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In troducción 

 

Leer por pr imera vez a O lga Orozco para la presentac ión de una 

c lase,  fue exper imentar la angust ia en un doble sent ido.  Por un 

lado,  e l  no saber  cómo transmit i r  lo  que se había comprendido y s i 

d icha interpretac ión era cor rec ta.  Y,  por ot ro lado,  sent ir  un a 

especie de sacudida inter ior al  relac ionarse con temas ocul t is tas, 

mágicos y míst icos que emplea mediante la pa labra.  Es como si  la 

poeta lanzara su propio encantamiento para at rapar  a l  lec tor 

mediante la re lac ión d ia lóg ica “yo - tú”  que ut i l iza en su poes ía .  E l lo 

hace que se conv ierta en una lectura de índole personal ,  a l  

t raspasar e lementos evocados de la rea l idad en una so la l ínea con 

e lementos imaginar ios para dotar los de veros imi l i tud.  Y,  en 

consecuenc ia,  propaga s iempre este gusto o sed por a lcanzar e l 

conocimiento absoluto.  

 La poesía de Olga Orozco muestra una comple ja y profunda 

temát ica que intenta abordar  sobre la cuest ión onto lógica y 

metaf ís ica del ser,  pues su poesía “g ira  entorno a la incógni ta y,  en 

part icular,  a las s imbol izac iones que la ex per ienc ia humana 

condensa en e l  lenguaje” (Ramírez ,  2008:  46).  La palabra se 

conv ierte en su única arma para sa lvaguardar  aquel lo que se escapa 

de la rea l idad e inter rogar d irec tamente e l  “ot ro  re ino” ,  “que resulta 

de la  combinac ión de un t iempo mí t ico y d e una infanc ia s iempre 

presente,  y todo lo  imaginado en un contexto act ivo que incluye el 

juego,  las magias y e l  do lor ”  (Torres,  1987:  7).  Esto l leva a la 

conf igurac ión de un “yo” mut i lado y encubier to  de máscaras que 

pone en ev idenc ia e l  papel que juega e l suje to l í r ico en su poét ica.  

 E l  ob jet ivo genera l de la presente invest igac ión es  anal izar 

a lgunos poemas del l ibro Los juegos pel igrosos  a t ravés de la forma 

y  estructura mediante un es tudio teór ico hermenéut ico para 
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examinar s i  rea lmente cada poema fu nc iona como detonante de toda 

la  obra y  s i  cumple con la temát ica del  juego en re lac ión con el  t í tu lo 

de l  l ibro.  As imismo,  demostrar que e l  desdoblamiento o 

f ragmentac ión que presenta e l  su jeto l í r ico en los  poemas de Olga 

Orozco está en ínt ima re lac ión co n la noc ión de juego,  e l  lenguaje,  

e l  lector y con todos los temas esotér icos basados en lo lúd ico,  

como e l Tarot  y la Magia,  todo lo  cual le s i rve para intentar acceder 

al  lado inv is ib le  de la real idad,  conoc ido como “ la otredad”.   

 Este t rabajo de invest igac ión es tá organizado bajo t res 

núc leos:  la contextual izac ión h istór ica y c r í t ica de la obra de Olga 

Orozco,  el  desar ro l lo de conceptos  teór icos sobre la hermenéut ica,  

la  hermenéut ica analógica y s imból ica;  así  como el concepto del 

juego y e l  rep lanteamiento de la  voz l í r ica en la poesía moderna.  Y, 

f ina lmente,  e l  estudio y anál is is de los poemas Cartomanc ia,  Para 

ser ot ra,  Para hacer  un ta l ismán,  Para destru ir  a la enemiga y 

Desdoblamiento en máscara de todos de Los juegos pel igrosos.   

 En el  pr imer capí tulo  se aborda la ub icac ión e in f luencia que 

dejó la poesía la t inoamer icana a f ina les del s ig lo XIX y pr inc ip ios 

de l  s ig lo XX en Olga Orozco.  La poesía se ha convert ido en e l 

género l i terar io  que ha cont raído d iversas modif icac iones ,  que dan 

lugar a d iversas tendenc ias y ob l igan a rep lantear e l  sent ido de la 

poesía que predominaron en dis t in tas épocas.  Desde la poesía pura 

f rancesa y s imbol ista hasta las cor r ientes vanguard istas y a la 

c reac ión del verso l ibre contemporáneo para l legar  poster iormente 

a la  “generac ión del  40”:  “una generac ión que pone en duda a la 

l i t eratura misma, a lo mismo que está hac iendo;  la comprensión de 

que e l o jo cr í t ico se agudiza con respecto a sí  mismo desde su 

propia obra.  Pone en duda el lenguaje,  todo lo que const i tuye e l  

poema” (Sefami,  1996:  125) .  Se destacan temas de índole 

onto lóg ico y metaf ís ico que en conjunto conl leva a la creación de 
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poemas bajo una es truc turac ión no tan r igurosa del verso y e l  r i tmo. 

As imismo, se toma en cuenta la recepc ión y la c r í t ica de l corpus 

l í r ico de Olga Orozco,  cons iderada como poeta de lo innombrable , 

que “ha const i tu ido una de las  conste laciones poét icas más 

or ig inales de nuestra lengua cuyos rasgos dist int ivos exceden las 

c las i f icac iones a las tan proc l ives de los cr í t i cos l i terar ios” 

(Zabal jáuregui,  1998:  7).  Desde temprana edad mantuvo e l afán de 

encont rar  a lguna respuesta cercana a la  muer te y  a l  mundo que la 

rodea.  Este afán se convert i rá  en uno de su le i t -mot iv más 

recur rente,  as í  como los temas oscurant is tas y e l  r ememorar  las 

imágenes de sus fami l iares y amigos .  Su voz poét ica se mant iene 

presente y  en constante cont inu idad en toda su obra.  E nunc ia temas 

de los cuales s iempre busc ó respuesta,  de l ta l  modo que esta voz 

enunc iat iva del yo se conv ier te  en el  medio de unir  lo rea l con lo 

imaginar io.  Y,  en consecuencia,  consol idándose como uno de los 

poetas más importantes de Argent ina.  

  En e l segundo capí tulo,  se p lantea la  metodología a ut i l izar 

para anal izar los poemas menc ionados anter iormente.  Este 

apartado se div ide en los apor tes convenientes que ha dejado la 

hermenéut ica que l leve a cons iderar una metodología út i l  para la 

ap l icac ión de anál is is de l género l í r ico.  As imismo, ref lexionar en la 

respect iva teoría de l juego y qué re lac ión presenta con la poesía.  

Así  como las  rec ientes posturas  y teorías que se t ienen acerca de 

la  voz l í r ica en la poesía moderna y contemporánea.  La teoría que 

presenta un mayor r igor es la hermenéut ica,  que ayudará a obtener 

un mejor  acercamiento de los  poemas, ya que el  poema debe 

fundamentarse en e l texto mismo y lograr una adecuada 

in terpretac ión bajo la postura de Hans -  Georg Gadamer,  qu ien 

sost iene que  
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e l  poema mismo nos revela su sustanc ia.  E l s ign if icado está 
en las pa labras  del poema y no en lo que uno haya d icho sobre 
é l .  La interpretac ión cu lmina en la desapar ic ión del intérprete 
y  en la presenc ia exc lus iva de lo interpretado,  un ideal que, 
por supuesto,  só lo puede a lcanzarse aprox imat ivamente 
(Gadamer,  2016:  111) .  
 

 

 Para lograr o l legar a una buena interpretac ión es necesar io 

entender y  comprender e l  poema, de que exista una dia léct ica entre 

e l  lector  y e l  tex to.  Bajo la estructura y conten ido que presenta e l 

poema,  se puede empezar a formular  preguntas  bás icas y 

esencia les como quién y de qué habla e l  tex to;  y encont rar var iantes 

de sent ido que arro je e l  poema por medio de imágenes,  f iguras 

retór icas,  símbolos,  etc. ,  que en su conjunto crea n una exper ienc ia 

in terpretat iva.  S in embargo,  Maur ic io  Beuchot ,  con su propuesta de 

la  hermenéut ica analógica,  es tab lece un término medio, 

co locándose ent re la un ivocidad y la equivoc idad,  prevalec iendo la 

d i ferenc ia.  En la hermenéut ica analógica se  

 
 

abre e l  margen de la verdad in terpretat iva,  y de ja que sean 
var ias las  interpretaciones verdaderas y vál idas,  pero 
jerarquizadas según su acercamiento o ale jamiento de la 
verdad textual ,  y e l  c r i ter io de esa cercanía o le janía no se da 
só lo desde e l lado del  autor n i  só lo de l lado del lector,  s ino en 
e l  lado de su conf luenc ia en e l  texto (Beuchot ,  2014:  41) .  
 
   

 En conjunto con estas dos posturas ,  se pretende seguir  un 

modelo interpretat ivo que aux i l ie  en e l  anál is is  de la obra de Olga 

Orozco.  Acompañada de la teor ía  del  juego cons iderado como un 

ac to l iberador de l su jeto,  que le  permi te  abandonarse a sí  mismo y 

ser de un modo d is t in to para lograr  una forma de exper imentar y 

descubr ir  e l  mundo.  Así  como la  re lac ión que guarda el  juego con 

la poesía para adent rarse en e l espír i tu humano. En este sent ido, 
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“ lo que e l lenguaje poét ico hace con las imágenes es juego.  Las 

ordena en ser ies es t i l izadas,  enc ierra un secreto en el las,  de suerte 

que cada imagen of rece,  jugando,  una respuesta a un enigma 

(Huizinga,  2008:  171) .  En la  poesía también se juega a buscar  ese 

conocimiento absoluto y  sagrado que tanto anhela e l  hombre. 

Respuesta que sólo puede ser re fer ida por  la voz  que se manif ies ta 

en e l  poema .  

 Y ,  f ina lmente,  se hace uso de la propuesta teór ica de la voz 

l í r ica que se t iene a l  respecto en la re lación d ia lógica “yo - tú” .  E l lo 

l leva a d ist inguir  ent re e l  su jeto de la enunciac ión (el  yo que habla) 

de l su je to de l enunc iado (e l  yo que ac túa) .  Ya que se ha conver t ido 

en un tema de  la  l í r ica moderna,  puesto que se cuest iona la 

ident idad del sujeto l í r ico al  f ragmentarse en múlt ip les yo .  Este 

su jeto de la enunc iación puede actuar como una proyección o 

desdoblamiento y al  mismo t iempo l leva a p lantear s i  se t rata de un 

su jeto l í r ico real que remite a l  autor o un suje to l í r ico f icc ional que 

so lo t iene cabida dentro de l poema.   

 En e l tercer y ú l t imo capí tu lo,  se da p ie a la ap l icac ión de 

es tos postulados teór icos  en los  poemas antes  menc ionados de Los 

juegos pel igrosos .  Se t rata de un anál is is hermenéut ico de la 

in terpretac ión que ayude a desc if rar las vert ientes  s imból icas  que 

hay det rás de su poesía y comprender e l  mundo fasc inante y 

desolado que ha constru ido en su mundo l i terar io que l lama a l 

mister io,  la magia,  lo onír ico,  lo  oculto,  etc.  A su vez,  la voz l í r ica 

es  de fundamental  importancia en e l  anál is is  d iscurs ivo que emplea 

en cada uno de los poemas y e l  juego que estable en e l  d iscurso 

empleando el  uso de la  pr imera persona del s ingular  como una 

forma de di r igi rse d irec tamente con “ la ot redad” y pos ib lemente co n 

e l  lector.  En palabras  de Olga Orozco,  la poesía t iene muchas 

pos ib i l idades de interpretac ión:   
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Recorrer la t rayector ia de la poesía desde la formulac ión del 
encantamiento y su consecuente palabra de poder ,  hasta la 
época actual,  es un camino en doble espi ral ,  tan largo como 
la  génes is de l  lenguaje y tan tortuoso como la  histor ia  del 
hombre.  Anal izar e l  lenguaje de la poesía en sus sonidos y en 
sus resonanc ias es como atrapar a un co leóptero,  a un ángel,  
a  un d ios en estado natura l y sa lvaje y someter lo  a in jer tos y 
d isecc iones,  hasta lograr un cadáver  amorfo.  
(Orozco,   en Brú,  1998:  93 -94) 
 
 

 Para la poeta la poesía resulta ser a lgo inaprens ib le,  pero en 

e l la ,  e l  poeta t iene la ú l t ima palabra de dotar le sent ido e imponer 

sus propias leyes,  de f ranquear en la de lgada l ínea que d iv ide la 

rea l idad y  lo fantást ico,  pa labra que queda demasiado corta  para 

nombrar lo innombrable.  Sin embargo,   Elba Torres de Pera lta 

señala que 

 
 
Los tex tos  de Olga Orozco están est ructurados con un 
lenguaje que no se condiciona a un r igor de l ímite.  Se art icu lan 
y  se desart icu lan en un sin número de pos ib i l idades que 
asumen la forma de mot ivos ta les como profetas,  espejos 
rotos,  j i rones,  dados,  ta l ismanes,  lobos,  fosos,  acechos , 
pasos vacíos,  mante les rasgados,  ventanas,  h ierbas ,  rumores,  
ho jas,  puertas,  arenas,  f lores,  o lv ido,  etern idad,  mapas,  p iel ,  
v ientos,  o lv idos,  c ie los,  ab ismos,  caras,  ausenc ias,  bru jas , 
es tampas.   
Motivos […] que ponen en ev idenc ia una act iv idad poét ica 
bás ica que t ransforma y  t rastrueca los e lementos tan gib les  de 
la rea l idad para generar una metamorfos is que produce 
mundos y s ignos en e l ámbito de lo  pos ib le ( Tor res,  1987:  9-
11).  
 

 

 No todo queda d icho;  a l  cont rar io,  aún queda mucho por 

entender de la poét ica que opera en Olga Orozco.  Este fue uno de 

los mot ivos que me mot ivaron a real izar este t rabajo de 
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invest igac ión;  a  indagar  en vert ientes  poco conoc idas,  en imágenes 

que conducen hacia lo oculto  y mister ioso que comprende la 

natura leza humana “y la p lasmación or igina lís ima de contenidos que 

manif ies tan una v is ión del ser humano y su lugar en e l  universo” 

(Torres,  1987:  16).  Es e l  arduo t rabajo de Olga Orozco  que queda 

ref le jado en su obra en su conjunto que,  s in duda,  merece ser 

es tud iada y  comprendida.  
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Capí tulo I  

 

Olga Orozco y la  poesía lat inoamericana del  siglo XX  

 

 

 A f ina les  del  s ig lo XIX y pr inc ip ios  del  XX ,  comienzan a 

consol idarse d ist intas cor r ientes l i terar ias en Europa bajo un 

concepto novedoso,  e l  cual  rechaza toda ornamentación de la 

poesía habi tua l que se había generado en su momento y  que,  por 

cons igu iente,  cambiaría  el  rumbo de la poesía hasta la ac tual idad,  

s iendo ésta una de las épocas más representat ivas e inf luyentes del 

hombre contemporáneo.  Esta ser ie de exper imentac iones y 

c reat iv idad generadas inf luy ó en grandes escr i tores  quienes fueron 

determinantes dentro de l marco l i terar io,  sobre todo en  la poesía:  

 
 

En cuanto a la poesía,  se puede dec ir  que ya desde mediados 
del  s ig lo  XIX,  se d ieron d iversos escr i tores  que in ic iaron una 
reforma estét ica en busca de nuevas formas l í r icas.  E l los 
querían e laborar mundos poét icos sin que interv iniera ninguna  
norma establec ida que no fuera la  expresión ind iv idual. 
Act i tud en la cual ant ic ipaban la cons igna que se habría de 
caracter izar  e l  s iglo  XX (Orozco,  1976:  10).  
 
 

 E l  poeta rompe con los mov imientos l i terar ios precedentes , 

para dar forma a nuevos planteam ientos  y  rea l izar los desde e l 

propio “yo”,  aspecto que br inda mayor l ibertad y ,  permite  la  poesía:  

for jar  “una expresión poét ica cada vez más exquis i ta,  modulada por 

una vers i f icac ión cada vez más f lex ib le ,  hasta l ibre,  en un esfuerzo 

tan singular como comunitar io por lograr la be l leza –una bel leza que 

escr ibían s iempre con mayúscula,  una bel leza sonora y mus ical ”  

(De Costa,  en Yurk iev ich,  2010:  411) .  Esta poesía se h izo notar con 

grandes poetas memorables  como Baudela i re,  que se conv ir t ió en 

e l  representan te de la poesía de l  s ig lo XIX.  Este escr i tor  fue  “una 
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f igura c lave en la poesía del s ig lo  pasado,  su inf luenc ia se ha 

ex tendido a t ravés de la poesía f rancesa pura para,  poster iormente,  

al  paso del  t iempo or ientar  incondic ionalmente a la nueva poesía” 

(Orozco,  1976:  12) .  A part i r  de su obra,  surg i eron poetas como 

Mal larme, Rimbaud, Ver la ine,  Valery Claudel,  Henri  Bremond, 

Rainer María Ri lke,  entre otros ,  los  cuales  se or ientaron hacia una 

l iberac ión estét ica y hacia un sent ido de la poesía pura y s imból ica.   

 Este t ipo de poesía “pura” ,  escr i ta por los s imbol istas y 

parnas ianos,  aboga por  una expres iv idad menos su jeta a l  exter ior;  

se or ienta ba jo la premisa de que “ la razón no puede expl icar  a  la 

poesía.  […]La exper ienc ia poét ica es  análoga a la  de los mís t i cos 

en re l ig ión.  […]Lo que permanece de un poema cuando lo 

despojamos de lo que no es poesía es una real idad sobrenatura l,  

mister iosa:  l lamémosla “poesía pura” (Anderson,  1974:  159) .  Se 

opta por gozar e l  poema sin comprender lo lóg icamente .  Esto puede 

cons iderarse como e l in ic io de  los  mov imientos de vanguard ia .  

Mient ras unos escr iben por  esta premisa,  otros optan por la  idea de 

lo  ac tua l que t rae e l  nuevo s iglo .  Esto da lugar a dos act i tudes:  “una 

de t ipo mecanic ista,  en la cual  todo t iene sent ido de modern idad 

[…],  y ot ra en que la inter ior izac ión espir i tua l y las profundidades 

del  “yo”  se hacen ev identes ”  (Orozco,  1976:  12).  Debido a la cr is is 

que se v ivía en Europa,  los escr i tores se veían en la neces idad de 

reformular un nuevo mundo, e l  cual no se encont raba dent ro de l 

marco t rad ic ional ista.  

 Este cambio se conv ir t ió  en un punto determ inante para las 

generac iones que conformaron el vanguard ismo. Abogaron por 

nuevas inc l inac iones l i terar ias  que no só lo se mantuvieron en 

Europa,  s ino que poster iormente se t ras ladaron a Amér ica Lat ina . 

A pr inc ip ios de l s ig lo XX surgen todos los “ ismos” que  engloban la 

época de vanguard ia en Hispanoamér ica :  “su r iqueza,  su 
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s incret ismo abierto  a todo lo nuevo,  dio  una impronta universa l idad 

a la  l i teratura h ispanoamer icana del momento” (de Costa ,  en 

Yurk ievich,  2010:  411) .  Esto inf luyó en escr i tores y poetas 

la t inoamer icanos como Vicente Huidobro,  Jorge Luis  Borges, 

O l iver io Gi rondo,  César Val le jo ,  Neruda,  Pel legr in i ,  etc.  Sus obras 

fueron a ltamente reconoc idas en Amér ica y  Occ idente .  S in 

embargo,  César Fernández Moreno argumenta que fue necesar io e l  

s imbol ismo de Franc ia,  e l  noventa iochismo de España y e l 

modern ismo de Amér ica para l legar a l  vanguard ismo .  De este 

ú l t imo,  se tomaron a lgunos puntos  a favor y en contra donde se 

apoyó la poesía de l s ig lo XX (Fernández,  1967:  128 -129).  

 La manifestac ión l i terar ia  en rec ib ir  estos  cambios fue la  

poesía.  Del  verso t rad ic ional se pasó a l verso l ibr ismo ,  y  de l  verso 

a la prosa poét ica y a l  poema en prosa.  Se or ientó por  i r  en cont ra 

de la lóg ica del lenguaje  y se conv i r t ió en un ins trumento de 

conocimiento,  ya que “ la va nguard ia no fue únicamente una estét ica 

y un lenguaje;  fue una erót ica,  una polí t ica,  una v is ión del mundo, 

una acc ión:  un est i lo de v ida”  (Paz,  1990:  148).  En e l lo se asemejan 

todas las cor r ientes vanguard is tas que en ese per iodo surg ieron en 

Amér ica.   

 Una de e l las  fue e l  Creacion ismo ,  or ig inado por  V icente 

Huidobro.  Fue cons iderado como uno de los pr imeros mov imientos 

de vanguard ia en Amér ica Lat ina que busca y propone una 

a l ternat iva hacia una nueva poesía.  Ésta se caracter iza “por una 

nueva asoc iac ión de imágenes y  metáforas,  por  una fa l ta  de 

coherenc ia s intáct ica y por  recursos t ipográf icos que lo v inculan 

estrechamente a la poesía dadaísta y sur real ista” (Langowski ,  1982:  

25).  En su manif iesto Non serv iam  (1914) y en e l  poema Arte poét ica  

(El espejo de l agua ,  1916) “aparecen del ineadas las l íneas 

pr incipa les de la teor ía c reac ion ista:  un arte autónomo, 
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ant imimét ico por excelencia,  en e l  que prevalece la invenc ión 

rac ional sobre la  copia emocional  […] .  Un ar te que rechaza la 

t rad ic ión- impres ion ista y pr iv i leg ia  la e laborac ión menta l impuesta 

por  el  poeta” (Schwartz,  2006:  95).  Rechaza la  idea de representar 

la  rea l idad y t rata de acercarse a la esenc ia misma de la poesía 

como en su obra de mayor importanc ia Altazor o e l  v ia je  en 

paracaídas (1919) .  En e l la,  Huidobro hace una ruptura con la poesía 

convenc ional ista e inc luso con e l lenguaje.  Se cons idera a l  poeta 

como un pequeño d ios :  c reador  de la  obra a par t i r  de la nada y de 

la  pa labra,  ya que el mismo Huidobro af i rmaba que “ la pr imera 

condic ión del poeta es crear,  la  segunda, c rear,  y  la  tercera,  

crear ” (Huidobro,  1994:  161) .  

 A  mediados de 1918,  cuando e l  Creacion ismo se consol idaba 

tanto en Amér ica como en Europa,  surge en España e l mov imiento 

l lamado Ultraísmo ,  el  cual se opone a l Modern ismo y a la  generac ión 

del  97.  Este mov imiento terminó por  desarro l larse en Argent ina y 

tuvo como máx imo exponente a Jorge Luis Borges.  Esta doctr ina 

tuvo un mayor interés por la poesía que otros géneros,  aunque “e l 

ul t raísmo no fue más que un mov imiento precursor ,  que ayudó a 

in t roduc i r  las ideas de la vanguard ia en la comunidad l i terar ia 

argent ina (Langowski ,  1982:  27 -28).  

 E l Ult raísmo in tenta dar un nuevo g iro hacia convenc iones 

l i terar ias expres ivas del arte contemporáneo.  Lo cual conl levar ía  a 

la  creac ión de un nuevo t ipo de poesía,  pues “ los u l t ra ístas 

dec laraban que su act i tud estét ica er a un l i r ismo que cons ideraba 

a la metáfora como e lemento de pr imord ia l  importanc ia y,  a la  vez , 

rechazaba ornamentos mediocres  en la nueva poesía  que se habría 

de rea l izar”  (Orozco,  1976:  22).  De esta manera,  Borges lo  t ras lada 

a Argent ina,  con el f in de crear un ar te propio y con la intenc ión de 
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manifestar  la  innovac ión en todos los sent idos.  Sin embargo,  e l  

mov imiento duró poco y no prevaleció.   

 Mient ras en Argent ina este mov imiento l i terar io se encont raba 

en su mayor  esplendor,  en Méx ico ,  en 1921,  surg ió e l  movimiento 

l lamado Est r ident ismo  d i r ig ido por Manuel Maples Arce.  Este 

mov imiento se s ingular izó por exal tar e l  mundo tecnológico .  En 

1924 se publ icó Urbe .  Súper poema bolchev ique en c inco cantos.  

En este poema “se intenta amalgamar las  temát icas de l a nueva 

metrópol is y de la revoluc ión socia l ,  mediante un lenguaje 

te legráf ico y especia l izado,  de exaltación de la máquina y de los 

nuevos medios  de comunicación”  (Schwar tz,  2006:  187).  A  f in de 

que el  contenido y  la est ructura del poema ejempl i f ique e l sent ido 

l lamat ivo que proponían,  part ie ron de “ la  suces ión de imágenes 

c inét icas yuxtapuestas,  s in  puntuac ión y s in nexos gramat ica les ,  de 

la  novedosa d ispos ic ión y  la  ausenc ia de anécdota y de descr ipc ión” 

(Verani en Yurk ievich,  2010:  455) ,  para dar p ie a la exaltac ión del 

nuevo sig lo.   

