
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de su pretérito deseo de tener uno- resulta indscénte significativa, desempefiando
un rol capital en la caracterizacion de su pergofajgen y “adulto”) y explicando en
cierto sentido, desde un primer momento, su fatarttaje en el universo cerrado de la
casa y su deseo de marchar al mundo exterior. Epadamiento mas infantil, no
obstante, es reflejado claramente por los persendge Macho y Futerina, cuyas
intervenciones en escena arrojan cierto paraleleqaiparacion entre la vejez,

terriblemente denostada en la obra, y la infarmomo refleja el siguiente fragmento:

SEG: Dale nifios envueltos y que se calle.

CAR: No hay més.

MACHO: jQuiero nifios envueltos y vacio al horno!

SEG: Dale un chupetin.

Car sale y entra con un chupetin. Pone el chupstita mano de Macho,
guien lo toma con ansiedad, lo palpa con desconéialo husmea con
una sonrisa.

MACHO (lloriqueandq: jEsta duro! iNo puedo!

SEG: Encerralo en el gallinero.

Car lleva a Macho fuera de la escena

CAR (regresandd Si envejecer fuera util.

SEG: Supongo que el envejecimiento del rostro ydeipo ha de ser
una herida de espantoso cuchi(lPausa)¢, Querés sentarte encima del

manubrio?

El comportamiento de Macho transmite perfectameht®mportamiento de un
nifio, pero de un nifio, quizas, demasiado pequeis,-tks o0 cuatro afios-: el llanto
caprichoso de hambre, la calma al obtener un chypatlloriqueo por la dureza del
caramelo. En oposicion a su comportamiento, se l@licomportamiento durante la
obra de la “nifia Seg”, quien refleja el comportarvejuguetdn, pero con ansias de
incordio —véase, si no, su “eterno juego” con Charlargo de la obra-, de un infante ya
un poco mayor y consciente de la seriedad —un@® cseis, siete afios. Nos hallamos,
entonces, en un espacio semejante a un jardirfatecia donde tres nifios juegan ante
la atenta mirada de un adulto, Car, que cuidalds,glega, en ocasiones, con ellos, e
incluso fabrica sus juguetes —a Lytwin, en esteo-gasunque no pueda ejercer un

gobierno sobre ellos, funcidn que recae sobre Seg.
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Esta suerte de “nifios grandes”, “como todos lossiififmiran y oyen lo que no
se debe, lo que no se pued&”Lo prohibido -en general cuanto se halle rodgzuidas
convenciones, desde lo mas trivial hasta lo m&adeet®- cumple un papel fundamental
en la obra, y su impregnacion absoluta de erotismurte y silencio consigue que los
protagonistas no dejen de estar, en ningln momemtyndados por cuanto deberia
estar vedado (en la representacion la infancialwgmfa veces festivamente, con la
muerte y el erotismo). Sin embargo, para que Idiprdo funcione, ha de llevar

implicito cierta angustia y cierto temor al castigo

FUTERINA: Tiene suefios de espia.

MACHO: jNo hablés tan alto!

FUTERINA (sin bajar lavoz): Nada mas comico que los deseos no
realizados de los demas.

MACHO: jNo tan alto!

El conocimiento de que se estad quebrantando umaangrel temor al castigo
alienta en Macho la necesidad de mantener lo tudnulto, aunquea posterior| sus
intentos resulten estériles y el temido castigdieiante a la vulneracion de la
prohibicién, propio de la infancia, llegue irremadaliemente confirmando la necesidad

de ese miedo, de esa angustia (‘MACHO: Da miedarder que se fue nifio”). Lytwin,

castigo, pues “ignora”, aun, “el cédigo social” &n excesiva infantilidad de mufieca.
“Dichosa como todo ente que no acabo de nacer’e@diarcamino entre la vida y la
inercia, Lytwin es un personaje-juguete que dobfeg —la mufieca, como la propia
Pizarnik afirma al hablar de un personaje de Sil\@itamp®”’, es siempre una especie
de simulacro, dd6ppelganger:

SEG: Quiero a Lytwin.
CAR: No quiero
SEG: Traela.

(Car busca a Lytwin, la golpea contra la pared \elatrega brutalmente a Seg.)

2% pizarnik, Alejandra, “Dominios ilicitos”, en Pizak, Prosa..., op. cit pAg. 256.
27 Alejandra, “Dominios ilicitos”, en PizarniRrosa..., op. cit pag. 254.
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CAR: Aqui tenés a tu doble.
SEG: jGolpeaste a mi doble!
CAR: Ojala pudiera matar a tu doble.

En su constitucibn como doble de Seg, la mufiecameestra una suerte de
sintesis del propio personaje de Seg: su hambmisdarsos —em.os triciclos o de
poemas —d&os poseidos. en adelante-, su caracter respondon, su sexuglréadz y
procaz —aungque empieza “a despuntarle un sexo iglee Bella Otero”, la mufieca
monta en triciclo con Seg y “ya fifa” “con un matienio”- y su cercania a la muerte.
Recordemos, en este punto, quedpelgangees siempre un anunciador de la propia
muerte, convirtiéndose asi en signo de ella. Sunes es aun la risa angustiada de la
“experiencia interior”; sin embargo, en ella, s& da todos sus desencadenantes que
nos anuncian su futura reiteracion del comportatoiele Seg. En cierto sentido, el
principio de la educacion familiar es puesto erdencia a través de su figura y, asi,
denunciado. Recordemos, con Maria Negroni, dues “poseidos entre lilass un
espacio asentado sobre un crimen. El cadaver ftedan este caso, es la familfd>”
cuyas relaciones son puestas en entredicho, emtodwento, desde la relacién de Seg
con sus padres —su relacion despdtica y despregiatarente de comunicacion y
afecto- y con Lytwin. En la mufieca, observamos claanecanismos de reproduccion
social -el “infantilismo” batailleano, la microfta del poder foucaultiana-, operan en el
seno familiar para duplicar el comportamiento ypehsamiento de sus progenitores:
desde la falaz interpretacion de sus gestos, ®egniella cuanto desea percibir, y que
Nno es otra cosa que sus propios intereses y dgeedsa encaminaran, como nos decia
Bataille, “hacia el punto en que estamos”, hacidugar en que Seg se sitla con sus
conceptos y planteamientos, incluso con su mismguige —recordemos que la mufeca
funciona con una “cinta grabadora”, lo que reflgjavacio completo de un lenguaje
propio y su funcionamiento constante con un lereggag@no, en un ejemplo perfecto de
esa sustraccion del lenguaje, como vimos en Artaue, opera antes del propio
lenguaje. El juego que se establece, entonceg, $aty y Lytwin reproduce uno de esos
juegos sutiles de poder mediante los cuales laiagta del sistema encuentra su
perpetuacion y opera como un mecanismo fundamedtal reproduccion y

mantenimiento del poder. Sin embargo, todo mecanidm poder genera su propia

298 Negroni, MariaFl| testigo lucidoLa obra de sombra de Alejandra PizarniRosario, Beatriz Viterbo,
2003, pag. 86
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subversiof®® y, en ese sentido, el juego puede servir, comeed®l enLos
perturbados.,.como un eficaz mecanismo de resistencia al padexvés de la puesta

en evidencia de sus modos de funcionamiento. Veadms.

5.4 “Jugar y darse miedo”

La mayor parte de los bidgrafos y criticos de leadlte Pizarnik suele repetir,
sin cesar, su desapego de cualquier opcién politiaacarencia de ideas politicas en su
obra, o, mejor dicho, la ausencia de expresiontipalien sus escritos, explicando,
ademas, dicha circunstancia, como se dijo anteeoten a partir del fallecimiento de
familiares enprogroms antisemitas y en la Shoah. Sin embargo, como bin
observado Miguel Dalmardiif, se da la curiosa circunstancia de que, a pesaude
falta de politicidad, muchos escritores “politico€omo Juan Gelman o Lednidas
Lamborghini, tenian la obra de Pizarnik entre seturas preferidas, y es que la
escritura de Pizarnik, por él incluida entre la® diama escrituras “de corte”, de
ruptura, traza un fuerte conflicto entre el yo ydalidad circundante, conflicto que se
eleva hasta alcanzar un inaudito nivel de corrosidaus textos péstumos, entre los que
cita, especialmente, “Los poseidos entre Ifdsé “Hilda la poligrafa”, y por los que
transita leve, aunque certeramente, para mostrearsicter “profanador” sobre ciertos
discursos (educativo, politico y literario). Quia&so de los fragmentos donde quizas
podamos rastrear mas claramente su pensamientc@ask halle en una de las cartas

enviadas a Ivonne Bordelois, en la correspondaenaasenimos citando hasta ahora:

“Execro N. York. Es feroz y vacia...” Por mas queactemo vos, que “ataca la
sustancia del alma”, creo, también, que al menfulegos sonisibles, lo que
significa que son méas dolorosos pero menos petigradli donde sabemos que
el pneumasera acechado y acosado, tomamos precaucionesigfeoslemos.

Un ejemplo: el film de Chaplin que viste despuésstaibirmé'.

209 véase Foucault, MicheHistoria de la sexualidad I: La voluntad de sapBuenos Aires, Siglo XXI,
2005

210 \v¢ase el capitulo que le dedica en su liheo palabra justa. Literatura politica y memoria en
Argentina 1960-2002Buenos Aires, Melusina, 2004, pags. 78-89

21| a primera publicacién de la obra fue realizadane ya advertimos, en un volumen titulaBextos
de Sombra y uUltimos poem@kiden), que recogia materiales péstumos de Pizarnik, §l @parecia, en
efecto, con el titulo que cita Dalmaroni.

%12 Bordelois explica que la pelicula a la que Alejarse refiere eBl gran dictador.
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Confieso que me sentiria mas tranquila si te sapiamida de lo®iarios de
Kafka y de algo de Michaux (por ejempRassages Claro que tenés la Biblia,
pero es tan pero tan grandiosa que a veces, fidotévertiginosamente vacio”
una frase cotidiana de Kafka resulta mas eficazogrip remitirte mas
inmediatamente a “un espacio de rescate o de ¢e@thi@ cosa: es un pecado

no tomar notas sobre el horror o lo enenfigo.

Para una persona a quien las relaciones socialasjiga en general, resultaban
un problema capital, hubo de ser inescapable elrdbs de cada una de las
convenciones y las normas —desde la cortesia loasti@mites formularios- con las que
frecuentemente adornamos nuestra sociedad simlojgto que la mostracién del poder
y el control inequivoco sobre los sujetos. KafkaMlichaux, autores que Pizarnik
recomienda para la salvaguarda espiritual de Boigjed través de sus reflexiones
personales en este caso, frente a un mundo arrasadmeligrosé™® son dos
cuestionadores, aunque en sentidos muy diferetégrden instituido, y ambos, a su
modo, ponen en tela de juicio el modelo constrdaeonstituido por la cultura
occidental. Si Michaux, en sus formas cambiantessypoemas alucinados, busca un
trasfondo capaz de hacer temblar los cimientogigsgimente devaluados del mundo
en que se sumerge, Kafka pone en evidencia, eexios, o absurdo de las estructuras
erigidas para la salvaguarda del poder. Desde dmaceuras familiares y laborales,
alienantes y deshumanizantes para el sujeto (@asetamorfosjs hasta el sinsentido
de la burocracia y las construcciones estratifisalid estado en sus diferentes épocas y
periodos El proceso, El castillo, La muralla chijael humor “metafisico” —como lo
llamaria Pizarnik- de Kafka pone al descubiertofrae todas y cada una de las formas
de poder que empequefiecen, aplastan y aniquiladigiduo desde lo macrofisico (el
Estado y sus formas) hasta lo microfisico (la feania amistad, la educacion), a través
de su humor corrosivo. En este sentido, Kafka,stoparticular mirada sobre el mundo

de su tiempo, es un verdadero precursor de Foumaelt Ambito literario.

No obstante, a nuestro parecer, hemos de obsenguéallama “juegos”

“evidentes” Alejandra, y para ello hemos de serscantes del horror de las noticias

213 En negrita en la edicién de Bordelois. Carta dmfik a Bordelois fechada el 5 de Septiembre de
1969, en Bordeloigp. cit, pag. 294

24 El mundo de “juegos”, como los de Hynkel con elbgl terraqueo en la pelicula de Chaplin, no por
mas evidentes menos nocivos “metafisicamente” gneke haya su amiga.
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que, en aquel momento, hubo de redibisitu en Nueva York de cuanto se producia
alrededor. Y es que el aflo de 1969 fue particulareneonflictivo en dicha ciudad,
donde, durante la estancia de Pizarnik, se sucedit&as revueltas estudiantiles,
culminadas en enfrentamientos con la policia qabaon con la muerte a balazos de
varios manifestantes; los Black Panthers fuerohadstos objetivo principal por el FBI
y varios de sus miembros fueron asesinados, aiesta deportados; se destapé la
experimentacion médica de practicas anticonceptiesms mujeres puertorriqguefias; la
guerra de Vietnam se recrudecio y las imagenes ticiam® del conflicto eran
constantes®. Este tipo de sucesos particularmente terriblem ta despética
intervencion activa de los distintos érganos d&dss en todos ellos, son para la autora
argentina “visibles” y, por lo tanto, “menos petigos”.