 En este mov imiento también part ic iparon Germán List  

Arzubide,  Salvador  Gal lardo,  Arqueles  Vela y  Miguel Agui l lón 

Guzmán, qu ienes se encargaban de publ icar en revistas sus 

novedosos poemas:  “ los es tr ident istas cons igu ieron tan so lo lo que 

se habían propuesto al  baut izar la tendenc ia con e l nombre que le 

d ieron:  escándalo,  a lharaca,  ru ido y,  por supuesto,  est r idenc ia;  no 

es  una verdadera modif icac ión en e l  desar ro l lo poét ico de la 

l i t eratura nac ional”  (Orozco,  19 76: 26).  S in embargo,  fue impulsora 

y  actual  dentro de la l i teratura mex icana,  ya que se or ientaba hac ia 

un proceso más soc ia l ,  e,  in f luenc iados por  e l  futur ismo, e l 

dadaísmo y e l  c reac ion ismo, in tentaron dar una nueva luz hac ia la 

modern idad,  en re lac ión con la v ida urbana.   
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 No obstante,  lo  anter ior,  en Hispanoamér ica hubo otro t ipo de 

vanguard ia:  

 
 

Una vanguard ia no of ic ia l ,  casera,  tanto o más innovadora que 
la  de Borges y Huidobro.  No me ref iero a las vanguardias de 
los ismos ,  e l  est r ident ismo, e l  s impl ismo… […] me ref iero más 
bien a la renovac ión del Modern ismo prac t icada por Neruda y 
Val le jo,  ignorando la vanguard ia europea,  y  cuyas 
innovac iones han ten ido un impacto mucho más duradero que 
los de la vanguard ia of ic ia l  (De Costa,  en Yurkiev ich,  2010: 
427).  
 
 

 En este sent ido,  Neruda y Val le jo  intentaron cont inuar con el 

Modern ismo,  s in  pensar  que sobrepasarían esta cor r iente ;  René de 

Costa los cons idera como poetas  fuera del cosmopol i t ismo. Se 

cent raron en hacer poesía exal tando la lengua caste l lana:  “Val le jo 

y Neruda la v iolentaron,  por necesidad.  Éste es su poder y su 

encanto.  Los Veinte poemas de  amor  de Neruda,  a l  igual que los 

pr imeros poemas de Val le jo,  ar rancan del modern ismo, pero van 

mucho más lejos,  modif icándolo para s iempre” (De Costa en 

Yurk ievich,  2010:  438).  Estos  poetas  descubren esa arb it rar iedad 

de la existenc ia humana del  mundo y,  por supuesto,  de l lenguaje 

que les s i rve para aprovechar su l iber tad de escr i tura.  

 La corr iente vanguard ista  europea que se desar ro l ló más 

arduamente fue e l  Sur real ismo.  Este mov imiento fue cons iderado 

como “doctr inar io,  pero a l  mismo t iempo, s iempre expe r imentaba 

cambios,  s iempre buscaba le mervei l leux ,  ese mundo marav i l loso 

donde pudieran consol idarse todas las  contrad icc iones de la 

condic ión humana” (Langowsk i,  1982:  19 -20).  Se indagaba sobre la 

cuest ión subjet iva e inconsciente para manifestar la  en e l  quehacer 

poét ico;  a l  igual que todos los mov imientos vanguard istas :  “ todos 

se preocupaban de la bancarrota de va lores de aquel per iodo e 
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in tentaban expresar esta preocupac ión con nuevos medios l i terar ios 

y art íst icos” (Langowsk i,  1982:  24) .  

 A mediados de la década de 1930,  e l  sur rea l ismo había 

incurs ionado tanto en España como en Hispanoamér ica (Pucc in i  en 

Yurk ievich,  2010:  500).  Se d ifund ió de inmediato y,  a pesar de las 

c rí t icas,  ejerc ió  una fuerte  in f luenc ia dentro de la l i teratura 

h ispanoamer icana.  Est e mov imiento,  a d i ferenc ia de los  anter iores , 

propuso una l iberac ión total izadora que englob ara tanto el  aspecto 

ind iv idual como socia l .  “Fue e l ún ico mov imiento de vanguard ia que 

l legó a proponer una actuac ión de orden polí t ico en pro de la 

revoluc ión soc ia l  y como medio de l iberar a l  ind iv iduo de todos sus 

condic ionamientos”  (Schwartz ,  2006:  445).  Su intento de 

encont rarse y manifestarse desde var ias perspect ivas del “yo” lo 

conv ierte en único por indagación y e l  comienzo del estud io formal 

sobre el  ps icoanál is is creando una nueva forma de subjet iv idad.  

 Por cons igu iente,  e l  surrea l ismo t iene más prosper idad en e l 

ámbito de la  poesía que en la  nar rat iva en Hispanoamér ica.  No 

obstante,  “e l  surrea l ismo argent ino no t iene cont inu idad como 

movimiento,  pero más  tarde se arra igó como est i lo poét ico en 

autores de la ta l la de A ldo Pel legr in i ,  O lga Orozco y Enr ique Mol ina 

y ,  f ina lmente en la generac ión poster ior a Gi rondo y contemporánea 

del  surrea l ismo,  a Octav io Paz”  (Schwartz,  2006:  448).  

 S in duda,  e l  sur rea l ism o abre la  pos ibi l idad de manifestar ba jo 

todas sus formas la parte ocul ta  de l ser ,  expresándose bajo muchas 

vert ientes de verdad onto lóg ica ,  y explora la parte más profunda de 

la  esenc ia humana.   

 Ot ro grupo de poesía de la época de las  vanguard ias  en 

Hispanoamér ica es e l  de  los Contemporáneos ,  e l  cual “representa 

la  generac ión l i terar ia más só l ida y t rascendente en lo que va del 

s ig lo XX mex icano” (Orozco,  1976:  47).  Es te grupo estaba in tegrado 
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por José Gorost iza,  Enr ique González Rojo,  Bernardo Ort iz de 

Monte l lano,  Ja ime Tor res Bodet  y Car los Pel l icer;  y más tarde se 

in tegraron Salvador Novo,  Xav ier V i l laur rut ia,  Jorge Cuesta y 

G i lberto Owen.  

 Este grupo de escr i tores  contemporáneos se “había formado 

en torno a la  rev ista homónima, que s e publ icó entre 1928 y 1931 

por  un ánimo de opos ic ión a las vanguardias y  en part icu lar  al  

e f ímero movimiento estr ident is ta,  vers ión loca l del futur ismo de 

Mar inet t i ,  hoy más interesante como documento de época que de su 

valor efect ivo” (Pucc in i ,  en Yurk iev ich,  2010:  509).  Dichos 

escr i tores estaban al tanto de las vanguard ias europeas de su 

momento,  por lo que e l  grupo “no só lo t rata de incorporar lo 

universa l a  lo  mexicano;  s ino dar le  categoría tota l i tar ia a  temas tan 

verdaderamente nac ionales como es la p rob lemát ica de la muerte” 

(Orozco,  1976:  49).  Preocupados por la di fus ión cu ltura l  de su país , 

abogaron hacia un crec imiento l i terar io y poét ico t raspasando lo 

nac ional consol idándose en temas universa les,  ident i f icándose con 

la  poesía t rad ic ional española  y por f i lósofos como Nietzsche,  

Schopenhauer,  Heidegger,  entre otros .  

 Impulsaron su in terés por la nar rat iva,  e l  teat ro,  el  ensayo,  la  

c r í t ica;  pero lo que más destacó fue la poesía con una var iada 

aportación poét ica que quedarían adscr i tas en las let ras  mexicanas,  

entre las más importantes y e l  mejor grupo de la época por su afán 

de perfecc ión y  luc idez:  

 
 

Los Contemporáneos desar ro l laron una poesía muy 
preocupada por las formas y por  la reanimac ión de las estrofas 
c lás icas ,  que en c ier tos casos no desde ñó la  un ión con la 
poesía popular ,  s iempre mediante e l  uso exper to de imágenes 
s imból icas dispuestas a tes t imoniar e l  malestar existenc ia l ,  
pero también la a legría  de v iv ir ;  estos poemas lograron 
constru i r  verdaderos s is temas poét icos en torno a las grande s 
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temát icas del sueño,  la muer te,  de l Eros,  de la poesía misma 
(Pucc ini ,  Yurk iev ich,  2010:  510) .  
 
 

 En este sent ido,  las mani festac iones l i terar ias  de ese t iempo 

convergen en c iertos cambios  respecto a l  quehacer poét ico.  

Intentaron ser un iversa l istas en re lac ión con la  l i teratura europea, 

s iendo así  una grande in f luencia para la l i teratura la t inoamer icana.  

En este entorno,  poco a poco los  escr i tores presenc iaron  e l  f in de 

las  vanguard ias  y  se or ientaron  hac ia la poesía contemporánea con 

un nuevo enfoque ,  la  re iv ind icac ión del “yo” y  la búsqueda de la 

emoción como f ina l idad pr imera del e jerc ic io poét ico (Calderón,  

2016:  31),  ent re otras técnicas retór ic as y  est i l ís t icas.  

 

Olga Orozco y la  generación del  40  

 

 O lga Orozco es  considerada per tenec iente a la generación del 

40.  Durante esos años hubo “un punto de inf lex ión reconoc ido en la 

histor ia de la poesía h ispanoamer icana.  Ent re 1914 y 1939 las 

vanguard ias  cumplieron un rol  l iberador  con respecto a l  s is tema 

poét ico anter ior,  r ígido y ya  improduct ivo ”  (Campana, 2001:  7).  

Surge un determinado grupo de poetas ,  con un quehacer poét ico 

más def inido,  vo lv ieron a l sent ido propio que engloba la  poesía ,  

empezaron a cons iderar  e l  lugar  del  que procedían,  y  marcaron las 

pautas hacia e l  surg imiento de la poesía que estaba por venir .   

 Este pr incip io comenzó a so l idi f icarse con los poetas del 30 y 

se consol idó hasta 1940.  Fue una t ransformac ión poco profunda, 

pero determinante,  dando lugar  a la formac ión de la generac ión  del 

40,  que t iene como caracter íst ica “su ser iedad inte lectua l.  En la 

poesía busca una sa l ida nueva,  una “ real idad dist inta” .  Por pr imera 

vez en la  Argent ina,  se intenta e laborar  un sistema estét ico” 

(Combours,  1963:  62) .  Fue la  l iberac ión y  revoluc ión de la poesía 
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Hispanoamer icana que más arduamente se desarro l ló  que la 

nar rat iva.  

 César Fernández Moreno d ice que existen dos grupos:  el  de l 

u l t raísmo con poetas  que nac ieron entre 1898 a 1901 como Ricardo 

Mol inar i ,  José Pedroni,  Borges,  Nico las O l ivar i ,  etc. ,  y e l  ot ro  que 

abarca desde 1916 hasta 1920,  “nacen en é l  catorce poetas:  Danie l  

Devoto,  Roberto Paine,  Bas i l io  Ur ibe,  Car los  Latorre,  Car los  A lberto 

Á lvarez,  A lfonso Sola González ,  Ana María Chouhy Agui rre,  A lberto 

Ponce de León y  O lga Orozco” (Fernández,  1967:  225).  Estos 

escr i tores per tenec ieron a l grupo del  neorromant ic ismo.  

 
 

En 1921 con e l u l t raísmo, nuestra l í r ica es taba más o menos 
a l  d ía respecto a la europea;  luego se atrasó en caminos 
indec isos durante la década del  30,  para recuperar a lgún 
terreno con e l  neorromant ic ismo que vamos v iendo erguirse a 
part i r  de 1934.  La mult i tud de hechos surrea l istas  de 
importanc ia que ocur ren ent re 1930 y 1935 co inc iden,  a l  l legar 
ese año con los  pr imeros gestos  de la  promoción argent ina de 
poetas que han de imponerse en 1940,  dos años  después –
at raso ya razonable-  de la  gran cosecha surrea l ista 
(Fernández,  1967:  223).  
 
 

 Esta generación se interesaba por  expresar sus sent imientos 

ind iv iduales:  “e l lo había s ign if icado la t ransic ión de una poesía 

h iperart íst ica a una poesía h iperv i ta l ”  ( Fernández,  1967:  257). 

Como ta l ,  este grupo no contempl ó un estatuto r iguroso como lo 

tuvieron las  corr ientes  vanguard istas ,  ni  una pos ic ión estét ica a l 

respecto,  pero present ó una act iv idad r igurosa en la parte 

es truc tura l de los versos de su poesía:  “vers icu lar,  amétr ico,  por  lo 

genera l s in  r imas,  en largas y cadenc iosas t i radas compuestas  por 

a le jandr inos,  endecasí labos y heptas í labos,  i r regularmente 

in ter rumpidos por sí labas sin  acomodo mét r ico”  (Fernández,  1967: 

228).  Ya no importaba tanto la  forma, s i no e l  propio sent i r  de l poeta 
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or ientado con más ins istenc ia hac ia temas ex is tenc iales  y 

onto lóg icos,  destacando e l rumbo de la poesía contemporánea y  la 

importanc ia que tuvo d icha generación:  

 
 

Es una generac ión que pone en duda a la  l i teratura misma, a 
lo  mismo que está hac iendo;  la  comprens ión de que e l o jo 
c r í t ico se agudiza con respecto a sí  mismo desde su propia 
obra.  Pone en duda e l lenguaje,  todo lo que const i tuye el  
poema. Octav io Paz se ref iere mucho a eso,  en Los s ignos en 
rotac ión ,  cuando habla de Rimbaud y de toda la poesía 
poster ior a Rimbaud. Hay una neces idad de enfrentamiento 
cons igo mismo a t ravés del poema. Antes había una 
complacenc ia con la fac i l idad y el  canto.  […] Queremos 
conocer,  descubr ir ,  y e l  poema abre y c ier ra la puerta de la 
revelac ión (Sefami,  1996:  125).  
 
 

 La poesía se conv ierte en e l  umbral  y e l  medio para que los 

poetas de esta generac ión puedan responder  a cuest iones 

f i losóf icas.  En genera l,  “eran graves,  melancól icos,  eleg iacos 

recatados.  Habían v isto e l  mundo hecho pedazos,  […] se quejaban 

con e l corazón en la  boca y en e l  verso” (Anderson,  1974:  351) .  La 

angust ia ex istencia l  es predominante e n todos los sent idos ;  

necesi tan del  hermet ismo para dar a un poema d iversas vert ientes 

de s igni f icac ión.  Esta act i tud se consol ida con e l aporte de los 

emigrados españoles  víct imas de la guer ra c iv i l ;  y también,  con e l 

desarro l lo  de la indust r ia edi tor ia l  argent ina (Fernández,  1967: 

221).  

 A lgunos cr í t icos cons ideraban a O lga Orozco y  a Enr ique 

Mol ina como poetas surrea l istas .  Esta categor ización no fue muy 

b ien aceptada por la poeta argent ina.  En su obra cont iene,  más 

b ien,  c iertas característ icas  genera les de la generac ión del  40, 

como la  manera de entender y  comprender la creac ión,  así  como 

“ los poetas ideal izaban los años de su infanc ia,  los recuerdos 

fami l iares,  pa isajes y personajes l i terar ios.  De ahí  que sus lec turas 
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importasen tanto como sus exper ienc ias v i ta les o,  mejor d icho,  los 

l ibros amados impor taban tanto como sus v ivencias,  habi tua lmente 

condic ionadas por ta les lecturas” (Ghiano ,  en Zonana, 2020:  195).  

Esto  se ve ref le jado en la escr i tura de Olga Orozco en Las  muer tes  

y  La oscur idad es otro  so l ,  entre otras .  

 La generación del  40 marcó una gran pauta en la poesía 

argent ina.  O lga Orozco comenzó a marcar sus pr imeros pasos como 

poeta en la  rev ista Canto  bajo la premisa:  “cada uno habrá de 

persegui r  por  sí  mismo su sent ido,  su cauce d iferente,  su ident idad 

profunda con e l  mundo”  (Fernández,  1967:  229) .  Esto con e l  f in de 

seguir  sus propias temát icas y la forma de af ianzar su propia 

poesía.  De la rev ista mencionada só lo se publ icaron dos números 

d i r ig idos por Miguel Ángel  Gómez,  Ju l io  Marsagot  y Edu ardo 

Calamaro.  Esta revista duró poco t iempo, pero fue de mucha 

importanc ia porque “ tuvo la v ir tud de reuni r  los más sign if icat ivos 

poetas l í r icos  que const i tuyen e l e je  y e l  or igen de la generac ión 

del  40”  (Fernández,  1967:  230),  que también ha sido l lama da como 

la  generación de Canto.  A lgunos miembros de esta generación son:  

Miguel Ángel Gómez, Enr ique Mol ina,  V icente Barb ier i ,  Eduardo 

Bosco,  Danie l  Devoto,  Wi lcock,  A lfonso Sola González,  ent re ot ros .  

Sobre esta generac ión,  O lga Orozco af i rmó:  

  
 
Canto  y Verde memor ia  son las dos rev istas que reúnen a esa 
mentada ‹ ‹generac ión del 40›› ,  que para mí es inex istente, 
porque no teníamos n inguna inc l inación en común. Nos 
reuníamos para fundar una rev ista y publ icar,  pero teníamos 
formac iones tan d iversas :  unos sa líamos de la poesía 
española y f rancesa,  otros venían de la poesía ing lesa,  ot ros 
eran absolutamente c lás icos,  ot ros eran int imistas ,  y las 
edades eran dispares.  Yo tenía 18 años,  César Fernández 
Moreno también y,  en cambio,  Barb ier i  tenía cuarent a o más, 
de modo que hay mucha dis tanc ia (Orozco,  en Sefami,  
1996:101).  
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 En es ta época Olga Orozco se consol id ó de forma dec is iva 

como poeta;  conoc ió a escr i tores y poetas ex i l iados como Rosa 

Chace,  Juan Ramón J iménez y León Fel ipe;  f recuentó a poetas 

como Aldo Pel legr in i ,  Enr ique Mol ina,  Ju l io G ir r i  y Sola González . 

En la década de los cuarenta hubo una producc ión abundante de 

rev istas y publ icac iones en Argent ina,  lo  que h izo que es te país 

fuera  el  campo in te lectual  más importante de Amér ica Lat ina.  A 

pesar de los problemas h istór icos que enf rentaba d icho país ,  los 

escr i tores se inc l inaron más profundamente hac ia la poesía ;  ya no 

importaba tanto representar la rea l idad,  s ino lo que e l poeta creaba 

acerca de la misma.   

 La so ledad y  la muerte fueron los  t emas más recur rentes  que 

expresaban d icha s i tuac ión.  Aunque la mayoría de los  escr i tores 

mantenían c ier t a af in idad con a lgunas cor r ientes vanguard istas ,  y 

cons iderando que aún se encontraba e l sur rea l ismo en Argent ina, 

todos tenían en común la manifes tac ión de la creación poét ica.  Esto 

puede caer  en un sent imenta l ismo o ret roceso al  romant ic ismo, pero 

se manif iesta a la vez con c ier to  aspecto f i losóf ico.  La v ivenc ia 

poét ica no se conv ierte en un medio para expresar o comunicar 

a lgo,  s ino que es parte de l se r ,  e l  hecho de que la poesía sea la 

exper iencia misma del  poeta.  Las incl inac iones por  las que se 

movían los poetas  eran dist intas ,  pero se d i r igían bajo la palabra,  

que a t ravés de e l la se podían manifestar real idades verbales  y e l 

cuest ionamiento hac ia e l  lenguaje como acto c reador ,  capaz de 

innovar  y  conjurar,  por lo que t rata de desnudar  la  esenc ia propia 

de las cosas.  
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Olga Orozco y obra 

 

Olga Orozco poeta de lo innombrable :  “ha const i tu ido una de las 

conste lac iones poét icas más or ig inales de nuest ra lengua cuyos 

rasgos d ist int ivos exceden las c las i f icac iones a las tan proc l ives de 

los cr í t icos l i terar ios” (Zabal jáuregui,  1998:  7) .  Desde su nata l 

prov inc ia Toay,  la Pampa “un lugar  de médanos andar iegos,  de 

cardos errantes,  de mendigas con col lares de abalor ios ,  de profetas 

v ia jeros y casas que desatan sus amarras y se dejan l levar,  a la 

der iva,  por  e l  v iento aluc inado” (Orozco,  2013:  461),  se convi r t ió en 

el  inic io de su condi ción como poeta y e l  papel que desar ro l ló dentro 

de la poesía.  En e l la la rea l idad se conv ier te en un medio para 

expl icar y l legar al  “ot ro lado”  de la rea l idad inmediata ,  que desde 

la  infanc ia se ha venido cuest ionando:  

 
 

“Entonces me dec idí  a interrogar  directamente las cosas.  Las 
in ter rogaba con imágenes.  Por otra  parte,  creo que la poesía 
es eso:  una permanente interrogac ión en busca de a lgo que 
s iempre está un poco más al lá .  Para cada pregunta hay otra  
pregunta”  (Orozco,  en Sefami ,  1996:  100).  
 
 

 O lga Orozco comienza a desarro l lar  sus l íneas temát icas con 

c ierto énfasis  desde temprana edad,  s iempre perseguida por  e l 

mundo oní r ico,  el  oscurant ismo, e l  recuerdo,  la nosta lg ia  y la 

necesidad de representar lo.  El la misma af i rmó: “ desde los d iez o 

doce años empecé a escr ib ir  en ser io  y  desde entonces me vo lv í 

muy ex igente,  muy autocrí t ica ”  (Orozco,  2013:  482).  Su in terés 

crec ió en abundanc ia;  comenzó a leer a los poetas míst icos,  a 

poetas de la l i teratura española;  aprendió a leer las cartas de tarot ,  

rasgo e lementa l que la def ine;  y mantuvo e l afán de encontrar  

a lguna respuesta cercana a la muerte y a l  mundo que la rodea.  Este 
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afán se convert i rá  en uno de su le i t -mot iv  más recurrente,  así  como 

los temas oscurant istas y e l  rememorar las imágenes de sus 

fami l iares y amigos.  Poster iormente se t raslad ó a la v ida urbana en 

Buenos Ai res;  se graduó como maestra,  e  ingresó a la  Facultad de 

F i losof ía  y  Let ras,  en la cual  conoc ió a Danie l  Devoto,  Ju l io 

Cortázar,  Miguel Ángel Gómez, Ol iver io G irondo y Norah Lange.  

  O lga Orozco recurre a l  recuerdo,  a la memor ia de la infanc ia ,  

e l  cual t rata de representar en su pr imer l ibro Desde le jos  (1946):  

“ya poseída por la  nosta lgia,  son poem as dedicados a sus famil iares 

desaparec idos,  su abuela,  su madre…Mira hac ia e l  pasado  […]  para 

encont rar su rea l idad” (Gómez, 1998:  143).  Todo es to prevalecerá 

a lo largo de su obra .  En e l la también se manif iesta n e l  ex i l io ,  la 

caída,  e l  ascenso,  la  nosta l g ia,  la  pérd ida,  entre otros.  Son temas 

que también pers is ten en Las muertes  (1952),  en donde “aborda de 

nuevo a los desaparec idos,  todos e l los son personajes de f icc ión, 

muertos  v ivos,  engendradores de muerte”  (Gómez,  1998:  145) ,  los 

cuales  se encuent ran  ent re la f icc ión y la rea l idad.  

 La muer te se convierte en uno de estos temas que desarro l la 

constantemente:  “un presente donde la  muer te de los ot ros 

entendida como recuerdo dev iene la marca de una exper iencia 

actual izada con los ot ros” (Kamenszain,  2013:  8).  Así  como “ los 

muertos  t raen un t iempo que no se acomoda a las  dist inc iones 

c lás icas  y  son,  a  la  vez,  la mater ia y e l  hor izonte desde e l  cual  t iene 

lugar la práct ica es tét ica de Orozco y su interpelac ión” (León en 

Salto,  2020:  153).  Es ésta una caracte r íst ica más que la def ine :  

parte de a lgo d iminuto para querer l legar un todo .  

 Su obra adqui r ió una escr i tura propia .  V iajó  por e l  mundo con 

una beca que le  fue otorgada para estudiar Lo oculto y  lo sagrado 

en la poesía moderna  en Europa.  En París  f recuentó a Alejandra 

P izarn ik y Ju l io Cortázar;  conoc ió a Octav io Paz,  Gastón Bachelard 
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y George Bata i l le.  Este Via je le s i rv ió para publ icar Los juegos 

pel igrosos  (1962),  donde la  noche,  la magia,  e l  sueño,  e l  r i to,  lo 

oculto y e l  más a l lá cobran mayor  protagonismo.  Juega con la 

mult ip l ic idad del yo encubierta  ba jo d ist intas máscaras y en e l  

umbral ent re la rea l idad y lo ot ro que le da ex istencia a t ravés del 

lenguaje.  Se cons idera “este l ibro como a lgo paradigmát ico en e l 

conjunto de su obra” (Lergo,  2009:  46).  Se pretende buscar y 

alcanzar un conoc imiento tota l  a  t ravés de caminos aún 

desconoc idos:  lo oní r ico,  lo mágico,  lo ocul to ,  e l  tarot ,  e l  r i to,  entre 

ot ros que des ignan es tos juegos pel igrosos ante lo que se puede o 

no descubr ir .   

 Después de es ta publ icac ión,  su enunc iac ión poét ica es más 

só l ida y publ ica:  La oscur idad es ot ro sol  (1967).  Es su pr imer y 

ún ica obra escr i ta en prosa,  donde se dedica a escr ib ir  sus 

recuerdos de la infanc ia:   

 
 
Puedo reco rda r a  la  n iñ i ta  que te  l lo ra  en la  igno ranc ia .  Te 
in ter roga  sob re  s í  misma  como  po r  e l  resu l tado  de  una  suma ,  y  tú  
desmenuzas  desde  a rr iba  una  ope rac ión  cuya  c i f ra  p r imera  es tá  
insc r i ta  en  e l  f ru to  más a l to  de  un  á rbo l  que  roza  e l  c ie lo  (Orozco,  
1991 :  163 ) .  
 
 

 En esta obra “no se const i tuye en los re latos una voz 

uni f icada,  s ino que esta func iona como un punto de anc la je  para 

d iversas expans iones,  desdoblamientos  y  juegos con e l punto de 

v ista” (Mal lol ,  en Sal to ,  2020:  61).  Muest ra la v is ión de la infanc ia 

como la fase intermedia entre los l ími tes de l mundo bajo d is t in tos 

p lanos.  La crí t ica señala que es te l ibro es de v i ta l  importanc ia para 

comprender toda su obra,  pues en el la se esc larece hondamente 

todo su universo poét ico.  

 En 1974 Orozco publ ica Museo sa lvaje ,  cuyo tema pr inc ipa l es 

e l  cuerpo:  “una explorac ión de e l la misma desde su pr iv i leg iada 



 
 
 
 

26 
 

perspect iva de observador y observado,  de poeta que se escr ibe y 

se descr ibe”  (Gómez,  1998:149).  Aquí  e l  cuerpo es de  v i ta l 

importanc ia:  “e l  sujeto intenta de l inear  un espac io no a l ienado,  no 

só lo a t ravés del  cuerpo,  s ino también en e l cuerpo mismo”  (Mal lo l 

en Sal to ,  2020:  74) .  Este imaginar io corpora l se cons idera como 

“uno de los más fasc inantes y (a la vez) raros que  haya dado la 

poesía Lat inoamér ica”  (Sefamí en Lergo,  2009:  61) por  las 

perspect ivas que nos of rece la poeta argent ina.  

  En  Cantos a Berenice  (1977),  es  un poemar io dedicado a su 

gata dándole:  “una d imensión universa l y,  como lo h ic ieron los 

egipc ios,  dei f ica su esf inge sol i tar ia”  (Gómez, 1998:  150) .  E l  l ibro 

consta de d iec is ie te cantos.  En esta obra se mant iene un diá logo 

entre la poeta y la gata como s i  fuese e l umbral  que la une con lo 

desconoc ido “y es que Berenice se convert i rá  en una inest imable 

guía para descubr ir  a lgunas cer tezas y rep lantearse de nuevo,  esta 

vez a t ravés de este ser cargado de connotac iones sagradas y 

mágicas,  sus v ie jos in terrogantes” (Lergo,  2009:  67).  En Mutaciones 

de la rea l idad  (1979) aborda la rea l idad desde otra perspect iva,  “se 

d iv ier te con e l entorno,  lo rev is te,  lo d isf raza” (Gómez, 1998:  150) 

y  lo vuelve a revelar:  “ La rea l idad,  s í ,  la rea l idad,  /  ese re lámpago 

de lo invis ible/  que revela en nosot ros la so ledad de Dios ”  (Orozco,  

2013:  234).  Donde todo se f ragmenta y “pone  de manif ies to la 

presenc ia de la  pérd ida perpetua ante lo  cual la  pa labra recupera y 

re formula maneras de red imir  lo  perd ido” (Margar i t  en Sal to ,  2020, 

100).  Se considera como e l poemar io más desolador  “porque en é l, 

más que preguntas,  como antes  hace una espec ie de inventar io  de 

f racasos y  pérdidas,  y ver i f ica con amarga lucidez ciertas 

cert idumbres e impotenc ias” (P iña ,  en Lergo,  2009:  70).  

 En Méx ico se publ ica La noche a la der iva  (1984) ,  l ibro  en el  

que la poeta pampeana “se p lantea un nuevo balance,  se pos ic iona 



 
 
 
 

27 
 

ante su t rayector ia y se desnuda f rente a e l la,  pero ahora su verbo 

es menos t rág ico,  más sereno […],  su bata l la nunca acabada toma 

ahora un tono angust iado,  menos hi r iente,  aunque igualmente 

profundo y enra izado en su ser”  (Lergo,  2009:  76).  También 

Inmaculada Lergo sost iene que es te poemar io t iene c ierta 

cont inuac ión con e l poemar io anter ior por mantener e l  d iálogo con 

la  muerte,  e l  t iempo, lo oní r ico,  la  rea l idad,  etc. ,  a modo de recuerdo 

que nuevamente la hacen indagar por caminos ya conoc idos por la 

poeta.  

 En e l l ibro En el revés del c ie lo (1987),  se habla de la  

oscur idad,  lo sombrío,  e l  más al lá ,  e l  sueño,  la muerte.  Temas a los 

que recurre nuevamente,  en e l  que “su voz se muest ra menos 

imperiosa,  melancól icamente serena,  profundamente t rágica en su 

cont inuo estar”  (Lergo,  2009:  81) .  De la cual parece no agotarse su 

r iqueza creat iva por la capac idad profunda que t iene la poeta para 

sent i r  y  dec ir  a t ravés de la  poesía.   

 En las ú l t imas obras  de Olga  Orozco:  Con esta boca en este 

mundo  (1994)  y  en Ecl ipses y fu lgores  (1998)  nace “e l  recuento f ina l 

y  lo que ha obtenido a lo  largo de su fecunda v ida”,  (Gómez, 1998: 

155);  en e l las  se revela  e l  recor r ido poét ico que ha obtenido para 

acercarse a una rea l idad vedada.  Aferrándose con mayor v igor a la 

pa labra poét ica,  no p ierde la esperanza en lo que cree.   Inmaculada 

Lergo menc iona que en e l l ibro Últ imos poemas,  sería “una espec ie 

de testamento l i terar io y personal ”  (Lergo,2009:  95) ,  en donde “se 

re tor iza una pro lí f ica recur renc ia a las preguntas que conf iguran 

una epifanía de la decepc ión.  Se sost iene de ta l  forma,  una 

ins istenc ia en la negación ,  cuyo art i f ic io redunda en aqui latar la 

incert idumbre de la  propia ex istenc ia” (Acosta ,  en Salto,  2020:  47). 

La voz poét ica de Olga Orozco se mantuvo presente y en constante 

cont inu idad en toda su obra,  enunc ia ndo temas de los cuales 
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s iempre buscó respuesta,  de l ta l  modo que esta voz enunciat iva del 

yo fuera e l  medio de uni r  lo rea l  con lo imaginar io.  

 

 

Crít ica l i teraria sobre Olga Orozco  

 

La poesía de Olga Orozco se conc ibe ent re el  neorromant ic ismo y 

e l  sur rea l ismo.  A pesar de las  d ist intas inc l inac iones l i terar ias  que 

se d ieron en su momento como e l rea l ismo en 1970,  d ir ig ido a las 

cuest iones soc ia les,  o  a ese  ot ro grupo de poetas “nacionales,  

pa isa j istas,  conservadores,  t rad ic ionales” (Anderson,  1974:  351) ,  

O lga Orozco no se a le ja de esa parte ínt ima y esenc ia l  que engloba 

e l  hombre con e l todo,  de poder tener un encuentro con lo 

ina lcanzable,  pues sus poemas hablan a t ravés de lo Ot ro,  y en e l  

cual el la af i rma: “ No creo que mis poemas sean descorazonadores, 

n i  desesperanzados,  porque jus tamente con esa búsqueda de un 

más a l lá,  hay una esperanza de encuent ro f inal  y  de reencuentro 

f ina l con todo,  lo perd ido y l o ganado”  (Orozco,  en Sefami,  1996:  

103).  De ta l  modo que sus poemas pueden l legar a  cumpl i r  con esa 

c i rcu lar idad y  equi l ibr io,  ent re lo  bueno y lo malo,  luz y oscur idad.  

 F lor  Gómez def ine los poemas Olga Orozco como a lgo 

conservadores y en momentos se acerca a una est i l ís t ica románt ica 

(Gómez, 1998:  134).  As imismo, Olga Orozco mant iene c ierta 

in f luenc ia de l romant ic ismo para hacer denotar  su creac ión 

ar t íst ica,  esa voz grave que “aunque luctuosa,  no es oscura,  grac ias 

a las espléndidas metáforas  que la  i l uminan.  Es un canto 

conmovedor  porque,  s iendo muy personal,  canta también por todos 

nosot ros” (Anderson,  1974:352) .  Este canto se rea l iza a t ravés de 

la magia,  y los símbolos.  La poesía es su apuesta hac ia la 

re i terac ión del sueño,  hac ia a lgo más a l lá es ta b lecido por e l 
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hombre.  La palabra -dec lara Inmaculada Lergo - es el  e lemento 

c lave de su poét ica ,  porque en e l nombre está e l  ser mismo (Lergo,  

2009:  23).  Y recur re a la poesía para rememorar el  or igen de todo 

y  acceder  a otra  forma de manifestac ión v i tal  o  no v i ta l  que esconde 

la  rea l idad.   

 Es por lo que t rató de quebrantar  su propia rea l idad a l adoptar 

var ios  seudónimos mientras se encont ró t rabajando en la  rev ista 

Claudia ,  pues “se obst ina en ese abismo at rayente,  de ese sondeo 

de lo inexplorado en ese des interés por  la t ierra y por  la  v ida,  en 

esa entrada en lo prohib ido,  en ese esfuerzo para palpar  lo 

impalpable,  en esa mirada de lo  inv is ib le” (Zabal jáuregui ,  1998:  8).  

Al  recib i r  e l  Premio L i teratura Lat inoamer icana y e l  Car ibe Juan 

Rul fo en Méx ico,  en 1998,  O lga Orozco af irmó: “ la  poesía es para 

sí  misma la mis ter iosa gr at i f icac ión de asi r  lo inas ib le y expresar lo 

inexpresable” (Kamenszain,  2013:  18).  En su poesía hay un 

inva luable va lor por e l  descubr imiento del ser,  manifestado en todas 

sus formas,  donde hay luz,  ab ismo, caída,  magia,  r i to,  so ledad y 

s i lenc io.  E l la mis ma dec laró :  “ la poesía s i rve de una manera 

especia l  para ayudar a l  o t ro  a ver  en e l  fondo de s í  mismo, para 

hacer lo sent i r  que no está so lo en una cont ingenc ia de lo inacabado 

de su propio ser ”  (Sefami,  1996:  130),  mostrando el conoc imiento y 

mister io de lo sobrenatura l.  

 En re lac ión con su est i lo,  se puede af i rmar que en su poesía 

hay ese “vacío inaugura l,  por e l  que e l poeta se asemeja a un d ios 

creador,  buscando con su l interna ent re las huel las de lo que no 

vuelve,  los design ios  del  amor ,  los enemigos d el  t iempo y de la 

muerte,  los sempiternos depredadores” (Zabal jáuregui,  1998:7).  Y 

una manera de dec ir  a aquel lo  a l  cual s iempre manifestó esta 

vocac ión como poeta:  “ los poetas  s iempre andamos en búsqueda de 

revelac iones,  s iempre t ra tamos de desenterrar mi ster ios.  Algo que 
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puede ser la pa labra perd ida;  buscamos lo indec ib le.  Por eso e l 

poema es una f rust rac ión” (Sefami,  1996:106).  Esta indagac ión por 

lo desconoc ido e inacces ib le de l mundo para e l  hombre aparece en 

su obra “con un r i tmo oracular de expans ión  contenida,  de 

es truc tura r igurosa,  y  presenta desde un comienzo un tono propio e 

inconfundib le” (Zabal jáuregui,  1998:73).  Invoca,  l lama a l  encuentro 

con lo más profundo del ser.  

 Es  por lo  que Olga Orozco ha s ido cons iderada como uno de 

los mejores poetas  de Argent ina,  s iendo galardonada con dist in t ivos 

premios como e l Gran Premio del Fondo Nac ional de las Ar tes 

(1980) ,  e l  Segundo Premio Nac ional de Poesía (1983),  e l  Gran 

Premio de Honor que le otorgó la Soc iedad Argent ina de Escr i tores 

(SADE) en 1989,  so lo por menc ionar a lgunos.  Porque en el la “ la 

poesía no es só lo una creac ión verbal:  es  el  f ruto de una indagac ión 

en la zona oscura de su persona que la pa labra enarbola” 

(Bañuelos,  1998:73) y expresa constantemente en sus poemas.  

 O lga Orozco desar ro l la una “dens idad metaf ís ica” que aborda 

con respecto a l  “yo” (Kamenszain,  2013:9) y  de l cual  e l la dec lara: 

“en cuanto hablo de mí,  se ins inúa entre los cort ina jes inter iores de 

un yo que no me gusta:  es algo que se asemeja a un f ruto leñoso,  

de l  tamaño y la contextura de una nuez.  Trato de atraer lo hacia 

afuera por todos los  medios ,  aun aspi rándolo desde e l porveni r ”  

(Orozco,  2013:  462).  Muchos de estos “yo” se encuent ran en su obra 

de forma mister iosa y d i f í c i l  de desc if rar ;  es  e l  descubr imiento del 

hombre a t ravés de su ser más ocul to ;  esa inf in i tud que determina 

una tota l idad,  que a su vez se encuentra f ragmentada y  d isf razada.  

 Sin embargo,  e l  t iempo es determinante porque se “encuentra 

abierto en todas di recc iones,  te je sus redes,  desanda sus propios 

laber in tos” (Zampin i en Salto ,  2020,  19) .  Nos l leva a l  pasado,  al 
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presente y  al  porvenir  y  so lo en la poesía puede rehacerse y ser 

ex istente por medio de la pa labra.  

 Es e l  mister io que intenta ser desc if rado o interpretado en es ta 

invest igac ión .  Se pretende anal izar  la obra Los juegos pel igrosos  

con re lac ión a este desdoblamiento que presenta e l  su jeto l í r ico,  en 

corre lac ión al  juego,  la magia,  la ot redad,  lo sagrado,  etc. ,  de cómo 

e l  poeta puede cumpl ir  e l  papel  de un mago que invoca,  ad iv ina y 

revela un mundo desconoc ido.  As imismo,  cómo se manif ies ta la 

v inculac ión ent re la poesía y  lo Otro,  entendid o como aquel la 

rea l idad que no se puede ver fáci lmente,  que mant iene un enlace 

hac ia temas ocult istas y mágicos de los cuales habla O lga Orozco.  

Estos aspectos se estudiarán en los s igu ientes poemas: 

Cartomanc ia ,  Para ser ot ra ,  Para hacer  un ta l ismán ,  Para destru ir 

a  la enemiga  y Desdoblamiento en máscara de todos  part iendo de 

la  metodología hermenéut ica;  también se estudiará  la parte 

es truc tura l en cuanto a la  voz l í r ica y e l  juego para comprender  en 

su total idad los poemas.  
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Capí tulo I I  

 

Metodología: Hermenéut ica,  teoría del  juego y la voz l í rica  

 

 

La poesía se considera como el  e jercic io más puro del ser humano ; 

es  inaprens ible  y  v ive a t ravés de la  pa labra.  En la poesía se t rata 

de l iberar a l  inconsc iente,  donde e l “Yo” t iene mayor presenc ia y 

puede expresarse con mayor l ibertad.  La poesía :  

 
 
Es un organismo v ivo,  rebelde,  en permanente revoluc ión,  y 
aún la def in ic ión más fel iz,  la que parece a is lar en una síntes is 
rad iante sus resonanc ias espi r i tua les y su mágica encarnac ión 
en la  pa labra,  no deja de ser un re lámpago en lo absoluto,  un 
parpadeo,  una imagen insuf ic iente y precar ia.  La poesía es 
s iempre eso y a lgo más,  mucho más (Orozco,  2013:  466).  
 
 

 En la poesía se d ice todo y nada ;  se vuelve inagotable y  es 

onto lóg ica;  cuest iona la ex istenc ia de l hombre por medio de la 

palabra,  del lenguaje.  “Cada poema es único,  i r reduct ib le  e 

i r repet ib le” (Paz,  1981:  15).  Es buscar en la v is ión de ot ro mundo 

que guarda la obra de Olga Orozco y hace existente aquel lo que no 

se ve,  lo nombra,  lo  invoca y  nos hace ser parte  de é l  en su propia 

rea l idad.  

 Para la poeta argent ina,  la  poesía se presenta bajo d ist in tas 

encarnac iones,  de acuerdo con la  voz que la  nombra,  conv i r t iéndose 

en un constante desdoblamiento de la  voz l í r ica:  elemento 

caracterís t ico de su poesía,  e l  cual  cont iene “ la desesperada 

búsqueda de un saber  que se nos veta,  que se esconde a nuest ra 

percepc ión pr imera se convierte  e l  tema cent ra l  de este poemar io” 

(Lergo,  2009:  46 -47):  Los juegos pel igrosos.   
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 Para e l lo,  la hermenéut ica jugará un papel  importante en la 

adecuada interpretac ión ,  a f in de lograr  un mayor acercamiento a 

los poemas ya menc ionados.  As imismo, servi rá para exponer  la 

re lación existente de l juego con la enunc iac ión l í r ica,  es dec i r ,  la 

conf igurac ión del “yo” dentro de l  poema.  

 

 

General idades sobre la hermenéutica 

 

La hermenéut ica se cons idera como una d isc ip l ina que se or ienta 

hac ia la interpretac ión de tex tos .  E l texto,  a su vez,  es un s igno 

comple jo,  e l  cual genera un tej ido de sent idos ,  dando lugar a  una 

s ign if icac ión pol isémica;  esto hace que d icho texto se vea su jeto a 

d iversas interpretac iones.  Por ende,  e l  propós ito de la 

hermenéut ica t iene que ver con e l s ign if icado que engloba la 

palabra,  pues “es aquel la capaz de interpretar la palabra s in 

agotar la,  respetándola en su natura leza de permanente reserva” 

(Agui lar ,  1998:  129).  Su objeto de estudio está determinado por el  

texto mismo, pues t ra ta de reconst ru ir  e l  sent ido del texto.  Qué es 

lo  que d ice cómo es esa búsqueda o pretens ión de verdad que posee 

y  cómo es la comprens ión de la  cosa misma.  

 Así como “comprender” es una de las tareas fundamentales de 

es ta teoría interpretat iva,  Hans - Georg Gadamer establece es te 

término como e l carácter ónt ico que inv i ta a la constante ref lex ión 

sobre la v ida y nos permi te conocer lo que se encuent ra oculto.  Es 

un modo necesar io  y  v i t a l  de l ser humano para entender e l  mundo 

en el que v ive,  y cuando logra interpretar lo,  a lgo cambia en la 

conc ienc ia del  in t érprete.  E l propio Gadamer sost iene que “ la 

comprens ión es un comprenderse” (Gadamer,  2017:  326) ,  un 

ejercic io act ivo de interpretaci ón que se renueva constantemente 
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para generar  nuevos conoc imientos  y ,  as í ,  obtener  un panorama 

más amplio sobre e l  texto con la pretens ión de encont rar su 

verdadera esencia.  Esto ind ica que la comprens ión “es  la 

adecuac ión o compaginac ión del  hor izonte del  lector con e l  del 

autor.  Por supuesto,  nunca es  completa la compres ión,  s iempre hay 

pérd ida.  […] Pero cuando es suf ic iente,  puede darse una 

comprens ión sat isfactor ia” (Beuchot ,  2014:  38).  Esto supone que e l 

texto es e l  vínculo y objeto de es tudio en donde  el  lector  y autor se 

encuentran,  s iempre y cuando e l lector se muest re ab ier to  a la 

op in ión de éste para que se dé d icha d ia léct ica,  de lo contar io  no 

se daría es te fenómeno hermenéut ico.  

 En todo texto,  sobre todo en la poesía,  Gadamer sost iene que 

en sí  no hay un método hermenéut ico que nos ayude a comprender 

un poema o re lat ivamente un tex to,  ya que cada texto es  di ferente 

como s i  se t ratase de una persona.  S in embargo,  es pos ib le 

apoyarse en c ier tos  e lementos para va lorar o  ref lex ionar  en un 

método adecuado.  Mauric io Beuchot  basándose en la hermenéut ica 

de Paul Ricoeur ,  menciona a lgunos de estos e lementos :  e l  pr imero 

es  el “d istanc iamiento hermenéut ico”,  el cual  se so l ic i ta  respetar  la 

autonomía del texto ,  inc luyendo la intenc ional idad del autor ( la 

s i tuac ión cu ltura l  y contextual ,  as í  como a l públ ico a l  que fue 

d i r ig ido) ,  para tener más objet iv idad a la hora de interpretar ;  de lo 

cont rar io,  se caería en una subjet iv idad por parte de l in terprete 

ignorando e l texto.   

 E l  segundo e lemento consiste en hacer  una d ist inc ión ent re 

comprens ión y expl icac ión.  Ya se había mencionado anter iormente 

acerca de la  comprens ión,  que “está d i r ig ida hacia la  un idad 

in tenc ional  del  discurso” (Ricoeur,  2021:85) ,  y conduce hac ia e l  

sent ido que e l autor  plasm ó en su obra.  Y la  expl icac ión:  “está más 

d i r ig ida hac ia la  est ructura anal í t ica del  tex to”  (Ricoeur,  2021:  85) ;  
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es dec i r ,  los e lementos causales  del  mismo,  cómo se encuentra 

es truc turado en su contenido.  De modo que la expl icac ión se 

conjunta con la compres ión en un solo p roceso para hacer que la 

s ign if icac ión del  texto sea más ampl ia y ,  así ,  l legar  a  una 

in terpretac ión adecuada.   

 El tercer e lemento da lugar a la  “apertura a l  mundo del texto”,  

que cuenta con una referenc ia en la  cual  “se examina la obra en 

re lación a un entorno h istór ico-cu ltura l ,  e l  mundo a l que la obra se 

abre” (Beuchot ,  1991:  14).  Y el  cuarto elemento t iene que ver  con 

una “c rí t ica de la ideología” ,  en donde muchas veces radica e l 

problema de la subjet iv idad del  lector a l  texto y se pierde por 

completo su objet iv idad.  Por lo que se sugiere tomar conc ienc ia de 

es ta subjet iv idad,  que no t raspase los l ímites de l acercamiento a l 

texto y mantenga d icha objet iv idad.   

 Gadamer,  en cambio,  se apoya en c ier tos e lementos para 

lograr una adecuada interpretac ión ,  s in sa l i rse del tex to ,  ba jo las 

s igu ientes premisas:  

1. -  “La cuest ión res ide única y exc lus ivamente en saber lo que un 

poema de verdad d ice,  no en lo  que e l autor  pretendía y ta l  vez no 

supo dec i r”  (Gadamer,  2012:  8) .Esto permite que e l in térprete tome 

conc ienc ia de que e l poema es e l  ob jeto de interpretac ión.  En este 

punto,  Gadamer menc iona que,  para lograr d icha interpretac ión,  se 

puede apoyar  de la  in formac ión que revela e l  poeta sobre d icho 

poema, aunque a veces resulta  ser una apuesta arr iesgada,  ya  que 

uno se deja l levar por dicha informac ión que por e l  poema mismo. 

Por tanto,  so l ic i ta tener cu idado al consultar e l  p lano autobiográf ico  

del  poeta  a l  interpretar  un poema.      

2. -  “La compos ic ión poét ica debe dec id ir ,  a  t ravés de la pol ivalenc ia 

de su est ructura” (Gadamer,  2012:  9).  Es necesar io conocer y 
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entender los e lementos que e l  poema revela para l legar a  una 

in terpretac ión acer tada.  