Es facilmente deducible que si la violencia exmigl cruenta por parte del
estado supone lo evidente, lo invisible ha de #ertgpo de violencia menos visible y
mas peligrosa, mas taimada y ladina, capaz de gasapercibida a cualquiera por estar
firmemente disimulada, y anclada, en las socieddéesu tiempo. Probablemente la
respuesta se halle en la violencia simbdlica yilisiica, en la violencia discursiva que
Foucault, ya en estos afos, habia delimitado pgarfemte en tres obras que Pizarnik
leyé y anotdLas palabras y las cosaka historia de la locura en la Epoca Clasiga
El nacimiento de la clinicd®. Estas tres obras de Foucault son muy distintas ef
pero de ellas emana un mismo espiritu: la miradauycapacidad para generar
paradigmas epistemologicos y discursos que impliradeterminado ordenamiento de
la realidad (el lenguaje actua siempre como una detmalla que, distanciado de la
realidad, la segmenta y ordena de acuerdo a umanmdeada estructura epistémica,
generando con ello un cierto ordenamiento y tratsnuio una carga significativa
ajena, en ocasiones, a lo que el sujeto quiereesapr unos determinados parametros
para clasificarla y medirla, y las consecuencias tps sujetos han de padecer,
derivadas de esos mismos paradigmas: el alejandehteaciente del discurso sobre si

mismo Yy la instauracion progresiva de un discursovdrdad proveniente de un

15 Recuento de sucesos elaborado por Bordelois ateis,idem pag. 286

215 sabemos a ciencia cierta que la primera fue ledd#izarnik, ya que aparece una extensisima eita d
la obra anotada por ella en Balais du Vocabulairgue reflejamos mas adelante. En cuanto a las otras
dos obras, aparecen, al final del cuaderno mengameon la anotacién “Pedir a Julio” junto a ellas,
que nos deja ante la duda de si eran posesion z#eniRi y queria pedir su devolucién, o bien si
pertenecian a Cortazar y Pizarnik deseaba leédasierto es que, en el segundo caso, la autoemntng
probablemente las obtuvo y pudo disfrutarlas, @guzor el intenso intercambio bibliografico entre
ambos autores y por la huella dejaron en sus textos
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individuo ajeno al sujeto que posee, en su posid@émronocedor, un saber sobre él y
que tiene, por lo tanto, una posicion de poderrespecto a &t”. Foucault atin no habia
delimitado su concepto de microfisica del poderopsus estudios ya reflejan la
existencia de un poder y un gobierno amparado sahlar y en el orden del discurso
alejado de la esfera politica —entendida comothatals, pero vinculado estrechamente a
ella, mediante ciertas practicas de poder que leswian, en los individuos, unodus
operandiacorde con la obediencia a las practicas estataekn asimilacion ciega del
discurso politico como “discurso de verdad” y susnfas de organizacion, es decir, que
generan, en los individuos, las condiciones paesiiailacion de uigobiernopor parte
de los estados. En este sentido, las practica®dier/saber minimas entre individuos
son, en efecto, practicas politicas y de resonarfaiadamentales para el control del
individuo, y todas esas practicas, como ya se dalimuy claramente el nacimiento
de la clinicay, en menor medida, dra historia de la locura en Epoca Clasjcse
cimentan en la razén y en lo discursivo para opeardienen el cuerpo comlocus

privilegiado, como campo de batalla donde instasuarerdad.

Ciertamente, su lectura de Foucault ayudo a deimjirobablemente, entre
otros aspectos, junto a otros autores, la articiiagte una mirada critica mas centrada
en sutiles mecanismos del poder que en la mera&nda estatal. El centro, para
Pizarnik, pivotaria en otros lugares, la peligradidie otras formulaciones del poder
integradas plenamente en el tejido social, al amgarciertos discursos de saber, seria
mucho mas evidente, asi como el origen en los igsisobre el cuerpo de gran parte
de dichos mecanismos, por no decir de todos. Suvessibn provendria,
fundamentalmente, al menos desde el campo de fiduesael que provenia Pizarnik,
de una rebelién desde el lenguaje y mediante gulga contra el propio lenguéj@
(“me oculto del lenguajdentrodel propio lenguajé™®, nos dira en la citada entrevista
con Martha I. Moia). Foucault pudo ofrecerle muctiadas claves sobre las formas de

rebelion a adoptar, al poner en evidencia los msees discursivos mediante los

217 para Foucault la nocién de discurso va mas all&udéormacion lingiiistica, entendiendo que su
conformacion obedece a un conjunto de reglas iateynexternas al sujeto que lo insertan en un marco
determinado donde el sujeto ha de introducirse usérg la comprension de su enunciacién y su
aceptacion.

28 punto de confluencia con Bataille y Artaud, conegemos, cuyas percepciones sobre el lenguaje y el
cuerpo son concomitantes en muchos aspectos qumsamiento de Foucault. Se sabe a ciencia cierta
que el influjo de Bataille sobre Foucault existidio es en absoluto descartable el influjo sobided&lin
Artaud a quien desde luego conocia a la perfeccion.

219 pizarnik,Prosa completa, op. cjtpag. 313
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cuales actua el poder y las traslaciones de ladaied discurso y del discurso a la
mirada, como muestra este fragmento de su bbgapalabras y las cosa®n la
traduccidon de Siglo XXI, sobre su percepcion dertdaciones entre la mirada y el
lenguaje —refiriéndose a la pintura, el otro granorartistico de la autora- que Pizarnik
copié en suPalais du Vocabulairé®. En este proyecto, como se dijo ya, Alejandra
volcd aquellos textos que, por su impacto estétiagatelectual, suponian una suerte de

diccionario basico propio de su hacer escritural:

Pero la relacién del lenguaje con la pintura esref&cion infinita. No porque
la palabra sea imperfecta y frente a lo visiblegéeun déficit que se empefie en
vano por recuperar. Son irreductibles uno a @oa:bien que se diga lo que se
ha visto, lo visto no reside jamas en lo que se,dicpor bien que se quiere
hacer ver, por medio de imagenes, de metaforaspihparaciones, lo que se
esta diciendo, el lugar en que ellas resplandecezsrel que despliega la vista,
sino el que definen las sucesiones de la sintaxis

(-.2)
...Si se quiere mantener abierta la relacion esltdfenguaje y lo visiblesi se
quiere hablar no en contra de su incompatibilidad a partir de ella, de tal
modo que se quede lo mas cerca posible del unbgtrde es necesario borrar
los nombres propios y mantenerse en lo infinito laletarea. Quizas por
mediacion de este lenguaje gris, andénimo, siemmEculoso y repetitivo por

ser demasiado amplio, encendera la pintura, pgoea, sus luces.

Alejandra resalta, en esta cita, con una lineacaten su margen izquierdo, las
lineas que van entre la cursiva y el final del priparrafo. En ellas, Foucault refleja la
imposibilidad de volcar con precision casi fotograflo visto en el decurso linglistico
ya que al final la lengua, en su abstraccion yalidad, en su bidimensionalidad
segmentada, acaba imponiendo sus propias normaspylsando la vista del
“inagotable fluir del murmullo”, en palabras de &izik. Por una parte, nos hallamos
ante una aseveracion que hubo de ser un choquesorea una poeta tan intensamente
visual como Pizarnik, que aspiraba a “traducirs@aabras” y a volcar en el lenguaje
las visiones de su fértil mundo interior, pero, pto, ofrece, en el segundo parrafo o

fragmento, algunas claves para acercar vision guige en lo posible partiendo de su

220 Alejandra Pizarnik Papers, Box 5, Folder 6; Dapartt of Rare Books and Special Collections,
Princeton University Library
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inquebrantable imposibilidad: “mantenerse en lanitd de la tarea”, reintentarlo
constantemente aunque desde la abstraccion, deddslizarse constante e inagotable
en la pagina. Quizas nos hallemos ante uno deid@sds clave para comprender el giro
desde la condensacion de su obra hasta la libardeidlenguaje hermético y sintético
hasta la errancia linglistica y la proliferacionl@émateria verbal errante” en su obra,
uno de los puntos donde el giro pizarnikiano hatidecir mas libre y liberado de la

forma encontraria uno de sus engranajes tedricos.

Sin embargo, por otra parte, la aparicion de Fduesire sus lecturas ayudaria
a comprender la utilizacion de ciertos discursaselque escoge para su depreciacion
discursiva a través de la parodia y la descontéxae#don. Para comprender del todo,
no obstante, este mecanismo de apropiacion delrdscajeno y su retorcimiento
desacralizador, al menos en su obra de teatroagjuigbamos detenernos antes en un
corrosivo parodiador-plagiario del discurso ajemquaizas no el primero pero si uno de
sus maximos exponentes: lIsidore Ducasse, Conde aldréamont. Este autor
finisecular, omnipresente en Pizarnik en su juv@ntobro especial importancia en sus
altimos afos, cuando, de la mano de uno de loglgsa@xpertos en su obra y figura, su
propio psicoanalista Enrique Pichon-Riviére, Algjen pudo profundizar en el
conocimiento de su obra hasta convertirlo en unosdg principales referentes
literario€®. Incorporé, entonces, algunos elementos no sd@wés del plano mas
superficial del intertexto y la cita (como por e@m“Es un hombre o una piedra o un
arbol el que va a comenzar el canto...” en su @&biafierno musical) sino a través de
la interiorizacion de una cosmovision poética fundatada en la mistica negativa y en
el Mal (“No quiero ir nada mas que hasta el fondélebre verso encontrado en su
pizarron tras su suicidio), concomitante, por tarmdon los postulados de Georges
Bataille’??, y por la asuncién de toda una estética del phaggoparodia como expresion
del grito y la angustia, incluso hasta del extratada autodestruccién por invalidacién

#2/¢ase, sin ir mas lejos, este didlogolas perturbados..donde se muestra, dentro del marco de la
obra, en medio de una enumeracién caética que atatgunos de los principales referentes espiegual
de Occidente, cierto respeto a su figura: “Macho) €l Pio XII de los pedales, el Lautréamont... SEG:
Cuidado. No te metés con el Conde. Ya es bastantelss tiré por el incinerador de residuos, a y@s

esa libidinosa parecida a Wagner.”

222 Al hablar de Mal utilizamos el concepto acufiado gigpropio Georges Bataille, quien, alejandose de
cualquier estructura moral convencional y desdéateol6gico” —concepto batailleano con el que se
refiere a lo exclusivamente humano-, entiende dl ddeno un deseo de libertad absoluta que ataca las
normas y las convenciones sociales para llegareal, Bsto es, al desbridamiento total del sujetaran

de la consecucién de un mas alla de si mismo égrde la nada y la muerte.
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de la propia obra y de la propia voz. Segun SamtMgteos Mejorada, en su estudio

sobre la escritura de Lautréamont,

La parodia puede transformarse en autoparodia, y Ipo tanto en
autodestruccién, o en simple y puro plagio. (...)dsaritura del futuro para
Ducasse sélo puede ser el plagio, la parodia, d&weeion final y sistematica

de la Literatur&>

Esta tendencia a la copia y descontextualizaciotextes canonicos, de textos
prestigiosos cuyo poder discursivo queda anulattaveés de su desprestigio mediante
lo ridiculo, lo parddico, su transformacion en noduo producto hilarante toma fuerza
en la produccion de Lautréamont especialmente enPsesias donde diversos
discursos literarios y cientificos (es célebre suogia inicial de un profesor de
Retdrica) son regurgitados con toda la fuerza sorao de su vileza. ErLos
perturbados... la parodia se une a las nociones foucaultianasliseursé®* para

generar, mediante la hilaridad, la subversion telwlso de poder:

SEG: Doctor, soy su servidora.

CAR: Yo voy de ciudad en ciudad y de provincia eovincia para encontrar
enfermos dignos de ocuparme. Desdefio entreteneone eafermedades
ordinarias, tales como reumatismo, prurito analljo@s de cabeza y
estrefiimiento. Lo que yo quiero son enfermedadesng®rtancia, buenas
calenturas con delirio, satiriosis, fulgor uterih@ropesia, priapismo, cabecitas
de alfiler, talidomidicos, centauros, talon de Aegii Monte de Venus, Chacra
de Japiter, Estancia de Atenea; en fin, en esoedalyo gozo, en eso es donde
yo triunfo. Desearia, sefiora, que estuviese Vdndisada de todos los
médicos, desahuciada, en la agonia, para mostvar. éa excelencia de mis
remedios.

SEG: Le agradezco, caballero, las bondades que pigta mi.

223 Mateos Mejorada, Santiago, “La dinamica de lardesion er_es Chants de Maldortyren Revista

de Filologia francesal\° 4, UCM, Madrid, pag. 123

224 Un ejemplo de la presencia y uso de dicha noaéensuentra en la primera escritura de la dhos,
triciclos, donde una intervencién de Seg con respecto a hytwufieca que ain no ha terminado su
fabricacion y apenas estd comenzando a ser eduesiastante explicita al respecto: “SEG: O también
es como si me pidiera palabras para comer. Tiembteade discursos. Voy a dejarla asi, implorando.”
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En este fragmento, Car y Seg, los personajes moistgs de la obra, “juegan” —
término clave como ya vimos en su carta a Bordejais identifica en Alejandra los
mecanismos de poder y la infancia- al doctor yaaignte. El texto, no obstante, no es
la re-creacion de un discurso médico parodiadoct@dineente por la creatividad de
Pizarnik, sino la parodia, a través del intertexte,un discursger separédico del
discurso médicoEl enfermo imaginaripde Moliéré®. Pizarnik, con su parodia, no
s6lo pone en tela de juicio el discurso literatiar @ontra una de las grandes cimas del
canon literario occidental, sino que, ademas, atag a través de la introduccién de un
discurso deliberadamente obsceno y absurdo —olmsérlas enumeraciones caaticas,
sin ir mas lejos-, donde el juego linglistico (Haf uterino”) y la confusion conceptual
(“Chacra de Jupiter”) atacan directamente el d&ezumédico con mas fuerza, si cabe,
que la parodia molieresca, haciendo tambalear, cesnevidente, no sélo el propio
discurso médico vy literario, sino su influencia @uwliscursos de poder/saber en los
propios sujetos. Sin embargo, Pizarnik aun pued®ds lejos, si cabe, en su afan
desacralizador:

MACHO: Escucha. Te vas a reir hasta med@®n voz neutra de narrador
imparcial.) "Acostumbre a su nifio desde un principio a adof#tapostura
conveniente..."

(Futerina se muere de risa).

MACHO: jMal pensadal!(Se rie también €l.)..la postura conveniente,
aconsejada por la higiene escolar. La necesidagsaananera de sentarse ha
impuesto, puede decirse, el culo normal..."

(Futerina rie hasta las lagrimas.)

MACHO.: (fingiendo asombrp¢ Por azar dije algo gracioso para que te estés
riendo como el chorro de un bidet?

FUTERINA: Me dio risa cuando dijiste “puede decirse

MACHO (con la misma voz del narrador)...puede decirse, el culo normal; de
aqui, entonces, que se hermanen perfectamente..."

SEG: jBasta!

Podemos observar cdmo Alejandra se apropia delidisaeducativo, 0 mejor
dicho, de las trazas del discurso médico en eldisceducativo (en este caso, sobre la

22 En aras de la ejemplificacién hemos reproducidd adlo un fragmento del intertexto completo. Su
extension se puede comprobar en la seccién dedickdedicion del texto.
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higiene postural) para generar su subversion ataitoj trastocando su sentido
(obsérvese que la principal consecuencia es lastappde un tipo de cukiandard, e
introducirlo en un contexto sorprendentemente gomgdos ancianos en triciclo, en
medio de una habitacidon infantilizada, lo leen pa&iase), rodeado de elementos con
reminiscencias sexuales o escatolégicas. Pizamloduce, ademas, el particular
ingrediente sarcastico de que lo mas hilarantea manbos personajes, sea el
componente metadiscursivo, es decir, la expresdragacidad expresiva, cuestion que
ataca no solo al discurso en cuanto tal, sinopadpia lengua en cuanto a su capacidad
de comunicar. Este pequefio parlamento cristalizeariente la intencion subversiva
desde el texto sobre el cuerpo, el discurso y @biprlenguaje, operacion que, como
hemos ido entreviendo a lo largo de esta exposi@énreproduce por doquier en el
conjunto de la obra, de modo que la propia sulijtdl quedara en entredicho hasta

abrir la puerta, como en el caso de Lautréamdataatodestruccion.