 Tomando en cuenta es tas propos ic iones,  es  necesar io de jar 

que e l poema hable para poder  anal izar lo ;  de ent rar en e l  pr imer 

p lano de comprens ión,  es decir ,  e l  semánt ico.  Hay que escuchar  lo 

que d ice e l  poema, “que se pegue a l oído del lector,  hasta que e l 

mundo del poema se conv ierta  en el  de l lector”  (Gadamer ,  2016: 

104).  Para entender cómo está const i tu ido,  recrear l o una y  otra vez 

hasta encont rar e l  sent ido de és te,  pues cuando se comprende un 

poema o texto se queda en la memor ia de l lector :  

 

Al volver a leer el  poema no hay que acordarse de lo que se 
ha d icho sobre é l ,  s ino tener la  impres ión de que e l poema 
mismo nos revele su sustancia.  E l s igni f icado es tá en las 
pa labras  del  poema y no en lo  que uno haya d icho sobre él . 
La interpretac ión cu lmina en la  desapar ic ión del intérprete y 
en la presenc ia exc lus iva de lo  interpretado,  un ideal,  por su 
puesto,  só lo puede a lcanzarse aprox imadamente (Gadamer,  
2016:  111).  
 
 

 En contraste con e l lo,  será ine lud ib le formular preguntas 

genera les de quién y de qué habla e l  poema ; hay que saber 

preguntar a l  texto.  En e l caso de Olga Orozco,  sus poemas son poco 

comprens ib les  s i  se leen por  pr imera vez,  pero en e l los  es  evidente 

y se cuest iona s i  e l  ˂˂yo˃˃ dentro de l poema es e l  ˂˂yo˃˃ del 

su jeto l í r ico,  del  poeta o se t ra ta de var ios  ˂˂yo˃˃.  Este t ipo de 

preguntas  se harán ev identes y  pert inentes  de acuerdo con las 

var iantes de sent ido que guarda e l poema, ya que “e l  sent ido verbal 

de un texto es  expl icar lo  en su tota l idad”  (Ricoeur,  2021:  88 -89).  El 

sent ido se manif iesta como un e lemento noét ico (e l  pensamiento,  e l 

hecho o la v ivenc ia f i jada en la conc ienc ia) y noemát ico (e l  proceso 

o modo en e l que son dados d ichos pensamientos,  hechos, 

v ivenc ias,  noc iones,  ideas,  etc .  que pueden ser  presentados de 



 
 
 
 

37 
 

dist intas formas)  que l levan a una re lac ión de intenc ional idad.  En 

ot ras palabras,  todo pensamiento l leva un sent ido y una intenc ión 

que determina su apar ic ión en la conc ienc ia,  en este caso,  

manifestado en e l tex to.  Por e l lo  Gadamer  menc iona que en todo 

poema y en todo texto se da la producc ión de sent ido ;  es dec ir ,  que 

nos br inda la d irecc ión cor recta para una buena interpretac ión.  Es 

un acontecer  de la cual  se debe tomar  concienc ia de lo que ocurre.  

 Así ,  “e l  poema que comprendemos y  cuyo test imonio nunca se 

agota,  y  e l  d iálogo en e l que nos encont ramos y que,  como diá logo 

in f ini to de l a lma cons igo misma, no l lega nunca a su término,  son 

formas de esa concepc ión de sent ido” (Gadamer ,  2016:  149).  

Incluso posee ot ras unidades de sent ido inseparables del  poema y 

d icen a lgo,  s iempre y cuando es t é condic ionado por  e l  propio 

contexto en tanto que supera a l  propio autor,  que nos “d ir ige hac ia 

un mundo, nos hace asomarnos a é l  más a l lá de l  mismo marco 

conceptual desde e l que miramos pues nos co loca en e l l ímite de 

éste y lo t rasponemos con la  c reat iv idad para encont rar algo” 

(Beuchot ,  2014:  131).  Y el  in térprete o lector va a comprender de 

un modo d iferente e l  texto s in perderse n i  sa l i rse de é l.  

 Estas var iantes  de sent ido pueden presentarse,  por e jemplo, 

en el  t í tu lo de l poema o inc luso en las repet ic iones que lanza 

constantemente el  contenido del poema, que,  a su vez,  pueden 

most rar un único o var ios  temas.  As imismo,  las  var iantes  de sent ido 

también pueden revelar  cómo está const i tu ido e l  poema bajo su 

es truc tura y cómo termina.  A todo el lo Gadamer le denomina 

“conste lac ión poét ica”,  que son “ las imágenes,  gestos,  metáforas 

( lo que así  l lamamos),  c o locadas unas junto a otras,  como s i  

surg ieran unas de otras.  A deci r  verdad,  grav itan unas cont ra otras 

y const i tuyen e l campo de una exper iencia” (Gadamer,  2016:  139).  
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 Esta constelac ión de sent ido apunta hac ia este constante 

d iá logo con el poema, que nos permite ref lex ionar en los caminos 

de lo no d icho y  aluden hac ia a lgo más.  S in embargo,  e l  sent ido 

también se encuent ra acompañado del  símbolo,  de l cual  puede 

l legar a contener un poema. E l s ímbolo func iona como un “mediador 

o in termediar io que complemen ta y tota l iza la conc ienc ia y lo 

inconsc iente,  la subjet iv idad y  la  ob jet iv idad,  e l  pasado y  e l  fu turo,  

la  ét ica y la  mora l ”  (Espinoza,  2014:  18).  Es  un e lemento que se 

caracter iza:  

 
 

En pr imer  lugar,  e l  aspecto concreto  (sens ible ,  imaginado,  
f igurado,  etc. )  de l s ign if icante,  en segundo lugar,  su carácter 
opt imal :  es e l  mejor para evocar  (hacer conocer,  suger i r ,  
ep i fan izar,  etc. )  e l  s ign if icado.  Por ú l t imo,  dicho sign if icado es 
a su vez a lgo impos ib le  de percib i r  (ver,  imaginar,  comprender,  
f igurar,  etc . )  directamente.  (Garagalza,1990:  50) .  
 
 

 En ot ras palabras,  e l  símbolo es e l  esqueleto de la 

imaginac ión,  como señala Antonio Espinoza,  “ induce a las 

pos ib i l idades de t ransformar la  informac ión perceptual para 

t rascender la más a l lá de todo hor izonte,  más al lá de lo ev idente” 

(Espinoza,  2014:  19).  En e l símbolo se requiere de una cu idadosa 

atenc ión a lo que la  imagen simból ica desea revelar ,  ya que es  un 

s igno r ico en s ign if icado,  debe ex ist i r  una coherenc ia ent re la 

imagen y  e l  sent ido,  el  cual  se va dando por medio de la 

in terpretac ión,  de modo que en e l  símbolo se encarna “ lo inmanente,  

y lo t rascendente,  lo  profano y lo  sagrado,  lo  consc iente y lo 

inconsc iente” (Garagalza,  1990:  53).  Éste se encuent ra en los 

mitos,  r i tos,  leyendas y en textos  l i terar ios.  

 En la  c reac ión l i terar ia,  e l  símbolo se puede ver  como una 

f igura sens ib le,  una fuente de ideas que l leva consigo “ la ep ifanía 

de un mis ter io” (Garagalza,  1990:  51),  y espera que su contenido 
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sea revelado.  Se interesa por la  imagen “como una fuente afec t iva 

y  memor iosa que nut re la  obra de un escr i tor  […] por e l  t rasfondo 

i r rac ional de la imagen poét ica y que la l i teratura importa […] como 

vía para hondar en la v ida a par t i r  del  sus trato co lect ivo (mít ico o 

arquet íp ico) de las  imágenes”  (Espinoza,  2014:  20).  Es una manera 

de hablar ind irectamente en la  imagen ya que “representa esos 

aspectos profundamente humanos,  por lo cual se p lantean como 

algo que hace v iv i r ,  que mueve a actuar en la v ida” (Beuchot ,  2010: 

12).  Este e lemento se cons idera ind ispensable para la hermenéut ica 

s imból ica,  la cual se basa en la interpretación cu ltura l  de l 

inconsc iente colect ivo que se ha encont rado a t ravés de las 

manifestac iones cu ltura les  y  c iv i l izator ias  a lo largo del  t iempo.  Se 

fundamenta en la mitocrí t ica y el  mitoanál is is como fuentes de 

es tudio para ahondar en los comple jos h istór icos y  cu ltura les ,  y hay 

un gran interés por e l  mito,  e l  s ímbolo,  lo oní r ico,  entre otros .  De 

ahí  su impor tanc ia y neces idad de interpretar a l  símbolo,  que está 

cargado de ”afecto,  emot iv idad,  rasgos del inconsc iente,  de la l ib ido 

y  hasta arquet ipos humanos muy bás icos” (Beuchot ,  2010:  12) . 

Aludiendo a l arquet ipo como subyacente del símbolo,  se cons idera 

como “ las  mat r ices de nuestros patrones de comprensión y 

conducc ión a modo de urd imbres sobre las que se te je  la t rama del 

imaginar io cul tura l”  (Espinoza,  2014:  22).  Es  por  esta razón que e l 

s ímbolo es  e l  s igno “más cargado de contenido,  que se interpreta y 

se re in terpreta,  y no se agota su s ign if icado;  s iempre se p uede 

sacar  más”  (Beuchot ,  2010:  13)  que permite  v is lumbrar  otro  modelo 

de interpretac ión.   

 De esta manera,  e l  sent ido y e l  símbolo se acompañan 

mutuamente dentro de la interpretac ión del  texto,  inc luso del  texto 

poét ico,  pero siempre determinado bajo c ier tos l ími tes para no caer 
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en interpretac iones erróneas ;  de ot ra forma no se es taría 

cumpliendo con la labor hermenéut ica de comprender un poema.  

 Bajo este aspecto,  Maur ic io Beuchot  propone un nuevo modelo 

de interpretac ión:  la hermenéut ica analógica,  en la  cual “cent ra la 

in terpretac ión o la  comprens ión más a l lá  de la un ivoc idad y de la 

equivoc idad” (Beuchot ,  2014:  48).  En donde la un ivoc idad se 

cons idera como e l lenguaje l i tera l  o  c ient í f ico que pretende la 

ob jet iv idad absoluta.  Y la equivoc idad como las  m úl t iples 

subjet iv idades que hacen impos ib le una interpretac ión objet iva.  

Pero la analogía se conv ierte en un puente entre es tas dos posturas 

s in pretender caer en los ext remos;  se apoya en el l ími te ,  que es 

una de sus característ icas fundamenta les  y  grac ia s a ésta se puede 

obtener más de una interpretac ión según e l grado de aprox imac ión 

al  texto para “evi tar que la  in terpretac ión se nos haga inf in i ta,  

i l im itada,  y ,  en def in i t iva,  impos ib le”  (Beuchot ,  2010:  18).  Como tal   

 
 

La palabra analogía  s ign if ica proporc ión o proporc ional idad, 
des igna aquel lo  que es uno o es  a lgo de manera proporc ional 
a otras cosas.  […] Así ,  en la analogía tenemos t res e lementos: 
un nombre común a var ias  cosas,  una razón o concepto 
s ign if icado por ese nombre,  y unas re lac iones que t ie nen las 
cosas analogadas con esa razón s ign if icada.  (Beuchot ,  2014:  
16) 
 
 

 O en palabras  de Octav io Paz:  
 
 

La analogía es la c ienc ia de las cor respondencias.  Sólo que 
es  una c ienc ia que no v ive sino grac ias  a las  d i ferencias: 
prec isamente porque no es  aquel lo,  es  pos ib le tender  un 
puente ent re es to y aquel lo.  El puente es  la pa labra como  o la  
pa labra es :  esto es como  aquel lo ,  esto es  aquel lo.  E l puente 
no supr ime la d istanc ia:  es una mediac ión;  tampoco anula las 
d i ferenc ias:  estab lece una re lac ión entre términos d ist intos 
(Octav io Paz,  1990:  109 -110).  
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 En lo análogo hay algo en común y a lgo en e l que d if ieren,  y 

dec ide mantenerse en un término medio,  en e l  l ímite que permita 

“abr ir  e l  abanico o margen de las interpretac iones” (Beuchot ,  

2016:82).  S in d iv id irse en un s inf ín de interpretac iones como la 

equívoca,  pero tampoco s in pretender la ex igenc ia de una 

in terpretac ión única de la un ivocidad,  s ino que se toman los 

benef ic ios de ambas pos ic iones.  Se apoya en la sut i leza,  v i r tud 

caracterís t ica de la in terpretación,  pues en e l la  se coloca  

 
 

La conf luenc ia l imí t ro fe de las  demás interpretac iones a l uso. 
A l l í  encuentra a lgo nuevo,  y  le  da est ructurac ión.  Asimismo, 
esa sut i leza interpretat iva,  que es  analogía ap l icada,  se logra 
d ist inguiendo,  es  dec i r ,  int roduciendo d ist inc iones que 
mejoran las so luc iones hermenéut icas (O lvera,  2000:  16) .   
 
 

 Esto  permite  estar  en una sola l ínea,  que se t rans ite  entre lo 

subjet ivo y  lo  objet ivo sin  perder la intenc ional idad del  autor de 

cuyo texto se es tá interpretando.  De igual modo, la analogía está 

emparentada entre lo part icu lar y lo un iversa l que en e l lo reúne la 

in terpretac ión misma,  de que ex ista  una coherencia proporc ional 

para lograr obtener una in terpretac ión adecuada.  

 
 

La analogía se co loca ent re la  un ivoc idad y la equivoc idad,  
aunque en e l la predomina esta ú l t ima, a saber ,  la d i ferenc ia.  
Por eso,  una hermenéut ica analógica,  ta l  como yo la ent iendo,  
in tenta evi tar  el  un ivoc ismo,  […] a l  igual  que e l equivocismo. 
[…]  
Para la hermenéut ica,  lo más importante es que la analogía se 
a le ja  de la  univoc idad,  con lo cual  permi te  abr ir  el  espectro 
de l conoc imiento,  dando m argen para que no haya una so la 
verdad o una so la interpretac ión vá l ida,  s ino var ias;  pero, 
como también se a leja de la equivoc idad,  esas var ias 
pos ib i l idades de verdad se dan jerarquizadas,  y además se 
ev ita e l  re la t iv ismo; so lo se da cabida a un sano p lu ra l ismo 
(Beuchot ,  2014:  40 -41).  
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 Se busca una interpretac ión proporcional al  texto,  tomando lo 

que sea de más provecho para ambas partes.  Lo unívoco se puede 

manifestar  en e l  est i lo o  expres ión del  autor ,  s in  que e l lo  se vea 

modif icado por los e lementos que ref le ja en su obra,  lo que Beuchot  

l lama e l sent ido sin táct ico d iáfano.  Y lo equívoco en cuanto a la 

sustanc ia de la obra que puede ser relat iv izada por  e l  lector  en 

sent ido a legór ico.  Pues “ la analogía es predominantemente 

di ferente,  pero sin  perder l a  mismidad,  se tendría esa preservac ión 

de lo di ferente que se está buscando”  (Beuchot ,  2014:  30).  

 Con e l lo,  Beuchot  ref iere l legar a una so la verdad 

in terpretat iva en donde puede exist i r  más de una interpretac ión, 

s iempre y  cuando sean vá l idas,  s ó lo en la  medida qué tan cercanas 

se encuent ren al  texto.  Esto ayuda a obtener interpretaciones 

jerarquizadas según su acercamiento o ale jamiento del texto,  que 

no se da del lado del autor  o de l  lector,  s ino de su conf luenc ia en 

e l  texto,  de l constante diá logo ent re éstos para conc lui r  en una 

buena interpretac ión (Beuchot ,  2014:  41).  

 También en la hermenéut ica analógica se puede concebi r  una 

in terpretac ión más r ica en e l ámbito de la poesía :  “Ar is tóteles decía 

que la poesía es más f i losóf ica que la h istor ia,  porqu e at rapa lo 

universa l en lo  part icu lar ”  (Beuchot ,  2014:  137).  As imismo, 

re laciona e l  lenguaje poét ico con la  metaf ís ica,  la mente y  razón 

con e l ser.  Abraza un lenguaje metafór ico que posee un s innúmero 

de interpretaciones,  dado que se mant iene expuesta a la  al ta 

subjet iv idad del autor ,  puesto que t iene una intenc ional idad,  y esto 

conl leva a l  carácter onto lógico del ser humano. De igual modo, 

Beuchot  sost iene que la  hermenéut ica,  y más aún la hermenéut ica 

analóg ica,  forma un vínculo que une a la poesía con la f i losof ía.  La 

hermenéut ica hace entender a la poesía,  logra poner en s intonía lo 
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que se quiere escuchar y tener c ierta empatía con e l lo (Beuchot ,  

2013:  137) ,  con lo que d ice.  Por  lo que se co loca en e l l ímite entre 

la  metáfora y la metonimia:  

 
 

La analogía,  que es la que une en e l l ímite metáfora y 
metonimia,  hace que la metáfora no p ierda e l sent ido del 
espacio (que le  da la metonimia)  y  que la metonimia no p ierda 
e l  sent ido del t iempo (que le da la metáfora).  Es  dec i r ,  la  
analogía hace que la  metá fora no se despegue del espac io de 
la  f í s ica y que la metonimia no se despegue del t iempo,  de la 
h istor ia .  La metonimia nos abre a l  ente,  y  la  metáfora nos abre 
a l  Ser,  porque la  pr imera nos ata a la  razón,  y  la  segunda, a 
la  v ida;  como la pr imera nos ata a la re ferenc ia,  y la segunda 
a l  sent ido (Beuchot ,  2013:  147) .  
 
 

 Para poder interpretar un poema como lo sugiere Beuchot ,  se 

necesi ta  de ambas para atar y  constru i r  la  rea l idad que se da en la 

poesía.  Entendida la metáfora como aquel la que br inda la aper t ura 

más a l lá del  s istema.  Y la metonimia aspi ra  a l  s istema y a l  método. 

Que no se puede quedar con el  f lui r  de las emoc iones,  s ino que se 

necesi ta  que esas emociones se encaucen hac ia a lgo que le br inde 

forma o s istemat ic idad:  “por eso,  cuando la analogía conjunta 

metáfora y metonimia,  hace que no so lamente se dé un anál is is o 

in terpretac ión s intagmát ica,  s ino  y,  sobre todo,  paradigmát ica,  que 

vaya en profundidad,  y no só lo en la superf ic ie.  Que rep ita  y  que 

ahonde” (Beuchot ,  2013:  149).  En consecuenc ia,  se s irve de estos 

aspectos que nos permite  ver  más a l lá y  de l imitar a l  propio tex to o 

poema. Y permite incluso “rev isar las conex iones entre poesía,  

míst ica y metaf ís ica” (Beuchot ,  2008:  496) .  Se t ra ta de que permita 

ver  o tras  pos ib i l idades de interpretac ión ,  s in perder de v is ta la 

in tenc ional idad de lo que quiere dec i r  el  texto.  

 Tomando en cuenta cada uno de es to s aspectos ya 

menc ionados,  será más fac t ib le  l legar una (buena)  interpretac ión :  
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“ todo se contrae en e l texto,  e l  grado de coherenc ia aumenta de 

manera impos ib le  de ignorar y de l mismo modo también la va l idez 

genera l de la in terpretación (Gadamer ,  2012:  126 ).  No quiere dec ir  

que sea una interpretac ión def in i t iva,  s ino una aprox imación de lo 

que pretende dec ir  e l  texto o e l  poema. S in olv idar tampoco que 

“cada lec tor debe l lenar a part i r  de su exper ienc ia propia lo que es 

capaz de perc ib i r  en e l  poema. Sólo e so s ign if ica entender  un 

poema”  (Gadamer,  2012:  113).  

 Entender y comprender  un poema l leva su t iempo, y 

cons iderando los  conceptos y  sugerenc ias  anter iores,  ahora “e l  

poema ex ige c lar idad absoluta” (Gadamer ,  2016:  105).  En e l  que 

pueden surg ir  interpretac iones que sean va l idas;  pero una cosa es 

cómo uno se aprox ima a la in terpretac ión correc ta y otra que la 

convergenc ia y  la  equivalencia de p lanos sea correcta.  T ienen que 

i r  a la par,  puesto que e l lec tor puede guiarse de elementos 

contextuales y  b iográf ic os  del  poeta para lograr  una mayor  prec is ión 

del  poema, s iempre y  cuando tenga que ver con él ,  de ot ra forma 

se es taría  mal in terpretando y  se a lejaría de é l  como se señaló en 

la  pr imera premisa.  La intenc ión pr imera es aprox imarse a la 

f ide l idad del tex to poét ico lo más que se pueda.  

 

Teoría del  juego 

 

El juego,  como ta l ,  se conc ibe como una “ func ión e lementa l de la 

v ida humana” (Gadamer,  1991:  34).  En un pr inc ip io ,  d icha func ión 

no está v inculada a f in a lguno ;  se auto representa a s í  misma a 

t ravés de sus jugadores;  y,  con e l só lo hecho de observar ,  se 

part ic ipa también dent ro del  juego.   

 La re lac ión que hay entre e l  juego,  la l i teratura y e l  arte en 

genera l forma una l ínea muy sut i l ,  puesto que todo juego s ign i f ica 
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algo y t iene sent ido,  así  como también e vade a la  rea l idad y en é l 

se permite  todo ;  hasta la ser iedad.  Se desconoce e l verdadero 

or igen del juego,  por lo que tampoco se t iene un concepto c laro .  

Huiz inga lo  def ine de la s igu iente forma:  

 
 

Resumiendo,  podemos dec i r ,  por tanto,  que el juego,  en su 
aspecto formal ,  es una acc ión l ibre e jecutada ˂˂como s i˃˃ y 
sent ida como s i tuada fuera de la  v ida cor r iente,  pero que a 
pesar de todo,  puede absorber  por completo al  jugador,  s in 
que haya en e l la ningún interés mater ia l  n i  se obtenga en e l la 
provecho a lguno,  que se e jecuta dent ro de un determinado 
espacio,  que se desarro l la en un orden somet ido a reg las y 
que da or igen a asoc iac iones que propenden a rodearse de 
mister io o a d isf rutarse para destacarse del mundo habitual 
(Huizinga,  2008:  27).  
 
 

 Es una act iv idad humana que nace como a lgo natura l e 

inherente para e l  ind iv iduo,  que s i rve como d ist racc ión y a lgo que 

se puede d isf rutar .  Para Roger Cai l lo is:  

 
 

El  juego se debe def ini r  como una ac t iv idad l ibre y  vo luntar ia,  
como fuente de a legría y d ivers ión.  Un  juego en que se 
es tuv iera ob l igado a part ic ipar de jaría al  punto de ser un 
juego:  se constru ir ía en coerc ión,  en una carga de la que 
habría pr isa por desembarazarse.  […] En efecto e l  juego es 
esencia lmente una ocupac ión separada;  cu idadosamente 
a is lada de l resto de la ex istenc ia y rea l izada por lo general  
dentro de los l ímites prec isos de t iempo y de lugar (Cai l lo is , 
1994:  31-32).  
 
 

 En ambas perspect ivas,  e l  juego se desarro l la en l ibertad,  no 

t iene un interés en especia l  y se l leva a cabo  por  sí  mismo. Por  otra 

parte,  Gadamer re lac iona e l juego con e l mov imiento ;  éste no t iene 

f in n i  ob jeto a lguno,  s ino que se renueva a sí  mismo, se desar ro l la 

y  se rep ite.  Aunque e l  juego sea e l  mismo,  se exper imenta de forma 

d ist inta.  Por e l lo ,  Huiz inga es tablece caracte rís t icas  importantes 
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sobre e l  juego.  Menc iona que e l  juego es  una act iv idad i r racional  y 

l ibre,  porque se puede abandonar en cualqu ier momento y no ser 

tomada en ser io ,  y grac ias a su ex istenc ia uno puede “adqui r i r  e l 

domin io de sí  mismo”  (Huiz inga,  2008:  12) .  En base a el lo,  es  en 

donde se entra en contacto con e l espí r i tu dando lugar a lo 

espontáneo,  lo cual  determina la  f in i tud del  hombre en e l  cosmos 

s in segui r  a la razón manteniendo su aspecto lúdico,  y a l  mismo 

t iempo br indado la ser iedad que impl ica e l  juego mismo. Pero 

cuando e l juego se toma en ser io dentro de una comunidad ,  

adquiere un n ive l  sagrado para las cu lturas ;  se pierde lo lúd ico y 

“ t raslada e l  cu lto en palabras,  es  portadora de sabiduría,  derecho y 

mora l”  (Huizinga,  2008:171).  Y e l  juego s e vuelve a retomar cuando 

se despoja de todo este carácter  cu ltura l  y entra nuevamente en su 

autént ico aspecto lúdico.   

 En cambio,  Cai l lo is lo complementa argumentando que en el  

juego también es impor tante e l  t iempo y e l  espac io en donde se 

desarro l la ,  se conv ierte  en un “universo reservado,  cer rado y 

proteg ido:  un espac io puro” (Cai l lo is,  1994:  33).  Puesto que crea un 

mundo f icc ional,  cas i mágico fuera de la rea l idad,  en donde todo 

cobra mayor sent ido y e l  t iempo queda suspendido.   