Todo esto ubica a Pizarnik como una de las esasitords ltcidas y mas sutil y
profundamente politicas de su momento. Y es quejoceefiala Maria Negroni a
propoésito deLa bucanera de Pernambucen undictum que podriamos aplicar laos

perturbados.:.

En el limite inseguro entre lo material y el desedbste resquebrajamiento,
puesto que de eso se trata, da lugar a estratalggasente politicas o, si se
quiere, antiideoldgicas y anarquizantes. No haypprder de vista que estamos

en presencia de una guerra prolongada contra gdacdel ordeff®.

Y contra el orden del cuerpo, deberiamos afiadiyremovimiento que, como
hemos mostrado, va mas alla del cualquier atagEstati®’, penetra en el mismisimo
tejido social y pone al descubierto los fundamemteslas relaciones mas nucleares
entre los individuos, a través de una capacidadaleosion dificilmente igualable,
como sefiald acertadamente Miguel Dalmaroni, alegolpos propios cimientos de la

civilizacién occidental.

226 Negroni,El testigo lucidoop. cit, pag. 110

22/Aunque Ivonne Bordelois destaca, en Alejandra, ttsal escepticismo y rechazo por toda forma
organizada de poder, y en particular, del podeaci@hado con la violencia racista” (en Bordelois,
Correspondencia..., op. Gipag. 286), el rechazo del poder, en Pizarnikegagafectar a cualquier forma

de poder, organizada o no.
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5.5 “Coger y morir no tienen adjetivos”

El erotismo es el punto fundamental de la verteébnaconceptual de Georges
Bataille en torno a la “experiencia interior” —nlvidemos que Bataille le dedica nada
menos que dos volumenes-, hasta el punto de coseeen la misma condiciGsine
gua nonde su realizacion: “El hombre que ignora el erotism es menos extrafio al
punto extremo de lo posible que lo seria sin erpera interior. Es preciso elegir la ruta

ardua, controvertida -la del “hombre completo” matilado™?®

El “erotismo”, en Bataille, se opone a “sexualidaei lo que tiene de
exclusivamente humano, puesto que, si bien hayarta de la experiencia compartida
con los animales, esta animalidad es, solamentalg@ de la libertad perdida, una
aspiracion condenada a ser eternamente insatisfeataparicion de la conciencia y de
la racionalidad en el ser humano ha separado edopurrevocablemente, entre lo
permitido y lo prohibido, y, en este punto, la sdidad animal pasa a ser el erotismo
humano, pues lleva implicito la marca de una noyr@e su transgresion. Bataille
distingue, a su vez, en el ser humano, entre ‘&nati —participante del exceso y el
derroche- y “actividad sexual utilitaria” —partieipte de la mesura y la razén-, siendo

esta Gltima la que tiene, como fin, “la busquedeutada de la reproducci6ff®.

El erotismo, como se dijo anteriormente, es un meddiconocimiento y una de
las expresiones mas perfectas del exceso, al ti@uupppor su propia naturaleza, la
petite mortees el punto mas cercano a la muerte (“¢,Podria wio plenamente esta
pequefia muerte sino como anticipaciéon de la musefmitiva??®%, llegando a la
exigencia de dicha muerte en el punto limite dealsion amorosa (“Si la unién de dos
amantes es un efecto de la pasion, entonces piddanpide para si un deseo de matar
o de suicidarse. Lo que designa a la pasién eslonde muerte®®®), pero demandando,
en cualquiera de sus manifestaciones, la disoludéryo, lo que lo convierte en via
directa para la “experiencia interi6t®. Ciertamente, como podemos observar en los

textos de Bataille, cuanta mayor vinculacion exetére violencia y erotismo, mayor

228 Bataille,La experiencia interior, op. cjtpag. 34

229 Bataille,Las lagrimas de Eros, op. Gipags. 36 y 37
230 Bataille,Las lagrimas de Eros, op. Gipag. 37

231 Bataille, El erotismo, op. cit.pag. 25

232 Bataille, El erotismo, op. cit.pag. 35
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sera el grado de cercania de ese erotismo a laenygror lo tanto, mayor su cercania
al “punto extremo de lo posible”. Es precisamergta digazon del erotismo con la
violencia y la muerte lo que ha llevado al erotissmser espacio de transgresion, pues el
ser humano tiende a alejar de si, a considerariamteda razon, como anémalo, como
moralmente negativo, todo aquello que le infundeotg“Si es cierto que “diabdlico”
significa esencialmente la coincidencia de la neugrtlel erotismo, (...) no podremos
dejar de percibir, vinculada al nacimiento del israb, la preocupacion, la obsesion de
la muerté&®*). Por ello el erotismo, apertura de un cuerpdtoabmente condenado a su
ocultamiento y cerrazon, ha sido encerrado en élitande la fiesta y el juego, de lo
opuesto al trabajo y a lo util, pero, al igual dadiesta y el juego, su capacidad para
captar el reverso de la norma y de la razén, deoltioeconémico y politico, es
incontestable. El erotismo no sélo es una via tirbacia la muerte y la nada, capaz de
convocar la “experiencia interior” con mayor fagdd que el resto de las vias
mencionadas, sino que ademas es una puesta ema@aide todo el sistema desde el
desvelamiento de cuanto esta oculto en todos Ib#@sry aspectos del ser humano:

Hablamos de erotismo siempre que un ser humanorsiice de una manera
claramente opuesta a los comportamientos y julcbétuales. El erotismo deja
entrever elreverso de una fachada cuya apariencia correcta nunca es
desmentida; en ese reverso se revelan sentimigrades del cuerpo y maneras

de ser que cominmente nos dangiienz&”.

En este sentido desvelador -al igual que en eldhdebser un fin en si mismo, y
no unmediq como la riqueza, el trabajo y todo cuanto la meedtiende que garantiza la
vida-, el erotismo es, a su vez, el punto mas perca la poesia y al éxtasis,
experiencias de las que es dificil deslindarlo: casa existe una diferencia
verdaderamente aprehensible entre la poesia yoBsrmap, o entre el erotismo vy el

éxtasis??®.

Ciertamente, si nos detenemos en la obra de tgaidvemos comprobar que,
desde un principio, Seg conjuga en su present&caiismo y poesia. Si recordamos su

vestimenta, expuesta en el capitulo cuatro, todses‘modelos” y “estilos” remitian,

33 Bataille,Las lagrimas de Eros, op. Gipag. 41
234 Bataille, El erotismo, op. cit.pag. 115
23> Bataille,Las lagrimas de Eros, op. Gipag. 36
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directamente, a un poeta. Sus complementos, enomamsia, nos conducen sin

ambages al ambito erético:

En el centro, cubierta con una manta color pagjidd por los pigmeos y que
representa parejas como de juguete practicandctebanético, sentada en un

fabuloso triciclo, esta Segismunda.

(...)

De su cuello pende un falo de oro en miniaturaegian silbato para llamar a

Carol.

El color “patito” es un tono de color amarillo dple se se preparaba el ajuar de
los nifios antes de que se conociera su sexo ydseraguecidir entre el azul o el rosa:
un color ambiguo, sin la marca cultural de sexo Igego diferenciara a los géneros y
sus funciones. Su presencia en la manta nos dgsdilmsde el comienzo absoluto de la
obra, la identidad sexual de Seg —imposible derni@tar para el espectador hasta que
Car no retire la prenda-, y parece sefialarnostladwlambigliedad sexual del personaje
ya nacido a los ojos del espectador. La manta, @egu por sus caracteristicas, nos
lleva, como es obvio, a la mas tierna infanciae y@njuga con la baja estatura de los
pigmeos para presentarnos una suerte de infargiligmionado por la angustia
existencial. El juego y la sexualidad se conjugansus motivos —“parejas como de
juguete practicando el acto genético”™ y nos presena, desde la misma puesta en
escena del personaje, todas las condiciones pesibléavia destructivaconcentradas
en su figura. Todas las marcas exteriorizan y Nigém su compromiso con el limite y
el exceso, con el fondo, y el tortuoso camino degal hasta él. Incluso el silbato para
llamar a Carol nos presenta, nos re-presenta, exualidad evidente y eminente —cada
vez que llame a Car, introducira el falo en su hagladiempo que se nos presenta como
marca de poder: tener el Falo, poseer el Falo aadi posibilidad de tener el poder y el
gobierno, de poseer el dominio de lo Simbdlicogragrlo. Como sefala Judith Butler,

a proposito de la obra de Lacan:

“Ser” el Falo y “poseer” el Falo anuncian posicisrsexuales diferentes, o no
posiciones (en realidad posiciones imposibles) rdedel lenguaje. (...) Al
sostener que el Otro desprovisto de Fedel Falo, Lacan sefala de manera

rotunda que el poder se pone en practica por esizign femenina de “no
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tener”, que el sujeto masculino que “tiene” el Fakige a este Otro para que

ratifique y, por tanto, sea el Falo en su sentadenso®®.

El silbato de Segismunda se sobrepone a la gelsitaly marca, con respecto a
Car, una posicion de dominacion, donde Segismuadguien se le supone una
genitalidad femenina, frente a la masculina de Qesee” el Falo y desposee de él a
Car, en una clara tergiversacion de los rolesdiaudiles de poder asignados al género.
Segismunda, en efecto, asume el pleno dominioldelemto Simbdlico —lo linguistico
y la generacién de significados- y toma y quitgpddabra al resto de los personajes
durante la obra. Es quien teje el universo lingidsy la Unica voz “creadora” —a pesar
de la citada saturacion de intertextualidad enaslamento, pues no olvidemos que Seg
es el Unico personaje capaz de crear obras prdpease a Car, quien hace evidente que
Su voz tanguera es una voz ajeksi, Segismunda hace notar que carece de voz propia
“SEG: Un sentimental. Acogedor como un catre. Rémnio a los tangos por no saber
0 por no poder decir las propias penas”. Desde sgjproyecta una clarisima inversion
de los roles tradicionales de género entre losopajss principales, en contraste con la
generacion anterior —Macho y Futerina-, caractdezaomo veremos, por su ortodoxia
sexual. Y es que en el escenario estamos contedaplan todo momento, a una mujer
de vestimenta masculina —semejante, ademas, ameoaa- que asume plenamente
los dictados tradicionales para el comportamienésaulino (racionalidad -a pesar de
su denostacion de la razén-, conocimiento profuddola tradicion, violencia y
agresividad, dominacién, escritura), frente a umihe@ que adquiere todos los patrones
del sexo femenino (sumision, sensibilidad, irraalaad -aunque defienda la razoén-,
oralidad), y que incluso asume el rol, podriamosrdele “dar a luz” en ese acto de

maternidad metaforica que es la construccion devibyt

Sin embargo, no queda Unicamente ahi la decongirugizarnikiana de los
roles de género, sino que penetra, como es espeamblos fundamentos mismos de la
sexualidad de ambos personajes o, al menos, enostragion. Segismunda se nos
muestra, en todo momento, COmo un personaje (tenm® narrarse Como un personaje

profundamente erético.

236 Butler, JudithEl género en disputdBarcelona, Paidés, 2007, pags. 115y 116
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SEG: La obscenidad no existe. Existe la heridaodBibre presenta en si mismo
una herida que desgarra todo lo que en él viveleytal vez, o seguramente, le

causo la misma vida.

La obscenidad solamente adquiere sentido en uenmstde ocultamiento
linguistico del nucleo fundamental constituyentecdda sujeto. Su afirmacion de la
inexistencia de la obscenidad, palabra que sost@t® un sistema de obliteracion de
“la herida”, “revela”’, como sefala Evelyn Galiazaguello que el sexo desnudo
exhibe: la condicién tragica de la existenajge la lengua encubfé®. Este
encubrimiento de la muerte que somos exige la&orsie sistema linguistico y la
entrada en el discurso de todo aquello que habigrde ha quedado fuera bajo la
mascarada de la obscenidad, a fin de exhibir lgatesdura y desde ella quebrar
abiertamente “la vida que nos dan”, procedimiente gnHilda la poligrafallegara a
su zénit al llevar dicha torsion a los engranajés mrofundos del idioma como fin
altimo: “Conocer el volcanvelorio de una lenguaiegle a ponerla en ereccion o, mas
exactamente, en erupcion. La lengua revela lo gumrazén ignora, lo que el culo
esconde®® En Los perturbados...la mostracién comienza, como estamos viendo,
desde la presentacion del personaje en escenaseqiesarrolla a lo largo del didlogo
teatral bajo la forma no so6lo del lenguaje hablasinp del signo teatral, de los
elementos teatrales que configuran en su totalalegpresentacion.

Otro de los elementos que se muestra al publicaedia aparicion del personaje
sobre las tablas, el triciclo, es clave para congee de qué modo opera esta
mostracion. Como venimos viendo, el triciclo posea poderosa vinculacion con la
infancia y el juego. Sin embargo, pronto descubsimqae el triciclo es también un
simbolo dual que marca poderosamente la sexualRlEmliperemos ese instante que ya

antes habiamos reproducido:

SEG: Todos envidian mi triciclo mecanoeroético.
CAR: Yo no.

SEG: Mientras dormia, ¢,no sentiste ganas de daélrara vuelta a la manzana?

%37 Galiazo, Evelyn, Todo lo sélido se desvanece en el alfeos nietzscheanos en la obra de Alejandra
Pizarnik”, eninstantes y azares. Escrituras nietzscheaiN$s6-7, Buenos Aires, La Cebra, 2009, pag.
143

238 pjzarnik,Prosa...0p. cit, pag. 109
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CAR: Yo... No.
SEG: Es que sos virgen, tenés miedo.
CAR: No hablés tan fuerte.

SEG: No te inquietés, nadie se enterara que sgsrviDicen que la virginidad

duele. Pero ¢ por qué tenés esa cara deshojada?