 Pero e l  juego no es juego s i  no hay part ic ipantes quienes lo 

l leven a cabo,  puesto que “e l  su jeto es más b ien e l  juego mismo” 

(Gadamer,  2017:  147),  donde se le cons idera como parte 

fundamenta l de l mismo. En este caso,  e l  juego se cons idera como 

un acto l iberador,  porque e l hombre puede ser a sí  mismo o puede 

jugar a ser “o tro” ,  l iberar a l  espí r i tu y despertar la concienc ia 

supr imida por la soc iedad.  

 
 

La es tructura ordenada del  juego permi te  a l  jugador 
abandonarse a él  y  le l ibra del  deber  de la in ic iat iva,  que es 
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lo  que const i tuye e l  verdadero esfuerzo de la ex istenc ia 
(Gadamer,  2017:  148) .  
 
 

 S i  e l  jugador se abandona a sí  mismo para poder entrar  en e l  

marco que const i tuye e l  juego,  esto qu iere dec i r  que se toma con 

ser iedad e l  juego,  que se l leve a cabo y se desar ro l le  como ta l .  S in 

importar cuál sea e l propós ito de és te,  más a l lá de compet ir  o de 

ganar,  e l  jugador  o e l  su je to se l ibera de todo,  v ive y exper imenta 

ese instante que lo vuelve a ser  hombre y humano.  

 Por o tra parte,  e l  juego ayuda a ser  más soportab le la  rea l ida d,  

as í  como el  arte t iene la func ión de evadir  a  la misma. Pero en e l 

juego también es importante el  lenguaje,  ya que lo toma como un 

fuer te  y  necesar io  inst rumento para nombrar y hacer que las 

pa labras se confabulen para impregnar en e l  espí r i tu  de quien 

juega:  

 
 

Jugando f luye e l  espír i tu  c reador  del  lenguaje constantemente 
de lo mater ia l  a lo pensado.  Tras cada expres ión de a lgo 
abst racto hay una metáfora y  t ras  el la  un juego de palabras. 
Así  la humanidad se crea constantemente su expres ión de la 
ex istenc ia,  un segundo mundo inventado,  junto a l  mundo de la 
natura leza (Huiz inga,  2008:  16) .  
 
 

 Éste es  e l  mismo juego que establecen los poetas  con la 

poesía para adent rarse a l  espír i tu humano y c rear un mundo dentro 

de éste.  Se vale de la pa labra como “ la a lus i ón,  la  ocurrenc ia,  la 

ins inuac ión,  e l  juego de palabras o,  también e l juego de sonidos 

verbales”  (Huiz inga,  2008:  157) .  Es necesar io “ver la poesía con 

o jos  de niño para poder  entender la” (Huizinga,  2008:  154).  E l su jeto 

juega a ser poeta,  se abandona a sí  mismo para ser  “ot ro”,  como e l 

poeta-vidente,  e l  profeta,  e l  adiv ino,  e l  poeta -art is ta ,  e l  f i lósofo,  e l  

orador ,  e l  sof ista,  etc.  Esa voz que se mani f iesta en e l  poema es 
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donde él  se atreve a exper imentar y  lograr  una manera de descubr ir 

e l  mundo.  Lanza su  juego de palabras,  “ lo que e l lenguaje poét ico 

hace con las  imágenes es juego.  Las ordena en ser ies  est i l izadas, 

enc ier ra un secreto en e l las,  de suerte que cada imagen of rece, 

jugando,  una respuesta a un enigma ”  (Huiz inga,  2008:  171).  E inv i ta 

a part ic ipar dentro de l poema para que sea desci f rado.  Lo mismo 

sucede con la l i teratura :  e l  escr i tor  juega a ser tantos personajes y 

c rear  mundos a lternos mientras  que e l lec tor juega a descubr i r los e 

in terpretar  ese mundo que se le  revela.  Su espac io sagrado es e l  

texto mismo,  e l  poema,  la  novela,  e l  cuento,  e tc.  Y el  t iempo 

t ranscurr ido es ese ins tante en que surge la lectura y  se abandona.  

 En este ámbito,  sobre todo en la  poesía,  se juega a estar v ivo,  

pues “ la  poesía:  nac ida en la  es fera del  juego,  permanece en e l la 

como en su casa.  Poies is  en una func ión lúdica” (Huizinga,  2008:  

153),  se juega a indagar en e l  ser ,  a buscar ese conocimiento 

sagrado que a l f ina l se conv ierte  en un recuerdo o tesoro espi r i tua l 

en e l  que se l lega a ser ot ro modo de ser  más humano y l ibre :  “en 

es tas  formas exper imenta e l  poeta con mayor  fuerza la  sensac ión 

de una inspirac ión que le v iene de fuera.  Es cuando está más cerca 

de la sabiduría suprema, pero también de la insensatez” (Huiz inga, 

2008:182).  E l propio Huiz inga af i rma:  “para comprender la poesía 

hay que ser  capaz de añadirse e l  a lma,  de invest i rse e l  a lma del 

n iño como una camisa mágica y de prefer i r  su sabiduría  a la  de l 

adul to” (Huiz inga,  2008:  154).  Por  tanto,  se conv ierte  en un juego 

meramente sagrado porque sol o en é l  se habla de cosas elevadas 

y  so lemnes,  ya que todo t ipo de re l ig ión optó por e l  verso y la 

métr ica para hablar  de su cosmovis ión y e l  lugar que ocupa e l 

hombre dent ro de su mundo.  

 

 



 
 
 
 

49 
 

La voz l í rica 

 

Gadamer af i rma que la pa labra poét ica es aquel la que muestra a lgo 

más a l lá de lo superf ic ia l ;  y e l lo  depende de cómo se presenta a sí  

misma cuando se revela.   

 E l monólogo inter ior se ent iende como e l f lu ir  de los 

pensamientos de uno o var ios personajes en la narrat iva;  en e l  caso 

de la poesía se ve manifestado por la voz  enunc iat iva en donde, 

según Hamburger ,  crea un espac io enunc iat ivo que se ha 

denominado “Yo - l í r ico” .  Este es cons iderado como “un sujeto de 

enunc iac ión” (Pozuelo Yvancos,  1998:  51).  Este e lemento  

 
 

no alude a un ind iv iduo part icu lar n i  intenta recuperar la 
exper iencia s ingular de un hablante empí r ico.  No señala una 
personal idad exter ior a l  lenguaje cuya id ios incras ia intentaría  
at rapar.  No nombra una ident idad psico lóg ica o soc iológ ica 
cuyos rasgos se mani festarían en e l enunc iado (F i l inich,  1998: 
37)  
 
 

 E l  su jeto de l cual se habla queda implíc i to  dentro de l propio 

enunc iado y,  ahondando en el lo ,  Lorena Ventura real iza una breve 

exposic ión sobre e l  or igen de es te su jeto de enunc iación basándose 

en Emi le Benveniste y expone cómo ha s ido cuest ionado por  la 

teor ía  l i terar ia.  Como ta l ,  sost iene que,  cuando se da e l 

acontecimiento del habla entre e l  locutor y e l  inter locutor ,  “ lo d icho” 

se queda en e l mensaje para convert i rse en discurso.  Pues en e l 

acto “de dec ir ”  se funda a l su je to para convert i rse en un yo ,  y éste 

necesar iamente convoca a otro  que es  un tú  formando parte de la 

natura leza l ingüíst ica que só lo ex iste en el  d iscurso  (Ventura,  2016: 

243).  Por lo tanto,  “yo  es una ins tanc ia “vacía”  que solo e l  “su je to”,  

como locutor,  puede l lenar  mediante la apr opiac ión del  lenguaje,  

garant izando as í  su unidad” (Ventura,  2016:  244) .   
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 Este “yo” o su jeto de enunc iac ión está determinado por la 

subjet iv idad y asoc iado por la noc ión de t iempo y espac io de forma 

indef in ib le.  No puede exist i r  una lengua sin t iempos,  ya  que todo 

d iscurso lo requiere y no lo  puede evadir .  En la poesía se 

caracter iza por rea l izarse “en t iempo presente,  como estado en que 

la  h istor ia se reescr ibe en el  ámbito  de l  dec ir  mismo y la acc ión de 

dec i r  se cor responde con la  de escuchar:  lo dicho p or la l í r ica es el  

dec i r”  (Pozuelo Yvancos,  1998:  59) .  Esto impl ica un “aquí ”  y un 

“ahora”,  pues e l “yo” que habla adquiere una re levanc ia notable por 

poseer  la vo luntad del dec i r  respecto a l  tú.  Entonces  

 
 

Todo enunc iado presupone,  por  lo  tanto,  un proces o de 
enunc iac ión,  es dec i r ,  un acto en el  cual un “yo” se apropia 
de l  lenguaje para d i r ig i rse a un “ tú”  con la f ina l idad de hacer le 
saber a lgo.  Este proceso,  no obstante,  nunca aparece 
explíc i to,  só lo es pos ib le reconstru ir lo por las huel las que deja 
e l  enunc iado (Ventura,  2016:  246).  
 
 

  Es e l  proceso,  que,  según María Isabel  F i l in ich,  el  enunciado 

presenta dos n ive les:  e l  “enunc ivo”,  que es  la  h istor ia  contada de 

forma explíc i ta,  “aquel lo  que es  objeto de l d iscurso”  (F i l in ich ,  1998:  

18);  y  e l  enunc iat ivo o la enunc iac ión como un proceso implíc i to  de 

todo enunc iado y d iscurso que incluye la acc ión del dec i r ,  en este 

caso,  de un “yo” que se di r ige a un “ tú”.  Kate Hamburger lo s in tet iza 

como la estructura ent re ob jeto y su jeto,  e n donde “e l  ob jeto de 

enunc iac ión es contenido enunc iado”  (Hamburger,  1995:  30) .  Por 

e l lo ,  “su captac ión requiere de un esfuerzo de interpretac ión […],  la 

enunc iac ión es un vacío que debe ser  l lenado,  una e l ips is que ex ige 

una act iv idad de paráf ras is”  (F i l in ich,  1998:  23).  

 Por lo  tanto,  e l  “yo” só lo puede ser  reconoc ido en e l acto del 

habla dentro del d iscurso y conl leva la c reac ión de un no - “yo” ,  que 

da lugar a un “ tú”.  Y  como es una ins tanc ia vacía el  “yo” puede 
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nombrar “a todos los pos ib les emisores de mensajes humanos,  y la 

palabra “ tú” ,  la c lase de todos los pos ib les receptores en cuanto 

ta les” (Büler ,  en Hamburger,  1995:  30).  

 Esta es una forma propia y natura l de l ser humano para 

comunicar  a lgo a n ive l del  habla o en e l  p lano d iscursivo de forma 

genera l.  Pero la cuest ión es saber qué sucede en e l d iscurso 

poét ico,  que hasta la actual idad cobra un papel relevante,  pues 

s iempre hay un “yo”  que habla .  Esto ha desatado una controvers ia 

dentro de la teor ía l i terar ia.  

 Lorena Ventura puntual iza que en la l i teratura moderna se 

toma con mayor  interés  la  voz del  nar rador que la propia h istor ia ;  y 

en es te caso,  también la  voz del  poema, porque t ransgrede todo 

t ipo de discurso por  dos razones:  la pr imera,  porque hablamos para 

comunicar a lgo;  toda enunc iac ión t iene como f in t ransmit i r 

in formac ión y  “e l  mismo acto de dec ir  se conv ierte en e l  ob jeto de 

la  enunc iac ión poét ica”  (Ventura,  2016:  248) .  E l lo expl ica el  porqué 

del  uso de la pr imera persona que hace necesar ia la “expres ión de 

un yo”.  Y la segunda, tomando en  cuenta que el  poema es un 

discurso t ransgres ivo,  porque “e l  poema in fr inge una reg la genera l 

del  d iscurso a l  no espec if icar la  s i tuac ión de habla desde la cual, 

los  ob jetos,  las acc iones,  los  espac ios y  los  t iempos son 

nombrados” (Ventura,  2016:  248) .   

 De esta manera,  resulta d i f í c i l  encont rar e l  sent ido completo 

de las pa labras,  porque no rea l izan del todo su func ión dent ro de l 

texto.  Inc luso la “deix is ” 1 que puede encont rarse dentro de un 

poema resulta un tanto confusa,  y  ante e l lo ,  surge entonces la 

 
1 Lo rena  Ve ntu r a  den om ina  l a  “de ix is ”  com o e l  a quí  y  ahor a  en  re la c i ón  con  l a 
n oc ión  d e  t i empo  y  e sp ac io  de l  d is cur so  y  p ued e ven i r  acomp añad o de  
i nd icador es  ( p ron ombr es  d emo st ra t i vo s ,  adverb io s ,  ad je t i vo s)  qu e  co ns t i tu ye 
e l  sen t id o  de  la  e nun c iac ión .  Lore na  Ve ntu r a ,  Su je to  l í r i co  com o su je to  
re tó r ico :  sob re  la  e nun c iac ió n  po é t i ca  e n Reinve n ta r  e l  l i r i sm o.  Pr ob lem as 
a c t ua les  so bre  po é t ica ,  M éx ico :  Va lp ara í so ,  2 016 ,  p .  2 45 .   
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in ter rogante sobre cómo se debe interpretar un poema. S in 

embargo,  Lorena Ventura expresa que cada texto poét ico const i tuye 

un contexto part icu lar,  cuest ión que también apuntaba Gadamer con 

respecto a éste,  que ex ige del  lec tor una atención espec ia l  en la 

cual  se acepten “ los vacíos  s i tuac ionales”  como parte  de l  esquema 

discursivo del poema. Pues estos serán l lenados y cobrarán sent ido 

por medio de la lec tura,  y só lo así  se podrá observar que  

 
 

El  enunc iador  l í r ico const i tuye as í  un dest inatar io que en gran 
media es  su proyecc ión o desdoblamiento:  se t rata de un yo 
que inc luye en sí  mismo a l ot ro ,  y de un tú,  que,  s in  de jar de 
ser lo,  ha s ido convocado para asumir e l  espac io,  e l  t iempo y 
la  exper iencia de ese yo (Ventura,  2016:  249) .  
 
 

 Esto expl ica e l  in tercambio de ro les entre e l  “yo” y el  “ tú” , 

entre e l  emisor y e l  receptor,  que só lo t iene sent ido cuando se lee 

e l  poema en voz a l ta,  porque e l  lector cede ante la voz del poema 

y  se apropia de e l la anulando la  d istancia ent re emisor y receptor.  

Y  e l  t iempo en e l  que se enuncia,  es un presente intempora l,  “en e l 

cual la exper ienc ia vív ida del yo l í r ico vuelve a e jecutarse en e l 

presente de la lectura como per tenec iente al  momento del  tú que es 

ot ro yo”  (Ventura,  2016:  249).  Que sólo ex iste en e l  momento del  

habla y se instaura como una presenc ia actual,  así  e l  su jeto que 

habla dent ro del  poema “se co lma en el  marco de su act iv idad 

d iscursiva” (F i l in ich,  1998:  18).  

 No obstante,  es necesar io d is t inguir  ent re e l  su jeto de la 

enunc iac ión (el  yo que habla) de l  su jeto del  enunc iado (e l  yo que 

ac túa),  ya que en la l í r ica moderna se cuest iona su ident idad a l 

f ragmentarse en múlt ip les yo.  Anter iormente se pensaba que estas 

dos instanc ias eran uno so lo,  inc luso se pensó que e l su jeto l í r ico 

era e l  propio autor,  pero ahora es ta ident idad del su jeto l í r ico se ha 

vuelto  inestable y  cuest ionable para la teor ía  l i terar ia.  La disputa 
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apunta hac ia la f icc ional idad o la autobiograf ía con respecto al  

autor.  En este sent ido,  Lorena Ventura a lude que mient ras e l  yo de 

la  enunc iac ión sea “su jeto f icc ional  o su jeto rea l ,  la  problemát ica 

del  su jeto l í r ico está est rechamente l igada a la  re lac ión ent re poesía 

y f icc ión” (Ventura,  2016:  252) .  Y que es necesar io def in i r  su 

ident idad para rea l izar e l  anál is is de l poema.  

 A lgunos teór icos  (Charles Bat teux,  Kate Hamburger ,  ent re 

ot ros) se han preocupado por  def in ir  esta ident idad,  en la  que 

apuntan por un su jeto l í r ico rea l  que remite a l  autor en donde se 

pueden f icc ional izar sus exper ienc ias ;  y,  por ot ro lado,  puede ser 

que d ichas exper ienc ias  sean f ing idas y  nada tenga que ver  con e l 

propio autor.  En cambio,  Ventura nos d ice que e l núc leo del  asunto 

ya se planteaba desde el romant ic ismo a lemán por la t r ipart ic ión 

ar istoté l ica de los géneros a  t ravés de la d ist inción gramat ica l de 

las  personas y,  por  consigu iente,  la  l í r ica se dec lara subjet iva por 

el  empleo del  yo que “ t iende a expresar  los  sent imientos  y la 

in ter ior idad  de un su jeto y no de un mundo exter ior  u objet ivo” 

(Ventura,  2016:  253).  En consecuenc ia,  el  género l í r ico t iende a 

hablar de un su jeto ind iv idual y restar le menor importanc ia a la 

acc ión;  as imismo, otorga el  papel  de l su jeto l í r ico a l  autor,  idea que 

resultó i r revocable para la época,  aunque poster iormente fue 

cont rovert ib le.  

 En conc lus ión,  se af i rma que e l su je to l í r ico se encuentra en 

un punto in termedio y “ha pasado a convert i rse en una noción vacía  

de contenido:  una pura voz que no sabría ident i f icarse n i  con una 

fuente autobiográf ica n i  con una f ict ic ia”  (Ventura,  2016:  2 54).  Más 

b ien se t rata de un sujeto retór ico  o f igura l  que media como una 

l ínea ent re lo f ic t ic io y lo autobiográf ico en donde ambas partes 

pueden coex ist i r .  Esto a lude nuevamente a la asoc iac ión del  su jeto 

l í r ico con e l autor,  pero ahora de una forma f igu rada,  como una 
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desv iac ión no atada a la  tempora l idad y a l  espac io .  Se ve como una 

forma genera l en donde esa voz del “yo”,  excediendo al  ser 

ind iv idual que lo const i tuye ,  pueda ser inc lus ivo y se d ir i ja hac ia un 

“nosotros”.  Así  “e l  su jeto l í r ico redescr ibe  a l  su jeto empí r ico 

anc lándose en su exper ienc ia de lo  rea l,  pero l iberándolo de lo 

autobiográf ico y personal”  (Ventura,  2016:  257).  A su vez,  que 

pueda t rans itar de lo part icu lar a lo un iversa l y v iceversa 

manifestando entonces,  que no ex iste la ident idad  del su jeto l í r ico 

“más a l lá de la que e l tex to le otorga.  E l su jeto l í r ico se crea en y 

por  el poema” (Ventura,  2016:  258).  

 Es en este sent ido,  y aclarada la  ident idad del su jeto l í r ico,  la 

poesía moderna se caracter iza por  f ragmentar lo  en múlt iples “yo” :  

 
 

El  pronombre “yo”,  le jos  de des ignar  una ent idad unitar ia y 
homogénea, se ha conver t ido para los poetas de la 
modern idad en una mera i lus ión gramat ica l ,  det rás de la cual 
encont ramos un su jeto f ragmentado,  desdoblado,  mult ip l icado,  
un i f icado só lo por e l  rasgo de la  voz (Ventura,  2016:  259) .  
 
 

 Bajo es te aspecto,  Lorena Ventura se atreve a proponer es te 

rasgo como una f icc ional izac ión  de la poesía,  en donde e l su jeto 

l í r ico parece estar emparentado a l narrador ,  al  const i tu i r  una forma 

discursiva en la que e l  “yo” se d i r ige a “o tros” y a su vez forma parte 

de éste,  conv ir t iéndose en un punto clave para la  poesía moderna , 

aventurándose por la “ob jet iv ac ión” de lo “subjet ivo” estab lec ida por 

la  voz del su jeto l í r ico.  Es dec ir ,  que la  otredad será la objet ivac ión 

del  “yo”  conv i r t iéndose en una ins tanc ia múlt ip le ,  acercándose cada 

vez más a la f icc ión,  pues “ la  subjet iv idad ha pasado a ser 

experimentada de otro modo” (Ventura,  2016:  263).  

 Entonces,  por deducción,  el  su jeto l í r ico se cons idera un 

in tervalo entre la  f icción y  la autobiograf ía,  así  como también la 

f igura que efec túa e l desdoblamiento que e l “yo” muestra en 
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dist intas facetas di r igiéndose a un  “ tú”  u “ot ros” que só lo ex is te en 

el  poema. As imismo, la pa labra poét ica será e l  ún ico recurso para 

anal izar este desdoblamiento del  su jeto l í r ico que se presentan en 

los poemas de Olga Orozco.  
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Capí tulo I I I  

 

Análisis de algunos poemas de Los juegos pel igrosos  

 

Los juegos pel igrosos  (Losada,  1962) es  la  tercera obra publ icada 

de Olga Orozco.  Cont iene d iec iocho poemas escr i tos en verso l ibre.  

Esta obra,  en especia l ,  se ve más def in ida la consol idac ión de su 

escr i tura poét ica.  La voz l í r ica se d ir ige a un tú ,  elemento recur rente 

que se mant iene en toda su obra,  y hace que se pro longue un 

desdoblamiento del yo en otros yo,  como s i  se t ratara de un 

monólogo in ter ior o se di r igiese a a lgu ien q ue mant iene en mis ter io 

la  poeta.  Desent raña una convers ión s imból ica de p lanos en donde 

el  “yo” se presenta y se mueve en constante d inamismo para 

constru i r  un imaginar io campo de exper ienc ias ,  y adopta d ist intas 

rea l idades que le permiten mult ip l icarse e n var ios “yo”.  En ta l  

sent ido,  A l ic ia Genovece señala que “no hay yo poét ico que sea uno 

y  para s iempre;  se nace,  se rehace” (Genovese,  2011:  95) .   Y 

tomando en cuenta la noción del  “su jeto re tór ico o f igura l”  antes 

mencionado por  Lorena Ventura,  e l  cual m edia entre lo 

autobiográf ico y lo f icc ional,  la  conversión del yo que crea Olga 

Orozco le permite profundizar “en la in terrogación de los  p lanos que 

t rascienden la rea l idad empír ica […] como la hechicería,  los 

ta l ismanes,  las búsquedas desesperadas de la i dent idad,  la 

memor ia como una tor re en l lamas,  e l  tarot ,  los sueños obses ivos,  

los conjuros” (Legaz,  2018:  70 -71),  que guarda este poemario.  Son 

in ter rogantes que la poeta argent ina ha mantenido desde la infanc ia 

y  los re f le ja por  medio de la poesía.  Para O lga Orozco Los juegos 

pel igrosos  son 

 
Los  juegos  pe l ig rosos  que  pueden  aba rca r  los  d is t in tos  ámb i tos  de 
la  rea l idad  y  a lgo  más  a l lá  de  la  rea l idad .  Po r  e jemp lo ,  hab la  sob re 
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l a  ca r tomanc ia ;  hab la  de  la  as t ro log ía ;  hab la  de  a lguna rece ta  pa ra 
des t ru i r  a  la  enemiga ;  hab la  de l  amor  m ismo  que ta l  vez  es  uno de 
l os  juegos más  pe l ig rosos .  […]  En  f in ,  es  muy va r iado ,  pe ro  es  a  
los  juegos  a  los  que  uno  apues ta  muchas veces  en  la  v ida ” (Orozco,  
2009 .Canal  Encuent ro ) .  
 
   

 La poeta se aventura en las  zonas prohibidas e inexploradas 

de una real idad poco común: “ lo  oní r ico,  lo  intui t ivo,  mít ico,  mágico, 

en genera l,  las  vías no rac ionales  de conoc imiento”  ( Lergo,  

2009:47).  Se apoya en la pa labra para buscar e l  saber que se nos 

veta,  que se esconde;  pero,  al  mismo t iempo, con “ la idea de que el 

nombre no só lo des igna,  s ino que es e l  ser mismo y que cont iene 

dentro de sí  la fuerza del  ser ,  es  e l  punto de part ida de la c reac ión 

del mundo y de la creac ión poét ica” ( Lergo,  2009:  23).  Por el lo ,  la 

poesía se conv ier te en un puente de conoc imiento y de hacer 

pa lpable es ta rea l idad.   