La correlacion de los triciclos con el 6rgano séxmasculino es mas que
evidente en la obra: “MACHO: También. A pesar daotose para bien. FUTERINA:
¢ Qué? MACHO: El triciclo”. Aparecen insistentemendéglemas, como objetos de
penetraci6ft’ mecanoerdética, como si fuesen una suerte de dillocasiones, para la
autoestimulacion y, en ocasiones, costmp-on En esta escena, concretamente, el
triciclo parece funcionar cuando se monta, segurdestuce de la referencia a la
virginidad de Car, como objeto de autosatisfacaéxrual, cuestion que también deja
entrever esta maldicion de Seg a su madteoertriciclos “jQue sea siempre una vieja
ramera con barriga y tetas colgantes satisfacieneiosu triciclo!”. En otros contextos,
el mecanoerotismo del triciclo aparece como unaiadalad hacia el Otro, como el
strap-on o cinturén-dildo antes citado, aunque esta nulerpué a realizarse: “SEG:
Supongo que el envejecimiento del rostro y del puena de ser una herida de
espantoso cuchillgPausa)¢ Querés sentarte encima del manubrio?”. De amnéaio
de que su utilizaciébn por ambas partes suponganpedimento para las relaciones
genitales entre Macho y Futerina, con la imposladi, incluso, en su desmesura, del

beso entre ambos:

FUTERINA: ¢ Qué te pasa, mi hombreamor? ¢ Golped&giporo podés mas de

ganas?

MACHO: Y vos, que no golpeds, ¢ qué estabas haciendo?
FUTERINA: Me estaba quitando el vel|Risita).

MACHO: Besame, tocame. Tocame un nocturno.
FUTERINA: No podemos con los triciclos en las epieenas.

MACHO: No te hagas la monja portuguesa, veni, aterc

239 yéase Fishburmifferent aspects of Humour.ap. cit.,pag. 43
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(Las cabezas se acercan dificultosamente. No llegarzarse. Se apartan.)

El triciclo, en su condicion de dildo, rompe lasosigiones sexo/género
tradicionales y reconduce la sexualidad, desd@sdicion tradicional de concentracion
en la genitalidad y en la reproduccion, a nuevamds de goce y deseo, mostrando, en
su eficiencia, una superioridad manifiesta sobrepate, a quien desbanca como
principal medio tradicional de goce, y cuyo fracasgestra la obra en su imposibilidad

para mantener abierto continuamente el goce yselade
CAR: (...) Una mujer puede aburrirse del pito de suido...

SEG: No se aburre si, como los zapatos, el tiptetien pito derecho y uno

izquierdo.
CAR: Y se lo lustra con pomada...

SEG: Y cuando envejece hace cambiar el medio wdstig reforzar las

punteras...
CAR: Y si se aburre, los tifie de otro color.

Su caducidad viene dada, en apariencia, por salad. Su inmutabilidad es
prenda de su propia muerte y de su inferioridadtéral objeto, pues el dildo, al igual
gue los zapatos en este fragmentd_ds triciclos no estd atado a los avatares de la
anatomia: puede ser multiple y multicolor, camtdabl intercambiable, faciimente
reparable si su funcionamiento es inadecuadozatii para la autosatisfaccion y para
la satisfaccion ajena... El dildo, en su multipliddg mutabilidad, es capaz de
sobrevivir a través del tiempo gracias a su prowaiidad y perpetuarse, siempre igual
y siempre distinto, a lo largo del tiempo. Como aafBeatriz Preciado, en su
Manifiesto contra-sexual'El lado barato de usar y tirar del dildo desfiwé el vinculo
habitualmente establecido de la vida y el placer). El amor se va, el amor vuelve, las
parejas sexuales van y vienen, pero el dildo siemnapta ahi, como superviviente del
amor. Como el amor, es transito y no esefitiaPor ello, frente a la (inter)dependencia
en el concepto tradicional de amor y matrimonialikelo se constituye como un foco de

resistencia ante la tendencia a centrar en el owdrplacer y a la perdurabilidad de las

% preciado, Beatrizylanifiesto contra-sexuaMadrid, Opera Prima, 2002, pag. 69
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relaciones centradas en la persistencia de un migomode goce, tanto en el aspecto

interpersonal como intrapersonal:

SEG: jPompeya! Donde la joven Pompeya paralizadandopisto] fulgurante
de lujuria, cuando se pusodaisbosCo lady’s friend y asi quedd, dura y pétrea

como un pito de verdad (Se mira el silbato).

La propia analidadepistg en griego, remite a todo cuanto es trasero, ousat
ubica atras en el espacio- queda abierta a la qidm del dildo ¢lisboses la antigua
palabra griega para dildo), y a su mostracién &bide como cualquier orificio es
susceptible de conducir al orgasmo, en cuyo esadezparoxismo Pompe$a queda
petrificada convirtiéndose, toda ella, en su candice carne, “en un pito de verdad”.
Sin embargo, en su condicion de “pétrea”, no hem@solvidar que el dildo ha
reificado, en parte, a Pompeya, convirtiéndola anser cercano, por su dureza y
rigidez, a la muerte. Como observa Preciado, dbdiflesde su condicion de objeto, al
“reconfigurar los limites erégenos del cuerpo fididfollado” y cuestionar la distincion
entre carne y objeto, supone un desafio a “la wWeague los limites de la carne
coinciden con los limites del cuerpo. Perturba ste enodo la distincién entre sujeto
sensible y objeto inanimado. (...) El dildo planteacuestion de la muerte, de la
simulacion y de la falsedad en el séXa"En este sentido, el triciclo supone, junto a las
marcas del erotismo y del juego, la marca de larm@uescrita en Segismunda, y en
quienes lo usan, Macho y Futerina —aunque por idacide Seg-, desde su misma

puesta en escena.

El dildo, no obstante, no es el Unico mecanisnilizado en la obra para
acceder a practicas como el sexo anal o el aute@mt presentes, a un tiempo, en el
ejemplo anterior. Es, sin embargo, el mecanismdl@giado por Segismunda frente a
otras formas en las que lo mecanico esta auseste.dequefio fragmento sobre la
misteriosa dactilografa que vive enfrente es rel@lan ese sentido:

SEG: Mientras imagina que hace el amor con el ei@ge encima de la mesa

del subgerente y entonces llega el gerente y leutes a Ella, por lo tanto se

241 Obsérvese el triple juego burlesco y desmitificagiaire la ciudad romana de Pompeya, petrificada
bajo las cenizas y lavas del dildo vesubiano, ellme patricio de Pompeya, joven de familia acomadad
a quien Pizarnik nos muestra pétrea en un rapsegaalidad anal, y el barrio bonaerense de Pompeya
célebre por ser considerado uno de los barrios@etradicion tanguera y por la Iglesia del Rosddo
Nueva Pompeya, advocacién mas popular de Buenes,Aiuya construccion cuenta con una sola torre
de piedra con un inmenso reloj en su cuspide -gdoigmos verlo, al fin y al cabo, como eifshos

242 preciadojbidem,péag. 70
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divorcia de su mujer (con la que concibio 18 hiypsk casa con Ella, a pesar de
que él tiene 35 afios en tanto Ella frisa los 53leably exhibe una sonrisa

ornada por dientes y encias de plastico.

CAR (sigue mirando por la ventana)lse revuelve en la cama como una

cuchara.

SEG: Preguntale en dénde meti6 sus dedos sarn@mssa)Nadie quiere
vivir. Las promesas son mas bell@Bausa.)Pero esos dedos. Si le ofrecieran

lilas, al llegar a sus manos se volverian negras.

La critica al amor romantico, ridiculizado en tangera parte de este fragmento,
llega desde el dialogo con un textbrginia Woolf en su diaripde Victoria Ocampo.
De él, Pizarnik toma las suposiciones de un honmeceeloso del trabajo y la
independencia femenina, que clama contra los psligue se esconden en una oficina -
en un mundo masculino- si una mujer desease tratbajeactilégrafa, y les da un giro
parddico. Segismunda continla con las suposicigness muestra las ensofiaciones
erdticas de la citada dactilégrafa, dando la vualtaelato de partida, para concluir
suponiendo que su agitarse en la cama es fruta desturbacion, y, ciertamente, el
juicio que emite raya el desprecio mas descarrammentrandose en la denostacion de
los dedos como sustitutivo del pene. Cuestion amilcurre con la masturbacion
masculina, aunque, en este caso, la critica haesd@ada desde el desprecio, sino
desde el marco de lo burlesco-parddico en el argtorde la obra teatral/novela —segun
el manuscrito del que hablemos- de Segismunda. mamel texto, mas amplio, des

triciclos:

SEG: Lee el Kamasutra sosteniéndolo con la manodmip. Con la derecha, se
manualiza. En verdad se manualiza a ratos porgued@as posturas y pocos
gestos que le dan la sensacion de una Presencla gunempafia. Pero esto si,
cuando en el Kamasutra el novio clava sus ufiamemalgas de la novia,

Domingo se enardece, se exalta, y se la da, s keda da...

Aunque el Kamasutra no es precisamente el exponente mas claro de la
“literatura para una sola mano”, lo cierto es gei¢rata, probablemente, del compendio
mas completo sobre el comportamiento erdtico he¢enaal del ser humano. Pese a sus
dificultades para encontrar una postura, un corapoento excitante que le permita

generar la construccion fantasmatica de una séinaamorosa —la “manualizaciéon”
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nocturna constante con el mismo texto no sera deéaagn este sentido-, existe un gesto
de suavisima violencia que si permite el anclajgafamatico. La existencia de este
gesto, quizas el signo de violencia mas acusagesar de su extraordinaria levedad,
que contiene la obra, nos permite vislumbrar cieradsismo de muerte en el personaje.
No es casual, no obstante, que lo podamos encamtrana prosa erotica de la propia
Pizarnik, narrada en primera persona, comB®iaga de Lesbos —Dianan su version

definitiva y mecanografiada-, texto tardio que carngalguna practica erética reflejada

en el parlamento de Seg leos perturbados...

A veces hundo mis ufias en tus nalgas como un mig¥iKkamasutra. Pero mas
a menudo te meto la lengua entre tus bellas picemase tus bellas nalgas. Me
abro paso entre tus rizos pubicos y vibro conetkal de nuestros clitoris, grito
de agonia gracias a nuestros dedos enterradosestrasudesgarraduras, y en
fin: dejo, me dejo, te dejo, te me dejo, que jugoemodos los roles posibles o
no. Inclusive una vez tratamos de fustigarnos con omoree lilas. Demasiado

blandas y melancélicds

Hemos tomado una cita un poco extensa para queisieée el contexto de
enunciacion, en el que la practica Iésbica esmante expuesta, tomando como atalaya
el erotismo de muerte —la fustigacion, el gritcadenia, la desgarradura, etc.-, y donde
podemos comprobar el universo referencial coman laoobra de teatro: el acto de
clavar las uifias en éamasutra,la desgarradura ubicada en el sexo —su uso para
nombrarlo directamente-, la presencia de las mélaas lilas... No es el Unico
fragmento que tiene un paralelo intratextual eDismay Los perturbados. .basado en

la sexualidad, como vemos en este fragmento deaDian

A veces te rompo el culo. Poco importa si con masios, si con un palo, si con
una vela —una vez se rompio la vela, era negmdplio y te sali6 sangre y me
juraste amor eterno y yo si, si, si, porque eravasto el mar del orgasmo que

me ahogalfd”.

243 Alejandra Pizarnik Papers, Box 7, Folder 10; Dapant of Rare Books and Special Collections,
Princeton University Library
244 Alejandra Pizarnik Papers, Box 7, Folder 10; Dapant of Rare Books and Special Collections,
Princeton University Library
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El texto, que deja entrever cierto sadomasoquists, remite nuevamente al
dildo y al placer anal, y a la sucesion de desaeniéntos en cascada por él operados
(como muestra Preciado, “amenaza constantemergstdbilidad de las oposiciones
dentro/fuera, pasivo/activo, organo natural/maquina penetrar/cagar,
ofrecer/tomar...?*> todas estas deconstrucciones, si leemos coniéterse hallan
presentes, al igual que &os perturbados.,.en este breve fragmento). Otro punto de
conexion, en este caso, radica en la utilizaciofadesla negra, signo dual que remite
rapidamente a un contexto magico —la vela negsusk emplear en ritos de brujeria
no solo para enviar algo negativo a otra persoomocsuele pensarse, sino como
instrumento de depuracion. Su uso, en este casquautorgue cierto sentido oblicuo
de “magica” a la anécdota, los dafios no solo afeataano de su compafiera, sino
también a su caracter de instrumento sagrado, esentido de pureza esotérico-
religiosa, al descontextualizarla y utilizarla de modo diferente al ordinario. Hros
perturbados...]a vela es empleada nuevamente en un sentide@ratinque esta vez
en un contexto de critica a la supuesta perenmdéhdmor romantico y mencionando

su uso de un modo mucho mas sugerente e indirecto:

Restos. Para nosotros quedan los huesos de loslesim de los hombres.
Donde una vez un muchacho y una chica hacian el laayocenizas y manchas
de sangre y pedacitos de ufias y rizos pubicos ywelaadoblegada que usaron
con fines oscuros y manchas de esperma sobreaeylodbezas de gallo y una
casa derruida dibujada en la arena y trozos delggmperfumados que fueron
cartas de amor y la rota bola de vidrio de unantelg lilas marchitas y cabezas
cortadas sobre almohadas desplumadas como almastentgs entre los
asfodelos y tablas resquebrajadas y zapatos wiejestidos en el fango y gatos
enfermos y ojos incrustados en una mano que s&aldsdcia el silencio y
manos con sortijas y espuma negra que salpicaespgjo que nada refleja y
una nifla que durmiendo asfixia a su paloma prefeyighepitas de oro negro
resonantes como un conjunto de gitanos de duedmdacsus violines a orillas
del mar Muerto y un corazén que late para engaiigrayrosa que se abre para

traicionar y un nifio llorando frente a un cuerve guazna.