 
 
Y  b ien,  só lo  desde es te  ter r i to r io  de l  des t ie r ro ,  de la  nos ta lg ia  y  la  
espe ranza ,  puedo  hab la r  de  “Los  Juegos  Pe l ig rosos ” ,  p rec isamen te  
po rque  son  pe l ig rosos  todos  los  juegos  que  in ten tamos  pa ra  sa l i r  
de  é l ,  pa ra  camb ia r lo  o  pa ra  anexa r le  o t ros  c ie los  y  o tras  t ie r ras  
con  sus  f lo res  y  sus  faunas .  
[…]  
Me  ent rego  a  juegos  pe l ig rosos  en  los  que  c reo  adqu i r i r  poderes 
cas i  mág icos .  In ten to  exp lo rar  en  las  zonas  p roh ib idas ,  en  los  
deseos  inexp resados ,  en  las  inmensas  can te ras  de l  sueño . P rocu ro  
des t ru i r  las  armaduras  de l  o lv ido,  detene r e l  v ien to  y  las  mareas , 
v iv i r  o t ras  v idas ,  c rece r en t re  los  muertos .  T ra to  de camb iar  las 
pe rspec t ivas ,  de  p resenc ia r  la  so ledad ,  de  reduc i r  las  po tenc ias  
que  te rm inan  po r  reduc i rme a l  s i lenc io .  (Orozco,  1984:  100 -102 ) 
 
  

 Para Olga Orozco la  poesía y  la  magia son s imi lares ;  pero hay 

una d iferenc ia que las def ine :  “ la  magia convoca a las fuerzas hac ia 

abajo,  mient ras que la poesía lo hace hac ia ar r iba” ( Lergo,  2009:  

51).  Esta conversión parece ser  el  eje  temát ico en el  que se mueve 

la poeta:  exper imenta la caída y busca la ascens ión de la un idad 

pr imord ial .  Es to da lugar a las múlt ip les metamorfosis del yo,  que 
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in tenta t raspasar es tos mundos y  “en busca de a lgo que s iempre 

es tá más a l lá”  (Orozco en Sefamí,  1996:  100);  ba jo máscaras,  

nombres y ent idades de las  cuales  s iempre t iene un f ina l 

desalentador,  que se re i ter a una y  otra vez en sus poemas. De este 

modo, la poesía es -en palabras de Olga Orozco - ,  “e l  sueño 

re i terado […].  La magia como la poesía,  se maneja por una 

conversión s imból ica de todo e l un iverso.  Ahora,  la magia t ra ta de 

convocar poderes.  La poesía en c ambio es una apuesta más a l lá de 

toda esperanza o desesperanza,  y se rei tera a pesar de la 

f rust rac ión.  La magia se supone que es ex itosa…” (Orozco ,  en 

Sefamí,  1996:  108).  

 Está c laro que por  eso son “ juegos pel igrosos”:  es e l  r iesgo 

que toma la poeta a l  adentrarse en estos senderos enigmát icos e 

inc i ta a l  lector a ser parte de e l lo.  Empezando por e l  t í tu lo ,  que 

seduce e inv i ta  hac ia lo mister ioso,  lo desconoc ido y ,  a l  mismo 

t iempo, emite su advertenc ia ante lo que uno se puede encontrar. 

Ante e l lo,  Aracel i  Toledo menc iona que e l t í tu lo también “hace 

re ferenc ia a la  sentenc ia de Hölder l in :  “ la  poesía es un juego 

pel igroso ”  (Toledo,  2020:  42).  La poesía instaura la profundidad del 

ser con la palabra y cuest iona la ex istenc ia humana en muchos 

aspectos.  Y e l  epígrafe lo e terno es uno,  pero t iene muchos 

nombres  guarda la s ín tes is de l contenido de la obra.  Este f ragmento 

pertenece a l  Rig-Veda,  texto ant iguo de la cul tura ind ia que señala 

la  idea que el  “or igen de todo fue lo Uno y  la  idea de un Orden 

Cósmico que todo lo regula.  La pr imera t iene que ver con la creac ión 

y la segunda con e l func ionamiento del mundo”.  (Tola,  Dragonet t i ,  

2003:  218) .  De esta manera,  el  mundo en e l  que se mueve la obra 

se maneja ba jo una tens ión de desolac ión y fasc inac ión en donde 

e l  t iempo, mov iéndose en espira l ,  reanuda la  caída y  e l  or igen,  la 

un ión y e l  desdoblamiento.  El  t iempo del poema se asemeja a l 
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t iempo del  juego,  conv i r t iéndose en un t iempo inamovib le  y 

encantado,  pues e l poeta juega adoptando d ist in tas máscaras:  la 

profeta,  la maga,  la huérfana,  la  re ina o lv idada,  ent re otras,  para 

cruzar la otra or i l la,  s iempre acompañad a por e l  dest ino.  L leno de 

s ignos y  señales en donde e l  pasado,  e l  presente y e l  futuro 

cambian o se conv ierten en uno.   

 Así  como también e l poeta védico hace ver lo que ha 

exper imentado,  e l  poeta contemporáneo recrea d ichas 

exper iencias,  las reencarna para que e l lector las rev iva po r medio 

de las imágenes,  e l  tono,  y la voz que se mueve en e l poema. A 

veces en forma de sentenc ia,  de p legar ia,  profec ía,  e incluso de 

in ter rogac ión ante lo  que no t iene respuesta.  Y t ratando de 

comprender  e l  mundo poét ico que propone Olga Orozco a par t i r  de 

la  propuesta metodológica anter iormente expuesta.  

 

 

El juego del  destino en  Cartomancia   

 

“Cartomanc ia ”  es el  pr imer poema que ocupa la obra.  La voz poét ica 

ut i l iza la  lectura de cartas para revelar  e l  dest ino de su inter locutor,  

e l  cual  es  un mister io,  pero conf igura un papel  importante en el  acto 

de l  dec ir  por la voz poét ica,  además de constatar e l  poder de la 

ad iv inac ión.  Pero ¿qué impor tanc ia t iene el  dest ino para la 

humanidad? Desde la ant igua Grec ia se consul taba e l  oráculo para 

predec i r  e l  futuro o cuál era e l  dest ino predi lecto para cada hombre,  

y en c ierto grado,  modi f icar lo.  Pero la cartomanc ia imp l ica a lgo más 

que la revelac ión del futuro,  muestra “un aspecto de nuestro más 

profundo yo.  Es un v iaje a nuest ra propia profundidad” (Nichols , 

1994: 17).  Melanie Nicholson af i rma que e l esoter ismo es un 

acercamiento sobr io de la exis tenc ia humana (Nichols on,  2009: 
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192),  que a l f ina l se conv ierte en una angust ia para quien se 

enfrente a e l lo.   

  En este poema, “ la poeta actúa como suma sacerdot isa que 

convoca los poderes del verbo y la profec ía” (Mi l lares,  2009:  218). 

Toma por  personajes  pr incipa les  a los Arcanos Mayores del Tarot  

que se manif iestan mediante e l  juego de cartas ,  otorgándole a la 

poeta el  poder de decretar un dest ino tortuoso con un tono f i rme y 

ba jo e l  uso de imperat ivos que forman una re lac ión más cercana 

entre la voz que enunc ia y e l  lector ,  pues inc i ta a revelar lo  que 

oculta.  En palabras  de Gadamer ,  sería la producc ión de sent ido 

manifestada en e l texto.   

 E l Tarot  como ta l ,  es una forma de adent rarse a l  conoc imiento 

oculto,  de l  cual se desconoce su verdadero or igen.  Car l  Jung d ice 

que e l  Tarot  t iene su “or igen y  raíz en profundos modelos  del 

inconsc iente co lect ivo” (Laurens van der Post  en,  Nichols,  1994: 

15).  Estos son los  arquet ipos y  símbolos  universales  que también 

se manif iestan en mitos y  leyendas que conducen la v ida y conducta 

del hombre.  Y se manif iestan en los Arcanos Mayores como se 

muestra en la imagen:  
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 De esta manera,  e l  Tarot  es tá conformado por  un to ta l  de 78 

cartas ,  las  cuales se d iv iden en t res partes:  “ la pr imera parte 

formada por  21 car tas  numeradas del  1 a l  21.  La segunda parte 

formada por  una carta  con e l  número cero (El  Loco).  La tercera parte 

formada por 56 cartas,  es dec i r ,  por  cuatro ser ies de 14 cartas cada 

una (varas,  copas,  espadas y pentáculos o d iscos)" (Ouspensky,  

2016:  224).  As imismo,  e l  tarot  causa también un gran interés por la 

in f ini ta  var iedad de echar  las cartas.  Sal l ie Nichols  muestra un 

método,  el  cual cons iste en e leg i r  9 cartas que l lamen más la 

atenc ión a l  consul tante.  De estas 9 cartas,  se toman 5 que def inen 

la  s i tuación de la v ida general  de l consultante,  y las 4 restantes 

t ienen la  func ión de ser e l  oráculo,  que intenta dar respuesta a la 

pregunta o deseo que quiera saber el  consultante,  ya sea en un 

aspecto favorable o negat ivo como se expone en la  s igu iente 

imagen:  
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Nicho ls .  ( 199 4)  So bre  cóm o e ch ar  la s  car tas ,  p .  523 .  

 

 

 En es te caso,  O lga Orozco  ut i l iza otra t i rada d ist in ta,  se le 

conoce como la t i rada astro lóg ica 2 de cartas,  ya que es el  método 

que apor ta una gran cant idad de informac ión sobre e l  consultante. 

Se guía por las doce casas ast rales que habitan los Arcanos 

Mayores,  formando un círculo de izquierda a derecha;  se co locan 

boca abajo y se van g i rando a medida que se van interpretando.  Se 

puede añadi r  una o var ias cartas  cuando la  car ta  pr incipa l no est á 

b ien def in ida,  a f in de obtener una interpretac ión más c lara  como 

se observa en la imagen:  

 

 
2 A l  r espec to  de  la  a s t ro lo g ía ,  O lg a  O rozco  men c iona ba en  una  en t re v i s t a :  
“ Es tu d ié  a s t ro lo g ía  mu cho s año s con  Mar ía  Ju l i a  One t t i ,  p r ima de  Jua n 
Car los ,  e l  escr i to r .  Co n e l l a  h ac íamo s lo s  h oró sco po s d e  Cla r ín  de  l os  
d omingo s y  los  f i rm ábam os Ca nop us ”  ( A l f r edo  Ser ra ,  2 019 :  SP) .  En  l í ne a  
[ h t t ps : / / www. i n fo bae .co m/cu l tu r a /2 01 9/0 1 /1 5 /o lg a -oro zco - la -g r an - poe ta -d e-
l as -p rem on ic ion es - fun es tas / ]  
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 La poeta argent ina toma d iec iocho Arcanos Mayores,  de los 

cuales  unos están agrupados para complementar la informac ión  que 

se revela en e l  poema,  como se observa en la s igu iente imagen :  

  

 

 

 Esto ofrece una vis ión genera l  de l poema, en un sent ido 

v isual ,  a f in  de observar cómo se mueven las  cartas ,  y,  a l  mismo 

t iempo,  el  espac io donde se desarro l la e l  juego mismo de las cartas 
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para predeci r  e l  futuro dentro de l poema.  Para e l  anál is is  e 

in terpretac ión del  poema, conv iene ci tar los en apar tados.  Los 

pr imeros versos con los que abre e l  poema son los s igu ientes :    

 
Oye  lad ra r  los  pe r ros  que  indagan  e l  l ina je  de  las  sombras,  
óye los  desga r ra r  la  te la  de l  p resag io .  
Escucha .  A lgu ien  avanza   
y  las  maderas  c ru jen  deba jo  de  tus  p ies  como  s i  huye ras  s in  cesar  
y  s in  cesar  l lega ras .  
Tú  se l las te  las  pue r tas  con  tu  nombre  insc r i to  en  las  cen izas  de  
aye r  y  de  mañana .  
Pe ro  a lgu ien  ha  l legado .  
Y  o t ros  ros t ros  sop lan  e l  ros t ro  en  los  espe jos  
donde  ya  no  e res  más  que  una  bu j ía  desga rrada,   
una  luna  invad ida deba jo  de las  aguas  po r  t r iun fos  y  comba tes ,  
po r  he lechos .  
(Orozco ,  2013 :  107 )  
 
 

 E l  poema abre con e l v iaje  t rascendente de lo  que no se puede 

ver.  E l yo l í r ico se apropia de l lenguaje desde e l in ic io del  poema a 

t ravés de la a legoría enmarcada en l os pr imeros versos como e l 

v ia je o la  t rans ic ión que conduce al  desci f ramiento del fu turo.    La 

voz poét ica está preparando al  in terpelado mediante ver t ientes de 

sent ido que se mani f iestan a t ravés de imperat ivos  y  deíct icos  que 

dan mayor re levanc ia y s ign if icado a los símbolos expuestos ( los 

per ros,  la  te la del  presagio,  la  puerta,  espejos),  que deben ser 

desc if rados creando un vínculo espir i tua l con lo ominoso .  También 

parece descr ib i r  la s i tuac ión del  consultante con la carta de “La 

Luna”,  “que marca la  ent rada de la Ciudad Eterna” (Nichols,  1994: 

433).  Esto es e l  “Otro lado”,  lo que se encuentra fuera del marco de 

la  rea l idad y en gran medida,  const i tuye e l  dest ino del consultante. 

Esta carta es e l  puente para “ver sombras hasta ahora 

desconoc idas”  (Nichols ,  1994:444)  donde impera lo onír ico y e l 

inconsc iente,  es e l  v ia je de la  “negra noche del a lma” a l  que se ha 

adentrado e l consul tante,  mediante e lementos que descr ibe la  voz 

l í r ica.  Los per ros  que ladran son los “mensajeros intercesores” 



 
 
 
 

65 
 

(Cheval ier ,  1986:819) que van a dar  a  conocer el  l ina je de las 

sombras y a la vez destruyen la  te la de l presagio como metáfora del 

dest ino,  y e l  juego que impl ica adentrarse a es te mister io l lamado 

futuro.  A su vez,  se enunc ia desde e l pr imer verso la destrucc ión, 

la  muerte y la oscur idad que va a predominar  a lo largo del poema.  

 La voz poét ica menc iona a Alguien  mister ioso que avanza,  que 

podría ser la propia voz l í r ica que t iene la f unc ión de ser e l  oráculo 

y  la ún ica voz act iva que se mueve en todo el  poema. As imismo, la 

madera gruñe a l igual que los per ros .  E l quiasmo que se encuentra 

en el  cuarto verso parece ser la repet ic ión s in f in  de un juego de 

palabras en la que e l interpelad o se encuent ra apresado;  e l lo 

const i tuye un via je de retorno por la contrad icción que enmarca e l 

verso:  hu i r  y l legar .  E l consul tante ya no puede escapar  por  la 

sentencia que enunc ia la voz poét ica en el  quinto verso:  Tú se l laste 

las puertas con tu nombre inscr i to en las cenizas de ayer y de 

mañana.  No puede desl igarse de su dest ino porque ya está escr i to . 

Así  como la poeta redef ine la presenc ia del  consultante f rente a l 

adiv inador mediante el  “Tú” ,  pues “el  “yo” de l poeta es un su jeto 

plura l en el  momento de la c reac ión,  es un “yo” metaf ís ico,  no una 

personal idad.  […] e l  poeta con toda la carga de lo conoc ido y lo 

desconoc ido,  se s iente de pronto convocado hac ia un afuera cuyas 

puertas se abren hacia adent ro”  (Orozco,  2013:  468 -469).   En donde 

e l  yo no es nada menos que un yo proyectado hac ia afuera dando 

lugar a l  “ tú”  con el  propós ito de revelar e l  en igmát ico y mister ioso 

futuro.  Esto da lugar a la relac ión d ia lógica ent re e l  yo de la 

enunc iac ión y el  sujeto de l enunc iado que menc iona Lorena 

Ventura.  Es un ac to necesar io  de l dec i r  f rente a un tú,  que só lo 

ex iste dent ro de l discurso.  Además, se establece un juego de 

t iempos entre pasado y futuro con e l f in de generar incert idumbre 

hac ia lo que no se puede poseer con certeza,  só lo exis te e l  
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presente,  la deix is  de l aquí  y e l  ahora enmarcada por  la  voz 

enunc iat iva.   

  E l juego de t iempos ent re e l  pasado y  e l  futuro es  re levante,  

pues “e l  pasado y e l  porvenir  se funden ahora en un presente 

i l im itado donde las  escenas más ant iguas están ocurr iendo,  a l  igual  

que las v is iones de las profecías” (Orozco,  1984:  101).  A su vez,  la 

puerta parece ser  uno de los  elementos o símbolos  más recur rentes 

en la obra de Olga Orozco.  La puerta s imbol iza e l  paso de “dar 

acceso a la revelac ión” (Cheval ier ,  1986:  856) ;  es e l  umb ral  hac ia 

lo  mister ioso que puede contener e l  dest ino.  Para entender mejor 

e l  s ign if icado de la puerta,  lo enunc ia O lga Orozco en La oscur idad 

es  otro so l :   

 
 
“No hay nad ie ,  no  hay nad ie ,  no hay  nad ie” ,  con tes ta  la  to rcaza de 
pecho  do rado desde e l  pa lomar que  me co r ta  e l  camino .  Lo  d isue lvo 
con  un sop lo .  De t rás  es ta  la  pue rta .  No  neces i to  l lave  pa ra  en t ra r . 
No  pe rd í  la  inocenc ia .  Lo  he v is to  escr i to  sobre  las  ta b las  de  o t ra  
ley .  Empu jo .  Apa rece  un  gran muro  que  me mi ra  con  m i rada  de 
c iega .   
“E l  mapa,  e l  mapa  de  humedad  y  de  moho  cen ic ien to  donde 
desc i f raré  en  muchas  pa redes  m i des t ino” .  
No  puedo queda rme  aqu í .  Debo  busca r  la  pue rta .  
[…]  
Y  en  e l  f ina l  después  de  cada  cor redo r es tá  o t ra  vez  la  puer ta .  
(Orozco ,  1991 :  6 -7)  
 
 

 La puer ta también parece estar  asoc iada a “ la idea de patr ia,  

casa y mundo” (Cir lot ,1992:376).  Se puede deci r  que la puerta 

permite la entrada y el  descubr imiento tanto de l or igen com o del 

porveni r .  Es la ent rada del juego pel igroso a l que uno se arr iesga.  

E l espejo también es otro de los símbolos s ign if icat ivos que  “se 

ut i l iza en la ad iv inac ión para interrogar a los espí r i tus.  Ref le ja  todo 

lo  que pasa en la  t ierra” (Cheval ier ,  1986:  476) .  Y también permite 

leer el  pasado,  e l  presente y e l  fu turo.  S in embargo,  a part i r  de l 

verso enunciado:  y otros rost ros  te soplan e l  rostro  en los espejos , 
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la  repet ic ión constante que se mant iene a t ravés de la a l i terac ión 

denota la f ragmentac ión del consultante en el  cambio de los 

sustant ivos ( rost ros / rost ro/espejos)  de s ingular  a p lura l ;  y,  a su vez, 

se reaf i rma comparándolo como una “bu jía desgar rada” y una “ luna 

invadida” como un ser  f ragmentado,  marcado por todo t ipo de 

exper ienc ias sacando a re luc ir  su confuso y oscuro “yo”.  Dice la 

poeta:   

 
 
Aqu í  es ta  lo  que es ,  lo  que  fue,  lo  que  vend rá ,  lo  que  
puede  ven i r .  
S ie te  respues tas  t ienes  pa ra  s ie te  p regun tas .   
Lo  a tes t igua tu  ca r ta  que  es  e l  s igno  de l  Mundo :  
a  tu  de recha  e l  Ánge l ,  
a  tu  izqu ie rda  e l  Demon io .  
(Orozco ,  2013 :  107 )  
 
 

 En estos versos entran en juego las cartas de tarot .  La voz 

poét ica enunc ia a t ravés de un lenguaje s imból ico lo ef ímero e 

inestable que puede ser e l  t iempo . Así  como la forma en que se 

encuentran est ructurados los  versos ,  se nota de forma ev idente  e l 

para le l ismo s i  se  toman en cuenta todos los e lementos que 

componen esta es trofa,  podría dec irse que ésta engloba 

perfectamente la idea de retorno de los t iempos y de los opuestos. 

En pr imer lugar,  s igue manteniendo e l juego del t iempo en que todo 

puede ser re lat ivo.  En segundo lugar,  la voz enunc iat iva ofrece dar 

s iete respuestas para s ie te preguntas;  e l  número s iete es un número 

mágico,  que “des igna la tota l idad del  orden moral  y la to ta l ida d de 

las energías ,  pr inc ipalmente en el orden espir i tua l.  […] S imbol iza 

un c ic lo  completo,  una perfección d inámica.  Representa la tota l idad 

del un iverso en mov imiento.  […] Ind ica e l  paso de lo conoc ido a lo 

desconoc ido” (Cheval ier ,  1986:  943 -944).  E l lo muestra una 

es truc tura c ircu lar en la  que e l ad iv inador le  mostrara a l  consul tante 

su dest ino de pr inc ipio a f in.  Lo complementa con la car ta  de  “E l 
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Mundo”  que representa “ la f igura del  s í  mismo arquet íp ico,  el  cent ro 

de nuest ro equi l ibr io psíquico” (Nichols,  1994:  482).  Esta car ta se 

caracter iza por mantener una es trecha re lación entre e l  in ter ior y e l  

ex ter ior,  e l  cuerpo y e l  espí r i tu ,  entre lo ter renal y la d iv in idad.  Va 

a dejar re luci r  e l  yo en su comple j idad,  desde e l más inocente hasta 

e l  más oscuro,  y se mant iene en una re lac ión que co loca sobre 

juego los opuestos :  el  Ángel y e l  Demonio.  

 E l  ángel como e l intermediar io entre Dios  y e l  mundo,  así  como 

e l  que t rae el  orden espir i tua l (Cheval ier ,  1986:  98).  Y e l  demonio,  

asoc iado a l  dest ino,  se complementa con la posic ión de estar a l 

lado izquierdo que,  a l  perecer ,  es la d irecc ión hac ia la muerte 

(Ci r lot ,  1992:  165).  Esta es trofa muest ra todo e l v ia je  que 

emprenderá e l  interpelado,  pues Olga Orozco menc iona que la carta 

de l  Mundo se ref iere a l  consul tante 3.  Todo e l lo depende de las 

dec is iones que tome, está marcado como parte de su dest ino  

es tablec ido a t ravés de la  voz enunc iat iva que guía a l  consul tante 

en este v ia je  y juego de car tas .  En los s igu ientes  versos:  

 
 
¿Qu ién  l lama? ,  ¿pe ro  qu ién  l lama  desde  tu  nac im ien to  hasta  tu   
muer te   
con  una  l lave ro ta ,  con  un  an i l lo  que  hace  años  fue  en te r rado?  
¿Qu iénes  p lanean  sob re  sus  p rop ios  pasos  como  una  bandada  
de  aves?  
Las  Es t re l las  a lumbran  e l  c ie lo  de l  en igma .   
Mas  lo  que  qu ieres  ver  no  puede  se r  m i rado  ca ra  a  ca ra  po rque  su 
luz  es  de o t ro  re ino .  
Y  aún  no  es  ho ra .  Y hab rá  t iempo .  
(Orozco ,  2013 :  107 -108 ) 
 
 

 E l  su jeto l í r ico pregunta de forma retór ica quién l lama a l 

consul tante ,  re i terando nuevamente e l  dest ino de forma cíc l ica 

 
3 Do cume nta l  so bre  O lga  Oro zco .  Ia ccar ino ,  Ma rce lo  (d i re c to r ) .  O lga  Orozco ,  

Des t i no  [do cum ent a l ] .  Buen os A i re s ,  Cana l  En cu ent r o ,  200 9 .  En  l ín ea  
[ h t t ps : / / www.yo u t ube .com /wat ch? v=lOb 2oZx -sa U] .  
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desde e l nac imiento hasta la muerte.  Hace énfas is en e l  juego 

anafór ico de “qu ién/quienes” es tán det rás del consultante ,  e l  cual 

responde a la p lura l idad de sucesos que están por  suceder le  a l  

in terpelado.  Lo acompaña e l an i l lo  que “s imbol iza e l  dest ino que no 

se puede deshacer .  Así  como apoderarse de é l es en c iert o modo 

abr i r  una puer ta” (Cheval ier ,  1986:  102).  Marca e l pa so hac ia esa 

ot ra rea l idad,  se ha adent rado a este juego pel igroso del  que ya no 

hay vuelta at rás;  y  la  l lave también lo reaf i rma,  pues ésta representa 

el  “doble papel  de abertura y  c ierre.  Da acceso a un estado o 

morada espi r i tua l ”  (Cheval ier ,  1986:  670).  E l  hecho de que se 

encuentre ro ta ind ica un mal present imiento ,  es la metáfora del 

f racaso ante lo que está por veni r  o no se puede cambiar.  Aunque 

también la l lave se encuentra asoc iada a Hécate,  la d iosa de la 

magia,  la  bru jer ía ,  la muerte y  de todas la s  c r iaturas  que se 

esconden en la  oscur idad de la noche.  En esta estrofa se determina 

e l  c ruce hac ia lo en igmát ico o mister ioso  de esa ot ra rea l idad,  pero 

la  voz l í r ica pregunta ¿Quiénes p lanean sobre sus propios pasos 

como una bandada de aves? ,  una comparac ión que puede a lud i r  a 

las cartas o arcanos del tarot  que decretarán el porvenir  de l 

consul tante.   