245 preciadojbidem péag. 70
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En este largo fragmento donde podemos contempdarestos de la relacion
romantica, abocada, como todo, a una muerte sdgurala se ubica nuevamente en un
contexto erotico, sirviendo de engarce entre lodifizos, ufias, sangre...) y lo magico
(cabeza de gallo, bola rota, esperma —no sabenpmsc@dente de la propia vela o del
pene del muchacho-, etc.), y que, por su condid®ridoblegada”, podemos deducir
qgue esos fines oscuros, mas que magicos —las deldadas no tienen ningun uso
esotérico, siempre han de ser rectas-, son sexualepresencia del dildo-vela deja
marcada su fugacidad en la relacion sexual en mmaeracion, desde lo fisico hacia lo
“espiritual”, por asi decir, que progresa haciadgativo y que se cierra con la promesa
de un futuro tragico —el signo de mal augurio fieal elocuente a este respecto. El
resultado final del sexo en una relacion amorosadiece a signos, restos fisicos de la
relacion sexual y un vasto mar de dolor y de ilnsgrotas, de mentiras, engafos y
traiciones. En contraste con esta exposicion, maka entre los fragmentos eliminados
en posteriores versiones, &€os triciclog una narraciéon de la pronta pérdida de la

virginidad de Segismunda en su primera relaciopateja:

SEG: (...) Cuando iba al Kindergarten preguntabaagoazén de la existencia.
Tenia cuatro afios y leia a Unamuno y a Henry MilRero un dia me
desvirgaron. (Car se hace la sefal de la cruzmdieiel amor por todos los
lados a 4 manos y a 4 pies. Teniamos 6 afios, fates pelos ni problemas.
Un dia, después de 6 6 7 vueltas sexuales endsiteatie mi cama, hablamos.
El me dijo: “Solo Bic] pienso en tu lengua maravillosa, tu lengua paeird
poemas secretos”. Pero yo me sentia como iluminaddije: “Me equivoqué
mucho tiempo preguntando acerca de la razon deeséa existencia. Ahora
descubro que sélo se trata de tener ganas. Y yan@s que me guste ser tu
amante, no logro que la vida me guste”. (Seg 9eb$e dia, mi amantito

desaparecio. Y yo, aunque parezca raro, no quei@ani lo extrafié.

Frente a una relacion romantica, nos hallamose anna relacion
exclusivamente sexual de la que no han quedadoctesienes o secuelas (“no quedé
encinta ni lo extrafié”), en una infancia precoz d#orse entreveran la reflexion
existencial (Unamuno) y el erotismo (Henry Milleon lo infantil (cama-calesita). Tras
una relacion exclusivamente sexual con su amastie realiza una declaraciéon de amor
—la ambigua declaracion nos deja entrever el amblinsado (lengua-poesia) como

derivacion del sexo. Segismunda responde con umastieion de la existencia a pesar

132



de su gusto por el sexo con él, cuestion que daydasibilidad de cualquier relacion
amorosa (la denostacion de la existencia supomedacion de la trascendencia y de
cuanto la implique, como el concepto de amor) g thejerética como opcidn exclusiva.
Frente a ello, la persignacion de Car —cuyo nomBeepl, parlante como los demas,
nos muestra su falta de caracterizacién sexuakygdedlasiramatis person&é® es un
signo que remite directamente a la situacion opudst castidad religiosa y la
asexualidad como signos de apego a la existerecla yrascendencia.

Como ya dijimos, el andlisis batailleano planteadparacion, el aislamiento del
cuerpo y de lo “espiritual” y su detrimento a fader la racionalidad. Si en Segismunda
encontramos el andlisis batailleano como puntoatdda para su contemplacion del
mundo y su planteamiento vital, en Car hallamosfdamulacién del discurso
tradicional, antierético y vinculado a conceptuatibnes de lo trascendente, opuestas a
la nada batailleana, como el amor y la religiomdadero espacio de “profanacion” del
individuo. Un enunciado como “Aqui no se vive ni Sgefla. Tampoco se ama.”,
formulada como reproche de Car, nos marca su aposfoontal al erotismo y la
aproximacion extrema a la muerte por parte de Begida e impuesta al resto de los
personajes, y nos sefala la presencia de una d¢aatieacion del mundo donde, desde
esta confianza en aquello que esta mas alla dsito,fen una escala de valores donde
el cuerpo y sus deseos y necesidades son oblitebajo la promesa de un goce futuro
y perenne centrado en el espiritu, el erotismosyfeumas son minusvalorados hasta su
borrado total. Esta cosmovisidbn de Car recorre gidares fundamentales que ha
sustentado el sistema falogocéntrico a lo largo t@whpo, destinando a la mujer
aquellos términos marcados negativamente en ansastradicional de oposiciones
binarias: cuerpo/espiritu, razén/sentimiento, vidsrte, etc. Si tenemos en cuenta este
hecho, entenderemos uno de los cambios principalkes?izarnik introduce en la obra:
el cambio en el sexo de Car, quien de Carolina p&3arol ya desde la escrituraldes
poseidos..(“Asi que ya te hablé de Segismunda! ¢Sabés qu@i@ase convirtié en
un hombrecito? Si, sucedié en la pagina 10. Potocipie ahora se llama Caréf.
Entenderemos, por otra parte, el choque entre cosimoes que se produce durante

2% Cuestion ya sefialada por Paulina Daza en su artidlgjandra Pizarnik: “No puedo hablar con mi

voz sino con mis vocesl.os perturbados entre lildsen Acta Literaria N° 30, Concepcién, 2005, Pag.
156
47 Carta a |. Bordelois fechada el 5 de Septiembre9®, en Bordeloigp. cit, Pag. 295
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toda la obra con respecto al sexo —aunque no sedcsl eje, como hemos visto, en el

que se produce cierta friccion- entre los dos petjes principales:
SEG: ¢, Qué dicen los diarios acerca del sétiro?
CAR: Que muri6 de un infarto por uso y abuso @8e.ruboriza)
SEG: Estos virgenes... ¢Pero ha muerto de verdad?
CAR: Naturalmente. ¢ Por qué no habria de morirse?

SEG: Me gustaba. Hasta recorté su foto. Era fabiedir que tenia un alma
rosa tirando hacia el azul mas tierno. Si me habmonocido me hubiera
hablado con frases como por ejemplo: "Amiga de agoaga del color de la

ceniza..."
CAR: ¢Y si cambiamos de tema?

SEG: Ustedes, los virgenes, en el fondo se muerenmsétiro o una satiresa.
jSatiresal Evoca a una muchacha vestida con ugaaxiel de tigre y que te

violay que te...
CAR: jBasta, por favor!
SEG: jQué cosa el sexo! Pura psiquis, hada mapsigeis.

La actitud de Car ante el sexo —su rubor, su ddsevitar el tema- despierta en
Seg la necesidad de atacarle a partir, |6gicamdeteu pudor a la hora de afrontar la
sexualidad, destapando el doble rasero moral deechazo al sexo (“Ustedes, los
virgenes, en el fondo se mueren por un satiro Gatigesa”; no es necesario resefiar, al
ser de sobra conocida, la vinculacion de la figdeh satiro con un apetito sexual
desmedido) y el caracter mental —esto es, de emesin social y cultural- del sexo, en
una mas que probable alusion al psicoanaifsi€n tanto que construccién, el sexo
puede manifestarse como un amplio abanico de ggneéeseos y practicas, entre las
que el rechazo del “placer carnal” se constituggy ba determinacion social y religiosa,
en una de las opciones posibles, y la mas exteratidana sociedad lastrada por las
religiones e ideologias de la trascendencia.

248 No es descartable, en absoluto, que la atracaiémedida/rechazo hacia la satiresa por parte de
Car,que enuncia Seg guarde relacién con ciertarkegsicoandlitica de la fobia —relacionada usuateme

en Freud con la animalidad-, donde el objeto deaegnera, a su vez, temor, con un consecuente
proceso de angustia como sintoma principal.
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Partiendo de esta oposicion radical entre la visidpersexualizante de
Segismunda y la conceptualizacion asexualizanteadeencontramos varios pasajes en
que la diferencia entre ambos se manifiesta dedartara en didlogos como los ya
mostrados sobre “el satiro”, cuya conclusion rewgla mas claramente la posicion de
ambos al respecto (“CAR (fingiendo divertirse): R&aque el pantalon del sétiro
llevaba un pequefio candado en la bragueta? SE@eNateresan los satiros. Ademas
no existen.”, obsérvese la construccion castranteagtificadora” de Car frente a la
develacion de Segismunda de su inexistencia, fputdyablemente, de un “juego” para

atacar a Car), y de forma mucho mas sutil en dtaggnentos del texto:
SEG: Ahora es como si me pidiera que la pasee teigielo.

CAR: Todas las hembras a medio hacer se muerdoguiciclos.

SEG: El Dr. Limbo del Hano.

CAR: Ese nombre no me gusta. ¢ Y de qué dice gade/dstenferma?
SEG: De un resfrio del bazo.

CAR: Esos médicos como su Hano son animales, pdeacio otra cosa.

En el primer caso, nos hallamos ante un ataque f&t‘los celos”, segun Seg,
pero que contiene toda la carga moralizante qudidanfa falta de control sobre el
propio cuerpo y el deseo, y la necesidad de subiénafrente a otros valores mas
espirituales, oponiendo, frente a la desestabiimadel dildo, un sistema de valores
mas acorde con la tradicion. Por otra parte, ese@lindo caso, el juego con el nombre
ficticio del doctor (“Limbo del Hano” puede remitilirectamente a cierta neutralidad o
ignorancia sobre la zona anal —piénsese en lasgpréestar en el limbo”, o bien en el
propio concepto cristiano de “limbo”-, o bien, dermha mas directa, nombrar el borde
del ano —“limbo” también tiene el sentido de "bodie una cosa’) genera en Car la
desacreditacion del ano como regién desde la cuslogar un saber sobre el cuerpo; un

enunciado, en suma, directamente ofensivo conctspecualquier politica anal.
CAR: Mi amante es mas alta que un reloj de péndulo.

SEG: Nada de farsa.
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CAR: Mi amante es obscena porque se toca la hora.

En consonancia con esta perspectiva, la recurrgnigiaeiteracion de Car con
respecto a la calificacion de “obsceno” u “obsces&’repite en otro pasaje de la obra
donde, en tono humoristico, tomando como base sta€ale los Cantar&S o un
poema de André Breton, “Amour libf@®, nuevamente lanza una enunciacion critica
con el discurso de Seg a partir de la descalificaoioralizante de la masturbacion. La
tirantez entre ambas posiciones parece resolverséacnarcha de Car de la casa y la
proclamacion de su propdsito de “vivir’, donde $egda abandonada en su desmesura
sexual y Car parece lanzarse a desarrollar, quinasyida de tango donde la sexualidad
canodnica y el mantenimiento de los roles y las iopwses genéricas tradicionales

parece perpetuarse sin solucion.

Frente a estas dos posiciones extremas, la castidadlvido del cuerpo por un
lado, y por el otro el erotismo desmesurado y dasgarante para el orden establecido,
encontramos la construccion sexual tradicional,gaanexagerada, de Macho y
Futerina. La hiperbolizacion de su sexualidad desg®e mismos nombres parlantes
revela ya, con claridad, una consideracion distaitplanteamiento de Beckett sobre
ambos personajes, y una vision de la sexualidadl widtema de relaciones hombre-
mujer claramente critica con respecto a la visialocEntrica y heteronormativa
tradicional: Macho aporta una idea de masculinidsigerable segun la tradicion, con
todas las trazas que esta le ha concedido comahleseen su sexo/género, al tiempo
que designa a un personaje masculino de vorazaesable apetito sexual —todas ellas
caracteristicas que Pizarnik parodia en su redalti critica burlesca que ya Beckett
hace en su texto. Algo parecido, por otra parteyreccon el personaje de Futerina,
quien aparece caracterizada en Rrmmatis personaede Los triciclos como “su
compafiera. tal sic] vez padece de furor uterino (o, como dgé&][su ginecologo, de
fulgor uterino)”. Sin embargo, podemos observar, pwa parte, el caracter secundario
de su figura, tanto en Beckett como en la autagardina, con respecto a Macho/Nagg
—puede que como reflejo de la sociedad falocéntjigaquieren criticar-, con un trato
desigual de Seg hacia ambos progenitores: Si, tanta obra de Beckett como en la de
Pizarnik el hecho de haber engendrado al perspnajagonista y haberlo arrojado, por
obra y gracia ddiornicio, a una existencia absurda, a un mundo sin semhvjerte a

249 yéase Fishburn, “Workplay and Humour..of. cit, pag.
#0yv¢ase Cerratdeckett: el primer siglo, op. Gitpag. 69
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los padres de sus respectivos protagonistas e @gpables y aborrecibles a sus ojos,
Futerina, dentro del maltrato hacia ambas figurpeodenitoras”, sufre un trato
especialmente severo y cruel, explicado solo ete paor su caracter de “paridora’que
remarca, en todo momento, su condicion hipersextravés de un insulto tan explicito
en ese sentido como es la palabra “ramera”. Parpatrte, la utilizacion, en Pizarnik, al
componer su nombre, de un trastorno clasico deXaatidad femenina caracterizado
por el deseo desmedido, lo que, siendo reflejadddpaamente en paralelo con la
voracidad sexual implicita en el nombre de Maclmepal descubierto el desequilibrio
tradicional en la consideracion sobre el apetitaigeentre hombres y mujeres, y es,
una vez mas, una marca de un ataque especialm@ateoontra la sexualidad materna.
Ello nos lanza a la idea de que la sexualidad desméa, desmedida, si encuentra la
procreacion, la vida, como en el caso de Macho teria, deja de ser erotismo de
muerte y se convierte en censurable y abyecta. &agcRuterina, arrojados a una
existencia incompleta, se hallan sumidos en unstemngia fisica a merced de Seg,
incapacitados fisicamente, por su postracién etrigirdos’™?, para una vida sexual que

s6lo pueden recordar y anhelar como un tiempolodizd perdida:

FUTERINA: jAh, ayer! Ayer era el canto de una guieen un albergue lejano,
era el horizonte salvaje en un dormitorio con tcagey hamacas para ejecutar

ciertas posiciones gyen voz mas altagqui estan prohibidas.

FUTERINA: ¢ Me querés?
MACHO: Como el culverston.
FUTERINA: No me evoques buenos recuerdos.

La representacion de esta sexualidad perdida disteho de tener caracter
canodnico, se caracteriza nuevamente por su disphgdla presencia del ano como
punto de goce eroético, caminando, por lo tantaralelo con la sexualidad de Seg. En
el caso de Seg, no obstante, se ha dado un pasalldad introducir, como hemos

visto, el dildo, objeto presente en Macho y Futesdlo como imposicion filial. Lytwin

%1 Frente al cuerpo completo y sano de Car —y dede@or chino-, el resto de los personajes de la obra
reflejan en todo momento una presencia enfermizg—$ una corporalidad incompleta —Lytwin- o
mutilada y rota —Macho y Futerina.
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supone, en esta concatenacion de hipersexualiéada®gresion creciente, la promesa

de un erotismo igualmente precoz y ain mas proadagy vigoroso:
CAR: Ya sabe reir.
SEG: Y fifar, como su risita lo indica.
CAR: Si, sefior. Ya rie y ya fifa.

SEG: Lo de que fifa es, por ahora, una hipotesisat®mjo. Pero en el caso de

ser cierta, ¢.con quién fifaria mi mufieca?
LYTWIN: Con un matrimonio.
SEG: (Como?

Comparada con la historia de la iniciacion sex@abég, la posibilidad de sus
relaciones con un matrimonio refleja, a ojos de, Gaa sexualidad ain mas desmedida
que los actos de Segismunda, con una iniciaciomaseXin mas alejada de los patrones
tradicionales que la de sus antecesores, cuesiggave apoyada por Seg a la hora de
comentar, a su padre, la existencia de Lytwin: béSaMacho, que tengo una mufieca
nueva? Nacié verde y tiene complejos anales”. listencia de complejos anales —la
obtencion de placer, en el infante, por la retemgi@xpulsion de heces fue postulada
por Freud, bajo el nombre de “fase anal”, al teoreobre la construccidn psicosexual
del sujeto; el anclaje del sujeto en esta faseltegsgegin el psiquiatra vienés,
esclarecedora para comprender algunos comportasiersexuales como la
homosexualidad y el sadomasoquismo- es postuladaSeg a partir de la suelta
indiscriminada de excrementos por parte de Lytwass una vuelta en triciclo, sobre
Car fuera de escena, quien vuelve a aparecer stlareompletamente recubierto de

heces. Ello da pie a una de las referencias sexoade cercanas al limite de la obra:

EL CHINO: (...) (Mira y huele a Car.},Y por qué no? Puesto que el marqués
de Sade estimaba lo que a usted recubre. Incl(s@veuelve hacia Setpngo
pajitas especiales para absorberla como a un hdadthocolate, el cual hace

mas al higado que la misma mielda.
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La referencia a Sade —autor ejemplar a cuantooéisBro extremo se refiere y
perfecto ejemplo, para Georges Bataille, de lantalti de autodestruccitr y a la
coprofagia constituyen el punto extremo de lasreefd@as sexuales explicitas en la
obra, aunque profundamente imbricadas con el réstdas representaciones de la
sexualidad y el discurso de la analidad presemtda ebra. La coprofagia representa,
al fin y al cabo, un paso méas en la rebelién deddeno, a través de la ruptura de
oposiciones tales como boca/ano, producto/deséthinutil, que pone en jague los
mismos fundamentos del sistema socioeconomico stn sentido, la comparacion
entre la “mielda” y el helado de chocolate, corafeimacion de la superioridad del

excremento, es todavia mas reveladora si cabe.

Todas estas representaciones de lo erético, desleutexlo, tienen una misma
funcion y objetivo: la llegada y la contemplaciéa dna “zona prohibida” donde la
presencia de la muerte es ya innegablemente palpabl acceso a la “experiencia
interior” a través de un erotismo desestabilizagloompedor, como hemos visto, de
cualquier regla, norma, esquema 0 convencion quee pen tela de juicio los
fundamentos de todo el sistema de oposicionesasegd torno a nosotros y que definen
y marcan una forma completamente diferente deioglamos con nuestro entono e,
incluso con nosotros mismos y con nuestra corpad)ipara destruirnos como sujetos
y darnos la posibilidad de renacer, a partir desmmaepropia muerte, tal y como
deseemos ser desde la liberacién, precisamentenudstro propio deseo, ya

definitivamente nuestro y propio.

%2 \/éase, en este sentido, las palabras que el &amrés dedica a Sade a lo largo de su dlara
literatura y el Mal.
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6. “Las promesas de la musica”

La musica ocupa un lugar fundamental en la prodacde Alejandra Pizarnik.
Desde su mas tierna infancia, la musica hubo der t@na importancia enorme en el
hogar de los Pizarnik, y su presencia se percilda encritura de Pizarnik en todas sus
vertientes —autobiografica y literaria en todos g#neros y subgéneros que toco.
Muchos son los estilos musicales que alcanzé aleacusu gusto musical fue bastante
ecléctico y abierto a novedades- y distintas fudssretapas a lo largo de su existencia
para su audicion. Si la primera parte de su etegstica estuvo marcada pordaanson
francesa y la denominada vulgarmente como musi@sical —musica que, como la
muasica popular y religiosa judia, no abandonarimagm en toda su existencia-,
encontramos, ya en 1959, la primera referenciausrDiarios, al jazz y a la “musica de
negros”, denominacién genérica muy comun que sai@car los distintos estilos
musicales estadounidenses de origen afroameric@oo su correspondencia con
Bordelois sabemos que en su casa solia escucHaese de los afios 40% y cuyo
gusto compartiria, al menos, con su gran amigo Iidirtazar. También sabemos a la
perfeccion que el tango fue un tipo de musica reate a lo largo de su existencia, no
s6lo por el entorno bonaerense en el que se encdatante casi todo su periplo vital,
sino también, de un modo mucho mas cercano, porueestilo frecuentemente
interpretado en sus encuentros con la cercanisiige @rozco. No hemos de olvidar,
por supuesto, el poema que dedica hacia el fingludéda a la cantante Janis Joplin,
poema que indica un conocimiento cercano de laadta cantante americana de blues

y rock.

Es l6gico pensar que la musica no podia pasar eeslijla en su produccion,
y, desde luego, su obra esta plagada de referenuimscales (desde referencias
paratextuales, como la cita del primer verso déBitbao Song” de Kurt Weill y
Berthold Brecht al principio de “Cantora nocturnaasta poemas completos dedicados
a un cantante, como el citado a Janis Joplin, pire$os en una pieza musical —“La
muerte y la doncella”, poema inspirado en la célgieza de Schubert, o “Cold in
hands blues”, inspirado en una pieza de BessiehSmitn paradigmaticos en este
sentido). El nexo entre la muasica y su obra no guaticamente en el nivel de la

referencia o de la inspiracion, sino que penetraraéds hondamente y genera toda una

253 Bordelois,Correspondencia..., op. cit.
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serie de tropos inspirados en ella (“La soledathssta melodia rota de mis frases”, de
su poema “La palabra del deseo”, es un ejemplagee®n este sentido) y permite la
existencia de todo un campo de referencia hacigintura: el titulo de su obrgl
infierno musicales en si es ya todo un juego de referencias enliteratura —titulo del
poemario-, la muasica —el propio concepto ‘musiosd a ser un eje tematico
fundamental del poemario, y la pintura —ya que letido de una de las tablas del
triptico “El Jardin de las Delicias”, de HieronymBssch, que a su vez remite a la
relacion medieval entre la musica y la lujuria; dosjuntos de gitanos que podemos ver
representados a lo largo de toda la parte finabWebra (por ejemplo, “como un
conjunto de gitanos de duelo tocando sus violieesta propia obra de teatro estudiada,
Los perturbados entre lilasconstituyen una referencia cruzada entre la radgita

pintura a través de Marc Chagall, uno de sus msttavoritos.

Sin embargo, la relacion de su obra con la muegalun mas profunda y
fundamenta toda una linea tematica de su poesita Bhpunto de convertirse en el
punto basal en el que la autora argentina asetdagsperanza de su “salvacion”
poética. Para explicar su concepcion, en estedeenpiartiremos de un poema ya
referido y bastante explicito en este sentido pediente a su obiaa extraccion de la

piedra de la locurade 1968:
CANTORA NOCTURNA
Joe, macht die Mdusdin damals nacht...

La que muri6 de su vestido azul estd cantando.aGeniuida de muerte al sol
de su ebriedad. Adentro de su cancion hay un estml, hay un caballo
blanco, hay un corazén verde tatuado con los eedssdlatidos de su corazon
muerto. Expuesta a todas las perdiciones, ellaganto a una nifia extraviada
que es ella: su amuleto de la buena suerte. Y @ plesla niebla verde en los
labios y del frio gris en los 0jos, su voz corradalistancia que se abre entre la

sed y la mano que busca el vaso. Ella canta.
A Olga Orozco

La cita del paratexto, “Joe, toca la musica denlashes de entonces...”, nos
ubica ya en un movimiento iterativo (hay recurranen las noches) y en un contexto
determinado —la “Bilbao Song” nos lleva a un cabamaginario en Bilbao, “el mejor

del Continente”, donde parejas de enamorados palelntes se dan cita para disfrutar
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de la magia del espectaculo y la musica en vivae, garecen apoyar la dedicatoria —
como Yya se indic, Olga Orozco interpretaba tamgosgivo, en reuniones heterodoxas
donde el alcohol y la musica presidian la nochd¢ahaltas horas- y el propio titulo,
“Cantora nocturna”. El cuerpo del poema entregeldae para desvelar la importancia
del canto, y de la musica, obviamente, para larautba que murié de su vestido azul”
nos remite, rapidamente, a la flor azul de Novatimgen fundamental para la autora
(“Para mi, es la flor azul de Novalis, es el ckstle Kafka” dird erLos Perturbados.).
que remitira recurrentemente a dicho color comdosimmde la poesia, pero también a
una cancion popular que podria darnos la clavederha: “Tengo una mufieca vestida
de azul”. En efecto, en una de sus versiones pessen Argentina la mufieca muere al
final de su enfermedad, y Pizarnik nos presentaaa reufieca ya muerta, aunque
enferma y fallecida a causa de la poesia —su weafidl. La poesia se ha convertido en
canto iluminado por la ebriedad, canto lleno desfmemagia, recuerdos y esperanza
surgida de ellos. La niebla y el frio, signos deasicion y desamparo, presiden una
escena en la que Pizarnik introduce una de lasengsymas comunes y fuertes de su
obra: la identificacion entre la mufieca y su posegeden este caso una nifia
“extraviada”, perdida, y la inversion de roles enambas (la nifia se convierte en
“amuleto” de la mufieca, quien parece alcanzar,i@aga@ este ardid cosificador —asi
como a la sugerencia no explicita de su condic@@mdfieca, lo que da mayor eficacia
a la personificacion- mayor humanidad que su pasagdEl contraste entre su canto y
la situacion en la que se encuentran refuerzaraamla eficacia del canto para cumplir
su cometido: “corroe distancia entre la sed y laongue busca el vaso”, entre el deseo
y el camino para su realizacién. La continuacioh aémto y su prolongacion en el

tiempo, indefinida, proponen el final abierto detemposicion.

Ciertamente, no resulta dificil adivinar a la luez @ste poema la preponderancia
concedida por Alejandra Pizarnik a la musica, ytaeme ella al canto, sobre la
escritura. El canto presupone el movimiento deokesfa, su puesta en accion, su paso a
la vida. Pizarnik, como poeta en la estela del €alismo, buscard siempre la
identificacién entre literatura y vida, y su pueptrfecto, para ella, es la musica. El
canto se realiza siempre con el cuerpo, presupomerporeizacion de lo poético, su
vivencia con el cuerpo a través de la voz —aungaknente cantar presupone la puesta
en funcionamiento de todo el cuerpo y la conceittracen el esfuerzo, de toda su
energia en la voz- y la expresion corporal quectargafia. Es la encarnacion perfecta
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del verbo que Pizarnik vio en Artaud a través d@eaatro de la Crueldad y de la suma
importancia que dio al gesto, y que otorgaba a dasia su verdadero poder
revolucionario. La autora cristaliz6 perfectamend®, su poema “El deseo de la
palabra”, este proyecto de dar entrada al cuerpel pnema y conseguir que el poema
se haga cuerpo, como podemos ver en esta citd adierno musical escrito entre
1969 y 1970 —en parte al mismo tiempo @os perturbados.-, aunque publicado en
1971.

Ojala pudiera vivir solamente en éxtasis, hacieglduerpo del poema con mi
cuerpo, rescatando cada frase con mis dias y cosamanas, infundiéndole al
poema mi soplo a medida que cada letra de cadbrpdiaya sido sacrificada

en las ceremonias del vifif.

Pizarnik, no obstante, considerara fracasada cealgosibilidad de llevarlo a

cabo a través de la musica en este mismo poemario:

Yo queria que mis dedos de mufieca penetraran eted&s. Yo no queria
rozar, como una arafa, el teclado. Yo queria honglirclavarme, fijarme,
petrificarme. Yo queria entrar en el teclado pariae adentro de la muasica
para tener una patria. Pero la masica se moviapmsuraba. S6lo cuando un
refran reincidia, alentaba en mi la esperanza de g estableciera algo
parecido a una estacion de trenes, quiero decipumo de partida firme y
seguro; un lugar desde el cual partir, desde @r)ugacia el lugar, en unién y
fusién con el lugar. Pero el refran era demasiadod) de modo que yo no
podia fundar una estacion pues no contaba masaguarctren algo salido de
los rieles que se contorsionaba y se distorsiortat@nces abandoné la musica
y sus traiciones porque la musica estaba mas arribas abajo, pero no en el

centro, en el lugar de la fusién y del encuéntro

La musica se reviste de traicion, en su dinamisomvwso, para poder fundar
una “estacion”, una “patria”, y acabar asi con sareia hebraica. La traicion musical
supone la pérdida de cualquier esperanza de hallgrunto de partida y, al mismo
tiempo, de retorno sin dejar de pertenecer, eninimgomento, a él: de tener, al fin y al
cabo, una identidad estable en la que guarecdrdes&mparo que pudimos percibir en

“Cantora nocturna”, y contra el que el canto pareaizarse como un remedio

%4 pizarnik,Poesia completa, ibiderpags. 269-270
2 pizarnik,idem pag. 265
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esperanzador, se revela como algo contra lo gogisdca no puede luchar al fracasar la
capacidad de la poeta para entrar en ella —lagrgiuraleza mévil de la masica parece
impedirlo- y la capacidad de la propia musica plasear a la vida la poesia —la musica,
como expresa la ultima oracion, es traicioneragaénsa en tanto que es cercana a la
vida, pero incapaz de llegar a ella. Alejandra,obstante, no abandonara jamas la
musica —en tanto que aficidn e inspiracién partrahajo literario-, y su presencia sera

constante hasta el final de su existencia.

En el momento de escritura des perturbados entre lilassin embargo,
Alejandra ya habia llegado a desencantarse competa de su proyecto musical.
Como ya habiamos anticipado, su proceso de codrecaincide con los inicios de la
creacion de la gran parte @ infierno musicalain no escrita; la parte restante son
poemas recuperados fundamentalmente de su estmd?aris. La musica, como es
previsible, tiene una presencia muy activa dengrbas perturbados., especialmente a

través del personaje de Car y de los tangos qyarae pone en sus labios.