 Las Est re l las v is lumbran la metáfora del mister io oscuro que 

guardan las  cartas  a t ravés de “a lumbrar”  y  “en igma”   con e l f in de 

que sea revelado,  pero e l  su jeto l í r ico lo hará a su debido t iempo. 

Aunque también podr ía ser una adver tenc ia,  ya que la Estre l la como 

carta de l Tarot ,  también t iene la  func ión de ser un guía y a lumbrar 

e l  v ia je de in t rospecc ión del consul tante en las car tas.  Pero los 

l ímites de la  rea l idad le impiden ver  lo que hay del ot ro lado ,  porque 

su luz es de ot ro reino/  Y aún no es hora.  Y habrá t iempo .  E l  

po l isíndeton dota la expres iv idad y e l  énfasis de cont inu ida d 

mediante e l  adverb io “aún”  para poder ver ese otro re ino.  Es un 
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tóp ico constante que se encuentra en la  poesía de Olga Orozco ,  

acerca del cual  e l la responde: es “un muro contra e l  cual go lpeo 

permanentemente t ratando se t rascenderlo ,  de descubr i r  alguna 

puerta,  a lguna f isura que me permita at isbar e l  ot ro lado” (Orozco,  

1990: SP).  Sin embargo,  la voz l í r ica decreta que aún no es t iempo 

de t rascender  a ese p lano y pros igue en su lectura:  

 
 
Va le  más  desc i f rar  e l  nombre  de  qu ien  en t ra .  
Su  ca r ta  es  la  de l  Loco ,  con  su pac ien te  red de cazar  mar iposas .  
Es  e l  huésped  de  s iempre .  
Es  e l  a luc inado Emperado r  de l  mundo  que  te  hab i ta .  
No  p regun tes  qu ién  es .  Tú lo  conoces   
po rque  tú  lo  has  buscado ba jo  todas  las  p iedras  y  en  todos  los   
ab ismos   
y  habé is  ve lado jun tos  e l  pu ro  adven im ien to  de l  mi lag ro :   
un  poema en que todo  fue ra  ese  todo  y  tú   
-a lgo  más  que  ese  todo -.   
Pe ro  nada  ha  l legado .  
Nada  que fue ra  más  que  es tos  mismos  es té r i les  vocab los .  
Y  acaso  sea  ta rde .  
(Orozco ,  2013 :  108 )  
 
  

 En este apartado comienza e l v ia je de las cartas,  e l  que sa le 

a l  encuentro es la carta de  “E l  Loco” .  La voz l í r ica rea l iza la 

descr ipc ión característ ica de la  carta  que ind ica e l  comienzo de un 

v ia je y hace e l camino.  También hace referenc ia a l  consultante, 

“ representa a l  hombre como ind iv iduo,  a l  hombre débi l ”  (Ouspensky,  

2016: 238) por la ingenuidad e inocencia de desconocer e l  mundo 

verdadero o lo que se encuentra más a l lá.  La voz l í r ica hace 

hincapié en la anáfora por medio de l verbo “es” que se expresa en 

los s igu ientes  versos:  Es el huésped de s iempre/  Es e l  a luc inado 

Emperador  del  mundo que te  habi ta,  para dar cuenta y asegurar  que 

e l  consultante sabe de quién s e t rata reaf irmándolo en los versos 

s igu ientes:  no preguntes  quién es.  Tú lo  conoces ,  que parece dar 

cuenta de este juego d ia lóg ico entre e l  sujeto l í r ico y e l  consultante.  
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Sin embargo,  parece que esta carta va acompañada con la car ta de  

“E l  Emperador ”  que representa e l  orden,  “e l  mundo de la pa labra 

creadora,  donde se in ic ia la  ley mascul ina del espí r i tu  sobre la 

natura leza.  Esta ley es la encarnac ión del Logos o pr inc ip io 

rac ional.  […] Éste ordena nuest ros pensamientos y energías 

conectándolos  con la  rea l idad de manera práct ica” (Nichols,  1994: 

149).   

 Lo in teresante es que e l su jeto l í r ico le ad judica el  ad jet ivo de 

“a lucinado Emperador”,  que hace referenc ia a la rea l idad interna e 

ingenua del consultante como e l  cent ro que lo r ige,  y e l  consul tante 

lo  conoce porque lo ha buscado debajo de las p iedras ,  que son 

“s inónimo de conocimiento y s igno de una rea l idad espir i tua l ” 

(Cheval ier ,  1986:  824 -831) que le ha s ido negada a é l  mismo. 

Espera la  l legada de la un idad como un milagro manifestado en un 

poema;  es deci r ,  la  representac ión d iv ina ref le jada a t ravés de la 

pa labra,  pero nada ha l legado.  Es un intento fa l l ido del poeta, 

acerca del  cual O lga Orozco responde: “ los poetas  s iempre 

andamos en búsqueda de revelac iones,  s iempre t ratamos de 

desenter rar mister ios.  A lgo que puede ser la pa labra pérd ida; 

buscamos lo indec ib le .  Por eso el  poema es una f rust rac ión” 

(Orozco,  en Sefamí,  2018:  106 ) .  Y parece quedar ref le jado en e l 

verso:  Y acaso sea tarde,  que ind ica un hecho de no poder l legar a 

esa unidad que anhe la la voz l í r ica,  más no s ign if ica que deje de 

in tentar lo.  Este apartado muestra la personal idad e inquietud del 

consul tante en su in ter ior idad,  representa e l  comienzo de lo  que 

es tá por  venir  en este v ia je y e l  en igma que guardan los  arcanos 

hac iendo h incapié a l  in ic io de la  est rofa:  vale desc if rar  el  nombre 

de quien ent ra.  

 
 
Veamos  qu ien se  s ien ta .  
La  que  es tá  envue l ta  en l ienzos  y  g razna  m ien t ras  h i la  desh i lan - 
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do  tu  sábana   
t i ene  po r co razón  la  mar iposa  neg ra .  
Pe ro  tu  v ida es  la rga  y  su  acorde se  queb ra rá  muy  le jos .   
Lo  leo  en  las  a renas  de  la  Luna  donde  es tá  esc r i to  e l  v ia je ,   
donde  es tá  d ibu jada  la  casa  en  que  te  hundes  como  una  es t r ía   
pá l ida   
en  la  noche  te j ida  con  g randes  te la rañas  po r  tu  Muer te  h i lande ra.  
Más  cu ída te  de l  agua , de l  amor  y  de l  fuego.  
(Orozco ,  2013 :  108 )  
 
 

 Todo poema está conf igurado de imágenes y es uno de los 

e lementos impor tantes que const i tuye la  obra de Olga Orozco,  sobre 

todo para acercarse y p lasmar lo intangible:  la Otredad.  En e l verso 

veamos quien se s ienta,  el su je to l í r ico se incluye como espectador 

a t ravés del p lura l  del verbo “veamos”  junto a l  consultante,  que 

parece inc lu ir  también a l lector  en este juego de espectador es a l  

ver cómo se mueven las car tas.  As imismo, se m anif ies ta la imagen 

de la muer te por medio de la  descr ipc ión que se real iza en los 

versos:  la que está envuelta en l ienzos y grazna mient ras  h i la 

deshi lando tu sábana/  t iene por  corazón la mar iposa negra .  La voz 

poét ica enunc ia qué tan presente se encuent r a la muerte en el  

consul tante.  T iene como emblema la mar iposa negra asoc iada a l 

mal augur io;  s in embargo,  el  su je to l í r ico le revela que,  aunque la 

muerte esté a l  acecho su acorde se quebrará muy lejos ;  e l  acorde 

representa la analogía de la v ida ,  porque lo ha v isto en la car ta de 

“La Luna ”  que se anuncia desde e l pr inc ipio  de l  poema y  representa 

e l  mundo v is ib le del dest ino del héroe ;  en este caso,  de l 

in terpelado.  Acompañado bajo una ser ie de sucesos turbulentos  

donde está d ibu jada la  casa en que te hundes .  Melanie Nicholson 

menc iona que la f igura de la  casa conforma uno de los  e lementos 

que más se rep iten en toda la obra de la poeta;  y tomando e l 

concepto de casa por  Bachelard,  menc iona que “ la casa representa 

la  so l idez no só lo de la v ida fami l iar ,  s ino de la misma ident idad del 

ind iv iduo” (Nicholson,  2020:  139).  En este verso,  la casa se toma 
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en cuenta en un aspecto negat ivo,  donde e l consultante se hunde 

en e l la y no puede sa l i r .  Representa una muer te s imból ica del  yo 

consc iente para perderse en e l yo inconsc iente e impuls ivo,  inc luso 

confuso por la alegor ía representada en e l verso:  la noche te j ida en 

grandes telarañas .  Pero e l  suje to l í r ico le adv ier te que se cuide del 

agua que representa las “energías inconsc ientes del a lma” 

(Cheval ier ,  1986:  60) ;  de l amor y del fuego que se re lac iona con 

“ las pas iones y  la có lera” (Cheval ier ,  1986:  511).  Que será la 

pérd ida tota l  del  in terpelado.  Dicta la voz poét ica:  

 
 
Cu ída te  de l  amor  que  es  qu ien se  queda .  
Pa ra  hoy ,  pa ra  mañana ,  pa ra  después  de  mañana .  
Cu ída te  po rque  b r i l la  con  un  b r i l lo  de  lág r imas y  espadas.  
Su  g lo r ia  es  la  de l  So l ,  tan to  como  sus  fu r ias  y  su  o rgu l lo .  
Pe ro  jamás  conoce rás  la  paz ,   
po rque  tu  Fue rza  es  fue rza  de  tormen tas  y  la  Temp lanza  l lo ra  de   
ca ra  con t ra  e l  mundo.  
No  do rm i rás  de l  lado  de  la  d icha ,   
po rque  en  todos  tus  pasos  hay un  bo rde  de  lu to  que p resag ia  e l   
c r imen  o  e l  ad iós ,   
y  e l  Aho rcado  me  anunc ia  la  pavo rosa  noche  en  te  fue dest inada .  
(Orozco ,  2013 :  108 -109 ) 
 
 

 E l  su jeto l í r ico vuelve a reaf irmar  la  adver tenc ia de l amor,  que 

será la perd ic ión del  consultante por la anáfora enmarcada en la 

prepos ic ión “para”,  que denota e l  énfas is que t iene e l  amor en todo 

momento,  ya sea en e l presente o en e l  futuro.  Se lee e l  infor tun io 

de l amor que es tá acompañado por la carta de  ”E l  So l” ,  que “aporta 

una luz art i f ic ia l  a la v ida del  consultante;  es deci r ,  no es de 

acogimiento de b ienestar,  puesto que e l amor,  con su mal ic ia, 

augura un desenlace fata l”  (To ledo,  2020:  45 ) .  Su br i l lo h iere,  es 

mort í fero y nunca habrá paz en él ,  porque en é l domina la fuerza 

del león,  la fuerza de los impulsos y “ las fuerzas inst in t ivas que 

l leva dent ro” (Nicholson,  1994:  284);  y la Templanza l lora a l  ser 

supr imida por éste.  Nicholson menc iona que es como s i  e l  ángel  de 



 
 
 
 

74 
 

la  templanza fuera el  ángel  de la  guarda,  e l  ángel bueno del héroe 

que t rae la pac ienc ia y la fe de l un iverso (Nic holson,  1994:  347).  

Pero es te ángel  no puede y no ha s ido escuchado, y e l  consul tante 

s iempre se encontrará en problemas o al  borde del  abandono y  la 

perd ic ión que se expresa en e l  verso:  porque en todos tus pasos 

hay un borde de luto que presagia e l  c r imen o e l  ad iós .  Los “pasos” 

dan cuenta del camino o dest ino que t iene e l consul tante 

acompañado de las pa labras  “ lu to,  cr imen y  ad iós”,  que dan como 

resultado un dest ino s iempre fata l .  Lo ates t igua la carta de  “E l  

Ahorcado ”  que representa “ las promesas no cumpl idas,  e l  amor no 

correspondido”  (Couste,  1972:  161)  y  “se hal la to ta lmente en las 

manos del Dest ino.  No t iene poder n inguno para dar forma a su v ida 

o cont ro lar su dest ino” (Nicolhs,  1994:  301).  Y e l  porveni r  de l 

consul tante será v iv i r  en la oscur idad,  analogía tomada de la noche. 

La voz l í r ica prosigue:   

 
 
¿Qu ie res  sabe r  qu ién  te  ama?  
E l  que  sa le  a  mi  encuent ro  v iene desde  tu  prop io  co razón .  
B r i l lan  sob re  su  ros tro  las  máscaras  de  a rc i l la  y  co r re  ba jo  su  p ie l  
 la  pa l idez  de  todo  so l i ta r io .  
V ino  pa ra  v iv i r  en  una  so la  v ida  un  co r te jo  de  v idas  y  de  muer tes .  
V ino  pa ra  ap rende r  los  caba l los ,  los  árbo les ,  las  p iedras ,  
 y  se  quedó  l lo rando  sob re  cada  ve rgüenza .  
Tú  levan tas te  e l  muro  que  lo  ampara ,  pe ro  fue  s in  que re r  la   
To r re  que  lo  enc ie r ra :   
una  p r is ión  de  seda  donde  e l  amor  hace  sonar  sus  l laves  d e 
insobo r -  
nab le  ca rce lero .  
En  tan to  e l  Car ro  agua rda  la  seña l  de  pa rt i r :   
l a  apa r ic ión  de l  d ía  ves t ido  de  E rm i taño .  
Pe ro  no  es  t iempo  aún  de  conve r t i r  la  sangre  en  p ied ra  de  memoria .  
Aún  es tá is  tend idos en la  cons te lac ión  de  los  Aman tes ,   
ese  r ío  de fuego que pasa devorando  la  c in tu ra  de l  t iempo  que   
os  devo ra ,   
y  me  a t revo  a  dec ir  que  ambos  per tenecé is  a  una  raza  de  náu f ragos  
que  se  hunden  s in  sa lvac ión y  s in  consue lo .   
(Orozco ,  2013 :  109 )  
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 En estos versos,  el  amor t iene mayor protagonismo , e l  su jeto 

l í r ico pregunta quien ama a l  consultante,  una interrogante que se 

conv ierte en un arma pel igrosa ante la  v is ión que se t iene de los 

versos anter iores (Cuídate del amor que es quien se queda. /Para 

hoy,  para mañana, para después de mañana ) .  El “amor”  v iene desde 

e l  corazón del consul tante ,  cubierto por máscaras de arci l la como 

marca de a lter idad (Mayet ,  2020:  108) ,  y de metamorfos is  que 

t iende a ocultarse para poder ser “otra  cosa”  (Cir lo t ,  1992:  299).  E l 

amor es otro yo,  otra máscara dentro de la mult ip l ic idad de otros yo 

que guarda e l interpelado.  Éste sa le de lo  más hondo para 

entregarse a exper ienc ias caut ivantes  que se expresa por medio de 

la  anáfora a t ravés de los versos Vino para v i v i r…/ V ino para 

aprender ;  pero a l  f ina l se quedó l lorando sobre cada vergüenza ;  y , 

en consecuenc ia,  edi f ica una Tor re para protegerse sin  esperar  que 

se conv i r t iese en su propia pr is ión.  A l respecto,  Aracel i  To ledo 

menciona que “e l  amor se enmohece en e l obsesivo resguardo de 

la  Tor re.  Es pr is ionero y verdugo al  mismo t iempo”  ( Toledo,  2020: 

45).  As imismo, la carta de “La Torre”  ind ica el  pe l igro que se t iene 

a l mantener una idea f i ja en cierta d irecc ión (Couste,  1972:  183). 

En ot ras palabras,  e l  consultant e se mant iene en su obses iva forma 

de amor.  Aunque en e l fondo de sí  mismo espera la señal para 

l iberarse y emprender e l  v iaje  que representa E l Car ro y t ras ladarse 

al  lado de la cordura del Ermitaño,  que “representa e l  arquet ipo del 

v ie jo sabio […] e i lum ina la búsqueda temerosa del a lma humana y 

cal ienta los  corazones vacíos  de esperanza y  de sent ido” 

(Nicholson,  1994:  233).  Se t iene la esperanza vana de as imi lar  esta 

exper iencia y  convert i r la en pasado ;  pero nunca l lega esa seña l ,  y 

“E l  car ro ”  se queda esperando porque aún no es t iempo de convert i r 

la  sangre en p iedra de memoria ,  a legoría  que  da test imonio de lo 

que guarda.  Se encuent ra aún en la  conste lación de los amantes,  
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que representa “e l  sent imiento y el  encadenamiento.  La doble 

in f luenc ia de Venus,  o  más exactamente en su aspecto de Ishtar,  

estre l la  matut ina que dev iene amorosa en e l poniente”  (Couste,  

1972:  132) .  Además, descr ibe es te proceso a t ravés de la alegoría 

como ese r ío de fuego que pasa devorando la  c intura de l  t iempo 

que os  devora,  como un amor  que se consume y  no es duradero .  Es 

una prueba que sufr i r  de un amor fugaz y malogrado,  que no perdura 

y  so lo se obt iene e l  abandono y  la so ledad,  s in  sa lvación a lguna  y 

no queda nada del consultante,  puesto que la  voz l í r ica se atreve a 

nombrar lo como un náufrago.  Pero hay a lgu ien más pel igroso de 

quien se debe cu idar.  La voz poét ica enunc ia:   

 
 
Cúb re te  aho ra  con  la  coraza de l  pode r  o  de l  perdón ,  como  s i   
no  tem ie ras ,   
po rque  voy  a  mos t ra r te  qu ién  te  od ia .  
¿No  escuchas ya  ba t i r  su  co razón  como  un  a la  sombr ía?  
¿No  la  m i ras  conmigo  l lega r  con  un  puña l  de  esca rcha  a  tu   
cos tado? 
E l la ,  la  Empera t r iz  de  tus  moradas  ro tas ,   
la  que  funde  tu  imagen en la  ce ra  pa ra  los  sac r i f ic ios ,   
la  que  sepu l ta  la  to rcaza  en t in ieb las  pa ra  enteneb rece r e l  a i re   
de  tu  casa ,   
la  que  t raba  tus  pasos  con  ramas de  á rbo l  muerto ,  con  uñas  en   
menguan te ,  con  pa lab ras .   
No  fue s iempre la  m isma , pero  qu ienqu ie ra  que sea es  e l la  m isma,   
pues  su  pode r  no  es  o tro  que e l  se r  o tra  que tú .  
Ta l  es  su sor t i leg io .   
Y  aunque  e l  Cub i le tero  haga roda r  los  dados sobre  la  mesa  de l   
des t ino ,   
y  tu  enemiga  anude  t res  veces tu  nombre  en  e l  cáñamo  
adve rso ,   
hay  po r  lo  menos  c inco que sabemos  que  la  pa r t ida  es  vana ,  
que  su  t r iun fo  no  es  t r iun fo   
s ino  tan só lo  un  ce t ro  de  in fo r tun io  que  le  con f ie re  e l  Rey desha - 
b i tado ,  
un  osa r io  de sueños  donde  vaga  e l  fan tasma  de l  amor que no  
muere .   
(Orozco ,  2013 :  109 -110 ) 
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 E l  consultante se va a enfrentar  con e l od io que l leva la cara 

de “La Emperatr iz ”  y la voz poét ica so l ic i ta a l  interpelado a t ravés 

de la metáfora del escudo que se enfrente a e l la por medio de la 

fuerza o e l  perdón.  Es una jugada de opuestos  que el  consultante 

va a decid i r  para defenderse de la Emperatr iz.  El su jeto l í r ico 

pregunta s i  no la escucha y la ve en su l legada ,  descr ibiéndola como 

a lgo oscuro y f r ío,  por  e l  sími l  que se expresa en el  lat i r  de su 

corazón como un “ala sombría ” .  Y  la metáfora de un golpe f r ío e 

inesperado por  “el puñal de escarcha ”  que da por resultado una 

f igura o ent idad que es de temer por  “ la amenaza informulada e 

inconsc iente” (Ci r lot ,  1992:377)  que s imbol iza “e l  puñal ”  que l leva 

cons igo.   

 “La Emperatr iz ”  es la causante de sus moradas rotas ,  la que 

gobierna su espí r i tu f ragmentado.  Sal l ie Nichols on menc iona que la 

carta de la Emperat r iz representa “ la esencia o el  pr inc ipio femenino 

[…],  así  como la capac idad de conectar e l  c ie lo con la t ierra ,  el  

espí r i tu con la natura leza” (1994:  129).  Esto como fuente de 

equi l ibr io  y  arquet ipo de Gran Madre y reina.  Pero también t iene un 

doble aspecto negat ivo :  “se le l lama también la Madre Ter r ib le  […].  

Como tal  representa e l  aspecto devorador y regres ivo de la 

natura leza inconsc iente,  que el  héroe (símbolo de la humanidad en 

busca de la  conc ienc ia) t iene que vencer”  (Nichols,  1994:  141) .   

 La Emperatr iz es la madre d evoradora que va consumiendo el  

án ima del consultante ;  la voz  l í r ica descr ibe un proceso r i tua l -

mágico en cont ra de é l :  inc inera su imagen para que sea el iminado, 

se pretende acabar con la armonía,  y la paz inter ior que le quedaba 

a l consultante por medio de la anáfora representada en estos 

versos:  la  que funde tu  imagen en la cera para los  sacr i f ic ios /  la 

que  sepul ta la torcaza en t in ieb las para entenebrecer e l  a ire de tu 

casa .  La torcaza como la pa labra,  representa la armonía,  e l  a lma y 
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la  paz,  así  como los presagios  favorables (Cheval ier ,  1986:  796 -

797) y nuevamente la casa como representación del ser inter ior, 

tomada por Bachelard anter iormente expuesta.  Además de 

obstacul izar sus pasos con todo t ipo de e lementos (ramas,  uñas,  

pa labras) que pretende ver l o derrotado,  presentándose bajo un 

c ierto desdoblamiento de su ser  que le permite ser ot ra a l  igual  que 

el  interpelado menc ionado por e l  pronombre “ tú”  que parece 

efec tuar su poder ba jo la pa labra por e l  verso antes  menc ionado la 

que t raba tus pasos […]  con palabras,  ese es su sort i legio.  Y aunque 

in tente cambiar su dest ino,  será en vano.   

 En e l verso hay por  lo  menos cinco que sabemos que la  part ida 

es  vana;  la  enunciac ión pasa a ser de un “yo” a un “nosot ros” ,  

contando a c inco f iguras mister iosas que no revela,  pero que están 

presentes.  Como tal ,  e l  número c inco “ t iene una cual idad mágica:  

cuando sacamos su cuadrado vuelve s iempre sobre sí  mismo. Por 

es ta razón,  los  ant iguos lo l lamaron número esfér ico y pensar on que 

estaba conectado con e l in f in i to”  (Nichols,  1994:  181) .  De modo que 

su dest ino es s iempre el  mismo. Ni ,  aunque l legue d is f razado con 

la  cara del t r iunfo,  lo ún ico que l levar á cons igo es e l  cet ro de mala 

suerte y desgrac ias  venideras ;  só lo  queda e l r ecuerdo del  amor  que 

no muere sepultado bajo un osar io de sueños .  De modo que e l juego 

se ref leja en v ir tud de la persp icacia que maneja e l  su jeto l í r ico a 

t ravés de mister ios  que sólo é l  conoce y  que desean ser 

desc if rados.  Así  pues,  la voz oracular le revela e l  suceso f ina l  que 

le  espera a l  interpelado:    

 
 
Vas  a  queda r te  a  oscu ras ,  vas  a  queda r te  a  so las .  
Vas  a  queda r te  en  la  in temper ie  de  tu  pecho  pa ra  que  h iera  qu ien  
te  ma ta .  
No  invoques  la  Jus t ic ia .  En su  t rono  des ie r to  se  as i ló  la  se rp ien te .  
No  t ra tes  de encon tra r  tu  ta l ismán  de  huesos  de  pescado ,   
po rque  es  mucha  la  noche  y  muchos  tus  ve rdugos .   
Su  pú rpu ra  ha  en tu rb iado  tus  umbra les  desde  e l  amanece r   
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y  han  marcado  en  tu  pue r ta  los  t res  s ignos  ac iagos  
con  espadas ,  con  o ros  y  con bastos .  
Den t ro  de  un  c írcu lo  de  espadas  te  ence r ró  la  c rue ldad .  
Con  dos  d iscos  de  o ro  te  an iqu i ló  e l  engaño  de  pá rpados  de  
 escamas .  
La  v io lenc ia  t razó  con  su  va ra  de bas tos  un  re lámpago  azu l  en  
tu  ga rgan ta .   
Y  en t re  todos tend ie ron  pa ra  t i  la  es te ra  de las  ascuas .   
(Orozco ,  2013 :  110 )  
 
 

 La voz Lí r ica anunc ia la l legada de la oscur idad y la so ledad 

que van a re inar  sobre e l  consultante ,  que se manif iesta por  la 

repet ic ión constante de la anáfora vas a quedarte a oscuras,  vas a 

quedarte a so las/  vas a quedarte en la intemper ie ;  que hace 

h incapié de las desgrac ias venideras y suces ivas porque La Just ic ia 

no estará para proteger lo :  “no puede apelar ante un juez supremo 

las aparentes in just ic ias de la v ida” (Nic holson,  1994:  229) .  Sólo se 

encuentra la avara y  engañosa serp iente que n i  su ta l ismán lo  puede 

sa lvar n i  gu iar hac ia la  luz,  porque es mucha la  oscur idad y  sus 

cast igos.  E l  co lor  de la noche es tan denso q ue ha cubier to la 

entrada hac ia e l  amanecer como metáfora de la inter ior idad del 

consul tante,  la impos ib i l idad de entrar a su puerta,  porque en el la 

es tá escr i ta su muerte ba jo los t res s ignos desgrac iados que le 

provocarán más dolor:  la crueldad,  e l  engañ o y la v io lenc ia.  