El tango y su expresion, cuyas letras llegan @fa tanto a través de la cultura
letrada —la citada revista de la que Pizarnik didgaer sus letras- como a traves de la
cultura oral —ya hablamos de Olga Orozco y de susa@mientos e interpretaciones de
tangos, e incluso Bordelois nos habla de que lpigralejandra conocia gran niamero
de tangos de memoff& conllevan cierto ritmo, cierta historia y cosnsin que
generan una complejidad mucho mayor que el dersgevinero puente entre poesia y
vida. El tango, como sabemos, es una musica usgatentro de la ciudad, suburbana.
Es una musica que permanecié siempre asociadarabal, a pesar de su estilizacion
y su paso desde las calles y los prostibulos adlmmes y al cabaret, y que, a pesar de
su adaptacion al mundo de la burguesia y la ar@ti@; nunca perdio del todo su
tematica y sus sefias de identidad, forjadas trasnmdamero de fusiones y amalgamas:
siempre en 4/4 y con un sexteto u octeto presidieadtango transita siempre en la
ciudad y el paisaje del “barrio”, del arrabal, lugdilico y bravo idealizado y afiorado,
donde la pasién emerge sin cesar. Los celos,dasames, el amor, el sexo y la muerte
emanan siempre de una letra de la que se desprefmtgada en su interpretacion, una
singular mezcla de rabia y melancolia, sin perdarca, en su composicion, baile e

¢ Bordelois,Correspondencia..., op. cit.
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interpretacion, la sensualidad y la libertad en éuee forjado. Como dice Manuel
Vidart:

Se padecia como un defecto fisico la ignoranci@sisecretos de la noche. En
la sangre se oian los llamados de la alegria \telde vivir, de la sexualidad

estridente, de la libertad impadica que ardia srateabales nocturncs

Como ya observamos al describir al personaje, sibhaego, el tango actua,
dentro del encierro al que Car se ve sometido, came utopia, como un universo
idilico que mantiene al personaje anclado aun redéidad y a la vida dentro de un
ambiente enclaustrante y agonico. Podria decirseehjtango y sus recurrentes miradas
por la ventana son una via de escape que consiguelgersonaje no pierda el punto
de referencia del mundo exterior ("el dramén dpdkda vecina que ya nunca salié a
mirar el tren" podria ser un buen ejemplo de eR&xo, ademas, el tango le sirve para
expresar incluso metafisicamente su propia visglinntindo cerrado de la casa en la
que sirve y su propio mundo interno. Sin ir masdgja primera intervencion deos
triciclos, eliminada en posteriores versiones, es un ejep@ifecto que resume, con
claridad, la situacién del personaje —necesidaulite situacion de pérdida en el mundo
y de desconocimiento de si-, y, podria decirseladebra, a través de las letras de

Discépolo:

CAROLINA (mirada fija, voz de alguien que antesteda): Las palabras frases
que parecian mas alejadas entre si se unen, unm@oy forman el tango, el
tango chico, el tango imposible. (Pausa) “Piantdadei, hacé el favor”
(Discébolo) [sic] Voy a confesarlo decirmelo: “né mas quién soy” (72)
(Pausa) Lo voy a repetir: “aullando entre relamgagperdido en la tormenta /

de mi noche interminable...”

El tango, por otra parte, se interioriza y se irdadgasta el punto de no ser solo
cantado (como vemos por el uso de las comillas alglenas acotaciones: “CAR: Estoy
harto. ¢€anturreand® “Mi noche, tu noche, / mi llanto, tu llanto, / mmfierno, tu
infierno”) y puesto en accion con el cuerpo, sieohdllarse integrado en el habla del
personaje bajo la forma discursiva del intertexdatre corchetes sefialamos los tangos

de origen-: “CAR: Tu imagen sera palida [del tafifos besos fueron mios” con letra

%7 \fidart, Manuel El tango y su munddraurus, Montevideo, 1967, Pag. 33; citado a wFale Gadea,
Carlos A., “Tango y desencanto de la modernidad”Centratiempo,N2 3, Afio Xl, Buenos Aires,
Primavera 2011, pag. 70
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de Francisco Garcia Jiménez y musica de Francigeta]Ay yo te recordaré como si
fueras el dltimo organito [“El Gltimo organito” em tango con letra de Homero Manzi
y musica de Acho Manzi]”. Sin embargo, como se gudmen su momento en nota al
pie, la escritura literaria pizarnikiana acaba damdo la intertexualidad en tangos e
introduciendo las referencia culta y el interted&obras literarias en el parlamento de
Car*®, mostrando, ciertamente, a un personaje capazdejar la referencia culta y la
musical popular. Sin embargo, ante la prohibiciénSg¢gismunda, como ya vimos, el
personaje no parece renunciar, de ningin modangbt y su marcha, el abandono del
espacio absolutamente cerrado en el que la obdesenvuelve, parece sugerir una
apuesta por la vida, por la apertura al mundo gdelduego, por el tango como
manifestacion de esa vida. Hay otros puntos débtta, ;o obstante, en que podemos
contemplar la aparicion de la musica. Algunos psirgon meramente incidentales,

aungue no por ello hemos de minusvalorar su funcién

Car se va. Seg se queda callada como una partidgdiez. De improviso, se
pone frente a un espejo. Se pega un tiro en laceieuna pistola imaginaria, y
se hace la muerta. Cae su corona de papel platSadsscucha musica tragica,

o alegre.

En este caso, la indiferencia en el caracter deusica incidental depende del
punto de vista desde el que se encare la escetrag®io para ayudar a subrayar lo
mortuorio de la escena, donde todos los elemeet@ncaminan hacia una experiencia
de la muerte —la musica ayudaria a reforzar |la sfemg que generan el juego, el espejo,
la muerte figurada...-, o0 alegre, para remarcar ktpo y liberador de la consecucion
de la experiencia deseada. No es el Unico punt gue la musica ayuda a conseguir
un efecto en escena —no hemos de olvidarnos quieatlasnos bajo el poderoso influjo
de Artaud, para quien la musica es un elementoesaprdible en la escena y obra
COmo un signo mas que, en conjuncion con el reswamentos, ayuda a conformar un
proceso de espectacularidad catartica-, sino qeenasl en confluencia con otros
elementos sorprendentes, ayudan a generar unafetande extrafiamiento intensisima.

Un buen ejemplo de ello puede hallarse en el sigeiiextracto, donde podemos ver, a

8 Ciertamente, podemos postular, ademéas de plaateealizacién consciente por parte de Pizarnik de
semejante torsion, que quizas Pizarnik abandonarayecto dialégico inicial de enfrentar el tango al
poema en boca de sus dos personajes para, a meedida obra ganaba en complejidad, centrarse en otr
tipo de cuestiones y abandonar la constancia etemamla caracterizacion tanguera del personaje.
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la derecha, la version deos triciclosy, a la izquierda, el texto de las versiones

posteriores:

Seg empieza a pedalear suavemente e inteB&g empieza a pedalear suavemente e intenta
familiarizar a Lytwin con Gregory, el triciclofamiliarizar a Lytwin con Gregory, el
fabuloso. Se pasean por el &mbito de fabuloso triciclo. Gira por el dmbito de la
escena. Car los mira y, sin darse cuentascena. En tanto Car sonrie y llora sin darse
sonrie y llora a la vez. Aparecen algunosuenta. De un costado aparecen unos musicos
musicos vestidos de cosacos-pop que ejecwastidos de marinero que ejecutan unos cantos
cantos flamencos cantados por un individdtamencos muy candorosos que canta un
envuelto en papel de diario. La mufecaantaor totalmente envuelto en papeles de
dichosa como todo ente que no acab6 dario. La mufieca, dichosa como todo ente
nacer, intenta manifestar su agradecimiento.que no acab6 de nacer, intenta manifestar su

reconocimiento.

Existe un cambio de elementos en el espectaculp eueontraposicion al
caracter emotivamente dichoso de la escena qust&alesarrollando en el escenario,
como resalta la reaccién de Car, potencian el taréspectacular del nimero musical,
donde ya el repentino cante flamenco, con su nwdirale dolor y angustia cercanos al
desgarro -a pesar de su “candor’-, ha de genemraatcion algo contradictoria en el
espectador —pero aun comprensible debido a la &&mdde la obra y a las “tragedias”
internas contempladas hasta el momento-, perondividuo envuelto en papel de
diario” —primero un cantaor, aunque después pidadlaconsideracion, quizas por
indiferencia a su especializacion en dicho tipeza®o, quizas porque es preferible que
no sea alguien especializado en dicho tipo de caatogonjuncién con un conjunto de
“marineros”, luego “cosacos-pop”, ha de ser, cuamémos, impactante, y ha de anular
completamente el caracter emotivo de la escenaareitt, de forma directa, en lo
hilarante, con todo lo que conlleva. Sin embargw, qtra parte, existe un proyecto
musical fracasado dentro de la obra —una Opera westg por Seg-, aunque no

propiamente por su caracter musical:

CAR: Lo malo es que es ciertgPausa.) CAR: ¢Y tus proyectos? Esa Opera en 18 actos
Recuerdo tu Opera en 18 actos, que durapge duraba 3 minutos...

tres minutos.

SEG: El cuerpo de baile estaba constitui®EG: (Riendo) Escrita en 4 idiomas. ¢Te

por 35 ancianos sobre 35 triciclos. Loacordas del cuerpo de baile que la integraba?
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ancianos traian tutls celestes y zapatill@atuli Carminabailado por 35 ancianos sobre
rojas. La Opera se llamabislecanoerdtica 35 triciclos. El espectaculo se llamaba
senil y lo Unico auténtico eran losMecanoerotica senil.

movimientos de los pies.

(Las luces se desvanecen; Seg y Car tambi@ras luces se desvanecen; Seg y Car también.
Luz fantasma, poética. Se escuétidago de Luz fantasma, poética. Se escuc@atuli

los cisnes(o algo parecido a la méximaCarmina y aparecen pedaleando, los 35

velocidad). Irrumpen, pedaleando, los 3%ancianos del apocalipsis de Segismunda. De
ancianos del apocalipsis de Segismunda. Peonto un silencio seguido por una subita

repente: imprevisto silencio seguido por unascuridad acompafiada de un fuertisimo

subita oscuridad acompafiada de uastampido. Un reloj toctaquea con estruendo y
fuertisimo estampido. Un reloj toctaqueanuchas voces jadean como si estuvieran
ruidosamente; se escuchan jadeos comofainicando o muriéndose. Se encienden las
una muchedumbre fornicara o agonizara. Alices y aparecen Seg y Car en el mismo lugar
encenderse las luces, Seg y Car aparecenyern la misma postura, pero como si en el

el mismo lugar y en la misma postura, peliaterin [sic] hubiesen estallado varias bombas.

como si en el lapso de la representacion deTado esta averiado, en ruinas.)

Opera hubiese estallado una bomba. La casa

—“la plaza metafisica” ha quedado en

ruinas.)

(Pausa. Largo silencio.)

SEG: ¢Quién habra sido el bastardo &&G: ¢Quién habra sido el bastardo de
fantasmas sifiliticos? fantasmas sifiliticos?

CAR: Hay tantos. CAR: Hay tantos.

SEG: Esa 6pera hubiera podido tener &FG: Ese ballet hubiera podido tener un
sentido, y de ese modo nosotros mismos g6ntido, y de ese modo nosotros mismos lo

hubiéramos tenido... no del todo, pero algo.hubiéramos tenido... no del todo, pero algo...

en vez de nada. en vez de nada.

Las dificultades para poner en escena este fragmeet la obra son
considerables, aunque ciertamente no hasta el mlenfpoder llegar a considerar su
posible irrepresentabilidad. Ciertamente, dentrbtoieo humoristico de la obra, este
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fragmento no puede dejar de ser considerado competfecto ejemplo de su tono
desacralizador. Nos hallamos ante una Opera ot baltano se puede observar por la
zozobra inicial de Alejandra en la columna de laedea, correspondiente laos
triciclos-; aunque alcance la denominacion definitiva deetéfy ciertamente su forma
es propia de un espectaculo de danza —tutis vy ilimpael célebre ballet de
Tchaikovsky, aunque extremadamente acelerado, codmica escogida-, aunque la
irrupcioén de los ancianos y la utilizacion de lositlos rompe completamente cualquier
horizonte de expectativas y nos sitia ante un oulastante hilarante donde, mas que
la vejez, es la propia forma operistica la queo bejforma de la parodia, es puesta en
entredich8™. Sin embargo, quizas lo mas interesante ocurrantieirel stbito apagén y
la explosion de la bomba que abren las puertasaehgo de la obra. En él, la 6pera
desaparece para dar paso, en mitad del silencgexaly a la muerte, equiparados en la
sonoridad del gemido y el estertor, en un paroxisme, mas que generado por un
agente externo, como creen Seg y Car, parece genpm la propia sinergia de la
Opera gracias al climax légico, dentro del silencdi@ mecanoerotismo y la vejez —el
orgasmo y la muerte. El proyecto de salvacion &éfade la musica —donde la
existencia de un “sentido” en la puesta en escargcal genera un “sentido” en quien
la compuso y en quienes la presencian-, al mereginsel modo intelectual y
batailleano de Segismunda, fracasa para dar pdaadestruccién y la aniquilacion,
precisamente porque el proyecto de Bataille tidaarercania extrema a la muerte y la
falta de “sentido” como unica posibilidad. Rotas lasperanzas musicales de
Segismunda, y demostrada la imposibilidad de pemedialogo las promesas de la
musica y el sistema de ideas de Georges Batadle, queda el abandono de toda
musica como forma de ligar vida y obra, cuerpo 5@, y la entrega, sencillamente,
a un proyecto de autodestruccion del sujeto parestagr, en la muerte, la Unica

liberacion posible.

Quizéas pueda leerse en este sentido la prohibd@o8eg a Car de cantar en la

casa, cuestion que desencadena la renuncia firségle@ cualquier minima posibilidad

%9 Obsérvese, a este respecto, el ataque que recigmai en la obra: “esa libidinosa parecida a
Wagner”, “Wagner no sabia de tangos”, “CAR: El paim¢Cuando come Vd. lo hace siempre con
apetito? SEG: Si no escucho musica de Wagner,ssf."descartar, desde luego, que tal ataque guarde
relacién —introduciéndonos, hasta cierto punto.ekplano biégrafico de Alejandra- con el uso que,
durante el Tercer Reich, tuvo su figura. Por otastgy no hemos de soslayar, en este fragmento de
Pizarnik, el ataque al texto biblico d&bocalipsis donde los Cuatro Jinetes se convierten en treginta
cinco ancianos en triciclo.

260 Entendemos este abandono exclusivamente comoamtaibo de la misica como posibilidad, como
via, no del proyecto artaudiano de unién entre yidara en su conjunto.
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de vida y que choca frontalmente con el deseodie de Car acrisolado en su apego al
tango. Una pregunta, de todos modos, queda ereel#or qué Seg no busca un nuevo
intento de unir vida y poesia, a través del caaitaalor del tango, o bien de cualquier
otra musica de raiz popular? La respuesta quiziigu& en que transmiten -en su
musica, letra y baile- los valores y los discurstiss mecanismos de poder- de una
sociedad y de un mundo “profanos” que en todo meoneam desean romper. La salida
final de Car, y su ingreso en el exterior, supomea “normalizacion”, una aceptacion
de ese ridiculo universo absurdo y utilitario qastéas veces ha contemplado por la
ventana y de cuyas normas —de cuya microfisicaoderp tantas veces se han burlado
en sus juegos. Salir al exterior y preferir el taygsu mundo de desigualdad social y
econdmica, de roles de género preestablecidos yak#ades normativas —aceptar el
mundo y la vida tal y como ha sido construida ystaaiiida, al fin y al cabo-, conlleva,

por lo tanto, un fracaso y una derrota.
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7. Conclusiones

Recordemos, por un momento, la pared del fondoudstro escenario teatral,
completamente cubierta de espejos. Pensemos, iaw@mibn, en el sentido del espejo
para la autora argentina: un lugar donde conteniplda otra que soy”. No resulta
dificil vislumbrar la idea de que podriamos halteren “el otro lado del espejo” de
Alejandra Pizarnik. La obra, entonces, quizas reje thmersos en una especie de viaje
carrolliano en el que, lejos de llegar a un PaidadeMaravillas donde una liebre
enloquecida nos ofrece un té inexistente y un gatsonrie con malicia mientras se
desvanece en la brisa nocturna, hemos caido ehismainterior donde encontramos,
fundamentalmente, una constante y obsesiva aspiraciahondar el abismo y seguir

cayendo.

Como hemos visto a lo largo de este trabajo, eldaunterior de Pizarnik, su
otredad radical dentro de si misma, nos muestraambiente mortecino donde
contienden el miedo a un mundo exterior inquietgraenenazador y un mundo interior
cercano a la disolucion, bajo la sombra de un cwojae personajes aparentemente
heterogéneo y heterodoxo, pero profundamente @tdeionados como parecen mostrar
los planes escriturales de la autora —hay quedacague, entre sus planes para un final,
Pizarnik nos mostraba constantemente, bajo el jydgdantasia, la posibilidad de una
equivalencia absoluta entre Seg y Car e, inclustredos cuatro. A través de sus
didlogos y acciones, de sus juegos y cavilaciagresin ambiente cerrado e infantil, los
personajes van mostrando lo absurdo de una ex&stanodina y vacia en un entorno
hermético donde la sexualidad, la muerte, la infanel juego y la risa —ejes
batailleanos para llegar a la “experiencia intériee entretejen para crear la atmosfera
viciada e irrespirable de un sepulcro, y donde quial esperanza -incluso la propia

musica- parece hallar siempre el fracaso y la acsah.

Al ir mas alla y aventurarnos en el tejido condimecde la obra, no obstante,
descubrimos una densisima red intertextual que,llegluso, a saturar el texto, y que
opera, como hemos demostrado, tanto a nivel focorab conceptual, aunque de forma
organizada y escalonada. Se conforman asi un chguejunto de operaciones que
atraviesan la obra de parte a parte, desde un mids general —la reescritura
beckettiana en el aspecto formal y el pensamiemtérthud y Bataille en lo tocante a la
conceptualizaciéon-, hasta lo mas particular e iofiu pensamiento y sus hallazgos
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formales son la plataforma que emplea Pizarnik garsstruir y cimentar su propio
discurso, explorando nuevas posibilidades cregterasin movimiento que nos traslada,
en su complejidad, mucho mas alla del plagio oadeeéscritura, y que nos lleva a la
constatacion de la imposibilidad de una escrituopip —nuestra escritura es tan sélo un
conjunto de ecos de otras escrituras- y, desdeaalih negacion del propio sujeto,
sustraido de si desde siempre. El espejo masdudesa el espejo de la propia escritura,
porque refleja, en cada palabra, nuestra propenais

Esta negacion de la subjetividad, sin embargo,dguaglacion directa con la
tradicion escritural y filoséfica que asume PizlrnBus fundamentos estan ya
contenidos en Artaud y Bataille, cuyas respectprapuestas son, a un tiempo, como
hemos podido comprobar, la negacion del pensamiedéla voz propia de Pizarnik y
el vehiculo que toma el pensamiento pizarnikianma pa formalizacion y expresion. En
ambos autores, la autora argentina puede percaibimismo fundamento de critica
social y econdmica contra el mundo capitalistditario y ultrarracional de su tiempo,
un mundo basado en causas y finalidades dondeetoduedido y calibrado en aras de
la disciplina y la productividad, penetrando halstadesfiguracion y la pérdida de
valores. En ambos autores subyace, también, urnaugsta comun para resolver la
situacion: el retorno a lo sagrado y la puestai&go, en peligro, de cuanto rodea al
sujeto, e incluso del propio sujeto. Pizarnik aswnmnces el proyecto batailleano de
llegar a la nada, a la muerte, como forma de aatanbn vital y de respuesta frente a la
sociedad de consumo circundante, a través de tedasias que el exceso y la
desmesura ponen a su disposicion, mientras que reaudA encuentra no solo el
fundamento de su propuesta teatral, sino toda amaaf de percibir el cuerpo y el
sufrimiento, asi como todo un proyecto estéticotivoépara llevar el cuerpo a la
escritura y la escritura al cuerpo, en un inter®edperado por destruir las barreras que

separan vida y poesia.

El resultado de la aplicacion de este marco coneéps, obviamente, politico, y
supone la puesta en evidencia y en cuestion -agdrd®l humor y el juego, de la poesia
y el sexo, de la propia muerte y de la muerte progee todo el engranaje discursivo y la
practica activa de una “microfisica del poder”. cEstonlleva la corrosion y el
resquebrajamiento, desde el significante y el 8aauo, de todos y cada uno de los
fundamentos de la civilizacion occidental, empepapdr la familia -su estructura

basica y motor socioeconémico-, puesta en cuesidrel conjunto de la obra, y
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continuando, segun hemos constatado, con los podeéelico, educativo, politico,
religioso, etc. La caida de todos los discursogigenna identidad, entonces, fluctuante
y maleable, imposible en su constante venida dels@¢ro, desde lo exterior —-amenaza
constante en la obra-, y la ruptura absoluta tooerpo en bajo la forma de lo
minoritario y perseguido (judaismo, sexualidadegéperos no convencionales, etc.)
como punto desde el que descentrar cualquier bmarly, a su vez, como fruto del

propio descentramiento.

Desde este punto, hemos de entender la escritUP&dmik en esta obra —y tal
vez su proyecto escritural durante su ultimo perdambmo una escritura politica que
busca denunciar y cambiar la sociedad desde sumasisimientos, retomando un
proyecto que arranca con los escritores surreslisgurrealizantes a los que tanto leyo
—el surrealismo como “estética de la revuelta’gopcatenandolo con las propuestas
politicas descentralizadoras que conformarian a&mddo posestructuralismo. El
resultado de esta suerte de posicion bisagra eohnaahibrida e inclasificable que
desestabiliza, desde los margenes, los discursdasynarraciones fuertemente
instauradas e institucionalizadas y cuya influerati@e la puerta a futuros intentos
politicos y escriturales de ruptura —el “neobartasaplatense, los discursos literarios
gay, lésbico y quedt,, etc.- a pesar de la incomprension vy el silendi® gran parte de
la escritura pizarnikiana hubo de padecer en suentom Afortunadamente, una parte
de la obra inédita de Pizarnik ha salido ya a faylua tenor de su enorme influencia
dentro y fuera de Argentina, s6lo podemos empezaslambrar la aportacion de una
escritura que, si bien fue hija de su tiempo y uke @rcunstancias, lo sobrepasé con

creces para instalarse en una actualidad que egomidad, no abandonara jamas.

*°1«E| artista plastico Seddy Gonzalez Paz —amigo dmi® Barea que participé también en estas obras-,
recuerda que es el poeta Fernando Noy quien a neosele los 80 le presta a Bathts poseidos entre
lilas y asi promueve su entusiasmo por su estéticaiasids en contra de todas las instituciones, de todo
lo que no te permitia 'ser'. Alejandra Pizamikdemile ver con esto y Batato tomo esa parte™”, aitad
Minelli, Maria Alejandra, “Las olvidadas del neotmmo: Alejandra Pizarnik y Marosa di Giorgid’a
Aljaba, 2003, Pag. 196. En este articulo, los vinculogarnik con el neobarroso quedan bastante
delimitados, asi como las omisiones de Perlonghes gsfuerzos de Aira por sepultar su figura (jpewa
posible explicacién de sus motivos, véase BloonmpldalLa ansiedad de la influengidrotta, Zaragoza,
2009). Por otra parte, Patricia Venti, en su libeoescritura invisible(op. cit) estudia perfectamente la
posicién de la obra pizarnikiana como precursoréadeescrituras gay y Iésbicas gyeer afiadiriamos
nosotros- posteriores.
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8. Bibliografia

Ante el elevado nimero de articulos y libros datticaa Alejandra Pizarnik, asi
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9. Esta edicion

A la hora de enfrentarnos, en esta edicion gendéit@s textos de Alejandra que
componen las diversas capas de escriturdodeperturbados entre lilasnos hemos
encontrado con las dificultades obvias para poftecer, con la mayor claridad para el
lector, las sucesivas capas de escrituras y ragsique la propia autora argentina fue
forjando a través de su trayecto por el texto. Herbarajado y probado diversas
opciones, que incluian soluciones mas usuales damgposicion del texto final con
notas a pie y en los margenes sobre las versiognesaxes, o la disposicion de varios
textos consecutivos que reproduzcan, uno por edostlos manuscritos de la obra. Sin
embargo, hemos optado finalmente por incluir uriotextres columnas que recoja lo
que, a nuestro entender, suponen tres capas aksent la construccion textual de la
obra, con la inclusion de aquellos cambios que geoe el texto definitivo en notas al
pie. Con ello, hemos dado una pequefia vuelta anepia del resultado final sobre las
variantes para colocar en una posicion privilegiadque, a nuestro entender, interesa

mMAas a la genética textual: las versiones.

En primer lugar, en la parte lateral derecha, efotepodra encontrar el texto
completo dd-in de partida de Samuel Beckett, traducido para Tusquets parMaria
Moix, escogida por ser, segun nuestro criterian&gor traduccion reciente al espafol
de esta pieza teatral. La inclusion del texto dekB&, en una edicidon critico genética
del texto de Pizarnik, podria parecer, en pringipioa decisiébn extrafia y, quizas,
discutible, pero, como puede comprobarse a lo lagjoestudio preliminar, y muy
especialmente al tratar las peculiaridades cortstascde la obra, el texto de Beckett es
el molde estructural que Pizarnik tomé para estaiby de él, como facilmente puede
comprobarse, Alejandra dejé un elevadisimo niumermtkrtextos en su propia pieza.
Ambos hechos nos hacen comprender que nos halEm@sina suerte de punto inicial,
de principio de partida del texto alejandrino, y gptlo entendemos que se justifica

sobradamente su inclusion en la edicion.

En un respeto maximo por la cronologia, hemos d&zidhcluir en la parte
central de la edicion el libreto original des triciclos primera escritura de la obra que
encontramos entre los papeles de la autora argeriiemos procurado conservar y
reproducir en el propio texto, siempre que ha fdsible, todas sus anotaciones,
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afladidos a mano y tachaduras, ayudados por lasilmzsies que nos han ofrecido las
tltimas innovaciones esoftwarede edicidon de texto—antes siempre era impresdadib
apoyarse en una nota a pie de pagina o en los n&xgen las escasas oportunidades en
gue no hemos logrado su inclusién, hemos referidoata al final cualquier linea o
anotacion tratando de ser siempre lo mas des@gptque posible en cuanto a su

reproduccién y ubicacion en el manuscrito.

Del mismo modo hemos obrado con respedtosaposeidos entre lilasegunda
capa de escritura que nos han ofrecido los manosae la autora argentina y que el
lector puede encontrar en la columna de la izqaiefdinque, sin duda, ofrece menos
correcciones quelLos triciclos no carece de ellas, y hemos reproducido,
pormenorizadamente, cualquier tachadura o anotad&na autora tal y como se

presentaba en el manuscrito.

De la suma de todas las correcciones realizaddsosmoseidos entre lilas
emerge el texto definitivo, debidamente mecanogdafiy preparado, en apariencia,
para una posible edicion final de la obra. Estéotex ha sido incluido directamente en
la edicion que realizamos, sino que se desprendasdeorrecciones realizadas por la
autora argentina en la version anterior que adgilgéjaenos y de las omisiones de
Pizarnik en el paso a la version final. Cualquiesiple cambio no recogido en el
manuscrito deLos poseidos..directamente, sino realizado, quizas, sobre laciaar
durante el proceso de mecanografiado del documeltiinitivo, ha quedado

debidamente registrado en notas a pie.

Tanto en el caso deos triciclos como en la columna correspondientéas
poseidos..hemos marcado con un pequefio cambio en el coloreg® las partes
largas omitidas: aquellas partes en gris en ebtd&t os triciclosy delLos poseidos...
reflejan fragmentos largos que la autora plantgababliterar en la propia correccion
del manuscrito y que, en consonancia, elimind, ahas parcialmente, en la version
posterior. Hemos preferido, en este caso, el usdadelave de color para poder

separarlos del resto del texto y delimitar claramen extension a ojos del lector.

Confiamos, con todo ello, en que el lector enceelatposibilidad de una lectura
comoda, aunque precisa y rigurosa si asi lo regumerdiendo disfrutar de la lectura de
la obra de un modo ciertamente distinto del conemad: desde el punto de partida

absoluto, el texto de otro autor —Beckett, en ease-, el lector podra recorrer, capa por
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capa cada una de las escrituras de Alejandra yreeda construccion del texto linea a

linea y paso a paso hasta llegar a su culminabBiéreste modo, dejamos en manos del
lector, haciéndole testigo y participe, la partes nmderesante y enriquecedora de un
texto para su propio autor: su proceso de constmicEsperamos que la disfruten tanto

o mas de lo que nosotros hemos sufrido para haadesgar
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