 La a legor ía expresa la c rueldad re lac ionada con la espada que 

t iene por  pr is ionero al  consultante;  es e l  engaño bajo la apar iencia 

de l  oro y la v io lenc ia de ja su marca en e l espír i tu de l consul tante.  

Entre todos e l los tendieron la es tera de las ascuas  como el cas t igo 

otorgado,  acabando con su t ranqui l idad espir i tua l y  esperando su 

muerte.  Su dest ino se ha cumpl ido:  

 
He  aqu í  que  los  Reyes  han  l legado .  
V ienen  pa ra  cump l i r  la  p ro fec ía .  
V ienen  pa ra  hab i ta r  las  t res  sombras  de  muer te  que  esco l tarán   
tu  muer te   
has ta  que  cese  de  g i rar  la  Rueda de l  Des t ino .  
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(Orozco ,  2013 :  111 )  
 

 Los Reyes v ienen para esperar ,  habi tar y cumpl i r  la profecía , 

esperan expectantes como sombras para decretar el  ju ic io f ina l  de l 

consul tante hasta que cese de gi rar la Rueda del Dest ino  en donde 

se puede exper imentar  

 
l a  s imu l tane idad  de  los  opues tos ;  inc luso las  fue rzas 
apa ren temente  i r reconc i l iab les  l lamadas muerte  y  v ida.  […]  Es un 
mundo que no  es tá  c reado  en e l  t iempo :  un  s is tema que no  empezó 
nunca .  […]  Y  podemos  conec ta r  con  nues t ro  nace r y  nues t ro  mor i r  
[…] como dos  aspec tos  pe rpe tuamente  p resen tes  en  un p roceso 
con t inuo  cuyo desa rro l lo  has ta  e l  in f in i to .  En  es te  momen to  es  
cuando  se  puede  expe r imen ta r  cómo  la  Rueda  se  mueve  a  t ravés 
de l  t iempo ,  sa l tando  en  cont inuos  c ic los  de  v ida ,  muer te  y  
renac im ien to  (Nic ho lson ,  1994 :  262 ) .  
 
  

 De ta l  manera,  que el  pasado es tá en e l  presente y repercute 

en e l  futuro,  aunque parec iera ser que a l consultante le espera un 

dest ino siempre fata l  no importa cuantas veces g ire la Rueda.  

 Por  tanto,  la  voz l í r ica muestra a l  consultante como un ser 

f rust rado,  perd ido en los ab ismos ex istenc ia les  y  emocionales  del 

ser.   En una lectura de cartas e l  cual descr ibe la v ida del 

consul tante hac ia un suceso funesto,  que conduce a la destrucc ión 

de sí  mismo. Un ánima víct ima de los impulsos e inc luso del juego 

mismo en un doble sent ido:  por un lado,  en e l  juego del dest ino 

emit ido por las cartas de tarot ,  y ,  por e l  o t ro,  e l  en juego de palabras 

que enunc ia la voz l í r ica para tener en sus manos a l  consultante.  A 

t ravés  de la  pa labra ,  y  con un tono f i rme y profét ico ,  e fectúa este 

dest ino tortuoso en cada decreto  de l cual  ya no puede sa l i r ,  está 

escr i to y se ha convert ido en pr is ionero de su propio yo ,  de la 

muerte y  de l dest ino.  
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El “yo” mul ti facét ico en Para ser otra 

 

S i  la poesía proyecta una d imens ión imaginar ia y metaf ís ica del yo 

de forma oracular ,  como se v io en “Cartomanc ia ” ,  en “Para ser  o tra”  

se puede observar  qué tan ar r iesgado resulta jugar  con la  anulac ión 

del  yo como cent ro de l ser para s imular  ser otro ,  adoptando d ist intos 

nombres donde el “yo”  cobra la forma de un ca leidoscopio.  S in 

embargo,  dent ro de l ámbito de l juego está permit ido abandonarse a 

s í  mismo para v iv i r  y exper imentar otros modos de ser humano como 

señala Gadamer:  “e l  su jeto es más b ien e l  juego mismo” (Gadamer, 

2017: 147).  S in él  no habría cabida para e l  juego.  A l respecto,  Olga 

Orozco da la c lave u ot ra  vert iente de sent ido que ayude a entender  

este “yo” mult i facét ico  en Anotac iones para una autobiograf ía :  

 
 
En  cuan to  hab lo  de  mí ,  se  ins inúa  en t re  los  co r t ina jes  in te r io res  un 
yo  que  no  me  gus ta :  es  a lgo  que  se  aseme ja  a  un  f ru to  leñoso ,  de l 
tamaño  y  la  contex tu ra  de una nuez .  T ra to  de a t rae r lo  h ac ia  a fue ra  
po r todos  los  med ios ,  aun asp irándo lo  desde e l  po rven i r .  Y  en 
cuan to  m i  yo  se asoma, le  ap l ico  un  go lpe  seco  y  p rec iso  pa ra  
ev i ta r  c rec imien tos  invaso res ,  pe ro  tamb ién  inú t i les  mu t i lac iones.  
En tonces  ya puedo ser  o t ra .  Ya  puedo  repe t i r  la  opera c ión .  Es te 
senc i l lo  juego  me  ha  imped ido  rami f icarme  en e l  o rgu l lo  y  tamb ién 
en  la  humi ldad  (Orozco,  2013:  462 ) .  
 
 

 Es  un juego creado por  la  poeta ,  de modo que ha t rascendido 

la rea l idad f icc ional y metaf ís ica ;  y no conforme con e l lo ,  lo vuelve 

a reaf i rmar en es te poema y en e l  texto Juegos a cara y c ruz ,  que 

se encuentra en La oscur idad es  otro sol .  En e l cuento se expone 

una ser ie de juegos ;  uno de el los t iene el  mismo nombre:  “es un 

juego para efectuar a deshoras,  cuando la pers istente repet ic ión del 

propio nombre,  mus itando en voz baja,  muy pausadamente,  se 

conv ierte en un mar t i l lo que bien manejado hace t r izas e l  yo” 

(Orozco,  1991:  172).  En ambos  tex tos,  la  voz enunc iat iva t iene la 
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l ibertad de jugar en e l  cual  sobresalen ent idades pasadas.  En e l  

poema e l yo l í r ico d ice:   

 
Una  pa lab ra  oscu ra  puede  quedar  zumbando  den t ro  de l  co razón .  
Una  pa lab ra  oscu ra  puede  se r  e l  m is te r io  de  o tros  nombres  que 
tuve .  
Una  pa lab ra  oscu ra  puede  vo lve r a  levantar  e l  fuego  y  la  cen iza .  
(Orozco ,  2013 :  120 )  
 
 

 E l  poema comienza  hac iendo énfas is en e l  uso de la anáfora 

sobre los efectos que puede at raer “ la pa labra oscura” y cómo 

in f luye en la inter ior idad del yo  como s i  fuese un despertar .  Aquí  e l 

desdoblamiento del  su jeto l í r ico se or ig ina en otros  “yo ”  enunc iado 

en e l segundo verso por ot ros nombres que tuve .  En “Cartomanc ia” ,  

el  su jeto l í r ico se refer ía a un “ tú” de forma externa,  d ir ig iéndose a 

alguien en segunda persona;  en éste,  e l  desdoblamiento se produce 

de forma in terna,  en pr imera persona del s ingular,  en donde la  voz 

enunc iat iva se encuentra perd ida y perturbada p or la anulac ión de 

su ident idad ,  y de ja sa l i r  a re luc i r  ot ros yo.  S in embargo,  Cr is t ina 

P iña señala que es te poema remite a la concepc ión soter io lóg ica 

del  gnost ic ismo4 “ representada por una palabra mis ter iosa que 

opera e l  encuentro con e l doble ce leste y  el  re ingreso del  ser 

absoluto”  (P iña,  2009:  156).  En esta s i tuac ión  e l  a lma del  yo está 

condenada o juega a t ransmigrar en otros yo,  e l  cual  será,  de a lguna 

forma, uno de estos juegos pel igrosos.  E l poema suele d iv id irse en 

t res partes,  formando la descr ipción de cada una de estas 

personal idades que asume e l  yo.  Se ref iere a e l las invocándolas  en 

forma de ruego y plegar ia:  

 
4 La  pa la bra  gno s is  s ign i f i ca  con oc im ien to :  la  doc t r ina  gn óst i ca  m ant ien e  q ue 

l a  sa l vac ió n  se  a l can za  po r  med io  de l  cono c im ie n to  d i r ec t o  de  D ios ,  es  de c i r ,  
a  t ra vé s  d e  sus  r i tos  de  in i c ia c ión  y  p r ác t i ca s  sagra da s (é s ta s  se  opon en  a  la s 
d oc t r i nas  c r is t i ana s  d e  sa l va c ión  me d ia n t e  l a  f e  o  la  g ra c i a  d iv in a) .  Se  t ra ta  
d e  e scapar se  no  t an t o  d e l  pe ca do o r i g ina l  s i no  de  la  igno ran c ia ,  una  cond ic ió n 
a lu d id a  r epe t i das  veces  en  l a  poe sía  de  O rozco  (Me la n ie  N i cho lson  en  Ma r t í n 
I nma cu lada ,  200 9:  199) .   
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“Ma t r ika  Doléesa  
l l o ra  po r  mí .  
Ma t r ika  Do léesa   
vue lve  po r  mí.  
Ven  a  busca r  e l  ascua  de l  esp lendo r   
sepu l tada  en  m i  mano” .  
(Orozco ,  2013 :  120 )  
 
 

 En estos versos se invoca e l nombre de esta ent idad,  que 

mediante imperat ivos ( l lora,  vuelve,  ven) ,  la voz  l í r ica ex ige que 

vuelva.  Esta ent i dad enunc iada  es “Matr ika Doléesa”,  de la  cual 

Matr ika s igni f ica “madre” o “madre d iv ina”;  se ref iere a un grupo de 

diosas madres que s iempre se representan juntas en e l h induismo. 

También se ref iere a la d iosa del  a l fabeto y de las let ras 5 como e l 

poder que t iene la pa labra a l  invocar su nombre ,  implorando por su 

búsqueda y sa lvac ión,  pues su a lma asociada a l  “ascua”  se 

encuentra pr is ionera por  su propia mano,  como la l im itac ión del 

cuerpo que encapsula a l  a lma. A l respecto del uso de la p l egar ia 

que se mant iene en e l poema,  parece or ientarse hac ia la  e levac ión 

a l  igual que la poesía :  “obl igan a una profundizac ión o e levac ión 

del  espí r i tu para a lcanzar los” (S if r in en Zonana, 2020:  120) .  Pero 

este yo que actúa a t ravés de la voz poét ica parec e no es tar 

sat isfecha y la p legar ia cont inua.  Mat r ika Doléesa vuelve a 

reencarnar por medio de la  voz l í r ica:  

 
 
Y  unas  ramas  sob re  la  cabeza  bas tan   
pa ra  desen te r ra r  una re ina  bo r rada  po r  las  p lumas de un domi -  
n io  sa lva je .  
Conse rvo  de  ese  t iempo  e l  ta tua j e  que  de ja  una  sombra  de  t r is te  

 
5 Ma tr i ka  Sh ak t i :  pod er  de l  son ido  q ue  se  e scond e t ra s  l as  le t ras  y  l as  p a la bra s .  

Ta mbién  re pre sen ta  “e l  e l eme nto  f eme n ino  de  tod o  ser  y  s imbo l i za  la  en erg í a 
cósm ica ,  co n  l a  cua l  se  i den t i f i ca .  Sa hk t i  gen era lmen te  es t á  e s t r echam ent e  
e n laza da  a  Sh i va ,  q ue  re presen t a  lo  n o  m an i fe s ta do ,  e l  pa dr e ,  m ie n t ra s  que  
e l la  es  la  man i f es t ac ión ,  la  m adre  d iv ina  [ …] .  E l l a  debe  fund i r se  a  é l  par a 
h a l la r  de  nu evo  l a  u n idad  o r ig ina l ”  (Che va l i e r ,  198 6 :  939 -94 0) .  
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i do la t r ía  en  todo  cuan to  toco,   
una  resp i rac ión de p lan tas  so focadas  que  exha lan  un  veneno  se -  
me jan te  a l  sueño ,  
e l  puñado  de  p ied ras  s iemprev ivas  donde  h ie rve  la  sang re  de  m is  
an tepasados ,   
un  pode r  en  t in ieb las  ence r rado  p o r  e l  vue lo  de  un  pá ja ro   
y  es ta  másca ra  fúneb re  que  avanza  desde  e l  fondo  de m i ros t ro   
cuando  nad ie  me  mi ra .   
En t re  las  ce remon ias  de l  amor  
n inguna  comparab le  a l  ma t r imon io  de l  so l  y  de  la  luna .  
E l  sabor  de los  d ías  es  como un ta l ismán que p rese rva ra  de l  gus to  
de  mor i r ,   
y  e l  éx tas is  y  e l  pavor  son  como  dos  tormen tas  que v ienen  y  se  van 
l levadas  po r e l  bos tezo  de  una  la rga ,  la rgu ís ima  pe reza .  
(Orozco ,  2013 :  120 -121 ) 
 
 

 La voz l í r ica parece descr ibi r  con nosta lg ia  la representac ión 

de es ta ent idad,  como s i  fuese un vie jo recuerdo.  La voz enunc iat iva 

procura con unas ramas sobre la cabeza,   […] desenter rar a una 

re ina borrada por las p lumas de un domin io sa lva je.  Las ramas se 

encuentran como metáfora de la  corona que cont iene un carácter 

t rascendenta l y “promesa de una v ida inmor ta l ,  a la  manera de los 

d ioses”  (Cheval ier ,  1986:  347).  La voz l í r ica intenta ascender  a lo 

a l to a t ravés de esta f igura,  pues ha exper imentado la caída a l  ser 

bor rada por las p lumas,  que también está l igada a los r i tuales de 

ascens ión ce leste (Cheval ier ,  1986:  844).  Y conserva la  memor ia 

de ese t iempo, de t r is te  adorac ión como una sombra que invade 

todo cuanto toca;  asoc iada a una p lanta pe l igrosa que desprende 

su veneno.  Lo único que queda v ivo son las p iedras como símbolo 

de la memor ia  y de sus antepasados.  E sta ent idad se encuent ra en 

la  oscur idad y encerrada por el  vuelo de un  pájaro ,  que representa 

“ la espi r i tual izac ión  del  ser ”  (Ci r lot ,  1992:  350) .   

 S in embargo,  l leva cons igo una máscara que func iona como 

“un inst rumento de poses ión:  es tá dest inado a captar  la fuerza v i ta l 

que se escapa de un ser humano o animal en e l  momento de su 

muerte” (Cheval ier ,  1986:  697) .  Y menc iona a l amor como un acto 
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de solemnidad a l  entrever la un ión del  so l  y  la  luna:  opuestos  que 

es tán en lo a l to,  así  como e l éx tas is y e l  pavor  que es una ant í tes is 

determinada por e l  movimiento en que vuelven y  se van  como estos 

ú l t imos instantes que desaparecerán.  Pero en La oscur idad es  otro 

so l,  se descr ibe a Matr ika Doléesa como:  

 
 
La  ca ra  de  una  re ina  sa lva je  surg ía  de l  humo  que  empañaba  e l  
espe jo .  La  p ie l  b lanca  y  es t i rada po r  la  t raspa ren te  porce lana  de 
la  másca ra ,  los  o jos  oscuros  y  to rmen tosos  ba jo  los  pá rpados 

t i ran tes  (Orozco ,  1994 :  174 )  
 
 

 L leva la máscara de la muer te anunc iada  por la descr ipc ión de 

la  p ie l  b lanca de porce lana,  la sensac ión de muerte que la 

acompaña hasta e l  f in  de su ex istenc ia.  La máscara también es 

“metáfora de la mul t ip l ic idad del  yo;  es la marca de la a l ter idad y, 

por ende,  e l  rechazo de la ident idad,  la no conc ienc ia cons igo 

mismo” (Mayet ,  2020:  108),  donde impera e l  pavor y la oscur idad. 

Pero la voz l í r ica no está conforme y vuelve a implorar nuevamente  

en otro yo:   

 
“Gr iska  So ledama,   
no  l lo res  po r  mí .  
Gr iska  So ledama,   
no  vue lvas  po r mí.  
Rompe  e l  c r is ta l  de  inv ierno  
donde  gua rdas  mis  lág r imas ” .  
(Orozco ,  2013 ;121 )  
 
 

 S i  en la es trofa anter ior ,  la voz  l í r ica imploraba que vo lv ieran 

por e l la,  ahora so l ic i ta,  nuevamente,  ba jo imperat ivos (no l lores,  no 

vuelvas,  rompe)  que no vuelva bajo e l  nombre de Gr iska Soledama, 

la  “ t r iste huérfana para todas las pruebas de desplazamiento en la 

in temper ie” (Orozco,  1994:  174)  el  cual  derrama lágr imas de 

sufr imiento:   
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Y  desde  no  sé  dónde ,  los  cabe l los  l lo rosos   
anudados por  unas  c in tas  g r ises  que  desp l iegan  un  v ia je  de  hué r -  
fana  en  la  l luv ia   
vue lven  con  e l  co lo r  de  la  nosta lg ia .  
He  gua rdado ese  ros t ro  como  de  ramo  ha l lado  en  una  tumba ,  
un  pedazo  de  v id r io  para  ve rme embalsamada  de lan te  de l   
co r te jo  de lo  que  nunca  vue lve ,   
y  las  h is to r ias  de l  amor  o  de l  m iedo   
lab radas  po r  e l  l lan to  sob re  unas  p ied rec i tas  que  seña lan  mi 
descen - 
so  a l  o lv ido .  
A lgu ien  l lama a  veces desde una casa  que  hunde  sus  ra íces  de  
a rena  en  la  d is tanc ia  que  l lamamos  nunca ,   
y  o tras  veces desp ie r to  en  m i  memor ia  con  e l  o lo r  de  los  países  de 
a rena  en  la  d is tanc ia  que  l lamamos  nunca ,   
y  o tras  veces desp ie r to  en  m i  memor ia  con  e l  o lo r  de  los  países   
donde  nunca es tuve .  
Po rque  m i  ex i l io  es tá  conmigo .  
Cuando me  a le jo  c rezco ,  como  las  ca ted ra les .  
Qu ienes  más me  conocen  me  recue rdan  como a  una  bu j ía  ape - 
nas  en t rev is ta  de t rás  de  una  ventana ,   
a  las  apa rec idas que su rgen desde  e l  fondo de l  es tanque  en  su   
a taúd  de  h ie rbas ,   
y  l laman  desde  e l  cos tado  de  la  luz  a  c iegas ,   
l l aman .  
(Orozco :  2013 :  121 )  
 
 

 Esta f igura representada parece evocar  un rost ro asoc iado a l 

abandono y  a la  muerte;  que vuelve con e l  sent imiento de  la 

nosta lg ia y ut i l iza un pedazo de v idr io como espejo para verse 

re f le jado.  El espejo conforma “un universo inf in i to de var iantes  […] 

en cuyas superf ic ies las imágenes se hunden en un caos 

mult ip l icador ” (Mayet ,  2020:  109) .  En este caso,  en el  o lv ido y  en la 

fa l ta de reconocerse a  s í  mismo, a l  no saber  su lugar de per tenenc ia 

e ident idad al  ser comparado como e l ramo hal lado en una tumba ;  

as imismo,  e l  sent imiento constante de l suf r imiento provocado ya 

sea por la oposic ión  del  amor o e l  miedo que determinan su caída 

por  las  piedras.  E l  o lv ido la mant iene le jos  de sí  misma.  Est á 

desterrada de s í  misma y su ex i l io la l leva cons igo.   
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 A t ravés de la repet ic ión constante que se da por la complex io 

o unión a par t i r  del  verso Alguien l lama a veces…,  enunc ian a la 

voz l í r ica desde e l o lv ido .  La l laman desde una casa que está a la 

d istancia,  aunque e l verso d ice que esa distancia es “nunca” ,  es 

como s i  estuv iera en  la nada o le jos  de e l la misma. Cabe resaltar 

la  importanc ia que t iene la casa nuevamente “como imagen 

arquet íp ica,  ya que la casa es nuestro r incón del mundo. Es […] 

nuest ro pr imer  un iverso.  […]  Por lo  tanto,  s uele concretarse en 

recuerdos de la casa de la infanc ia,  asoc iada a temas de la fami l ia,  

la  pérd ida,  la memor ia y la nosta lg ia” (Nicholson,  2020:  137).  

Aunque esta ident idad está le jos  de pertenecer a d icha casa;  est á 

ex i l iada de sí  misma. S in embargo,  la casa también se asoc ia con 

la ident idad del ind iv iduo y aquí  el  sujeto l í r ico la p ierde;  se s iente 

in fer ior como la bu jía detrás de la ventana ,  que func iona como 

escudo o protección para esconderse y mantenerse oculto.  Y l laman 

desde e l  lado opuesto de la luz :  la oscur idad.  Por  tanto,  es te yo 

manif ies ta más un descenso que un ascenso  a l enunc iarse como 

huérfana,  y en la repet ic ión constante de la distanc ia inabarcable 

que const i tuye e l  adverbio ”nunca” para dar un mayor énfas is de su 

propio exi l io ,  que dan cuanta de  un yo sumergido en su propio caos 

que vuelve a mult ip l icarse en ot ro yo,  implorando su sa lvac ión:  

 
 
“Da rvan ta ran  Sa ro lam,   
j un ta  nues tros  despo jos .  
Da rvan ta ran  Sa ro lam,  
 búscanos  la  sa l ida .  
Toma e l  g rano  de  t r igo  fune ra r io ,   
tóma lo  desde  e l  fondo  de cada  e te rn idad . ”  
(Orozco ,  2013 :  122 )  
 
 

 Darvantara Saro lam es este yo “que une todos los  nombres,  

todos los h i jos del dest ino desde un carrua je cuyas ruedas son dos 

soles” (Orozco,  1994:  174).  La voz l í r ica implora  y  ordena la un idad 
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de todos los “yo” manifes tados y as imismo busca la sa l ida que 

impl ica su sa lvac ión.  En la  ad jet ivac ión acompañada de la 

s inécdoque, la voz enunc iat iva  so l ic i ta que tome el grano de t r igo 

funerar io .  E l  t r igo,  como ta l ,  es un símbolo de inmor tal idad.  

As imismo, es “el  grano que muere y renace representa la inic iac ión, 

e l  nuevo nac imiento a l  estado pr imord ial ”  (Cheval ier ,  1986:  1023).  

Además,  el  grano de t r igo también se encuentra re lac ionado con la 

muerte y resurrecc ión de Jesús,  lo que impl ica la b ienvenida al 

mundo ce leste;  es  lo que anhela este yo poét ico que se manif ies ta 

como una luz que nace entre el  fuego:  

 
 
En tonces ,  la  que  no due rme  en  mí   
levan ta  la  cabeza de sonámbu la  como  una lum ina r ia  en t re  las   
co lgadu ras  de  la  f ieb re .  
S iempre  es te  gus to  a  sed,   
es ta  mano  que  incend ia  con  m i  mano las  g randes  asambleas  de   
la  sombra ,  
es ta  m i rada  que  no  ve  pa ra  mi ra r  me jo r  deba jo  de las  aguas .  
Yo  esca rbo  en  m i  memor ia  o t ra  memoria  como un desván  en   
l l amas   
donde  se  ocu l tan  c i f ras  en t re te j idas  con  mo ldu ras ,   
en igmas  d is f razados  de  fa lsos  pe rsona jes  de  la  ley ,   
reve lac iones  encub ie r tas  con  ropones  de  h ied ra ,  ent re  res tos  de   
espe jos ,   
pode res  enmasca rados  po r la  p romesa de la  muer te .  
Todo  a rde  aqu í ,  inmóv i l  en  su  envo l tura  ina lcanzab le .  
Y  a lgu ien  da  la  seña l .  
Las  aguas  suben  en  una  es t r ía  azu l  que  rompe  las  pared es.  
Voy  a  pode r  m i ra r .  
Voy  a  desen te r ra r  la  pa lab ra  pe rd ida  en t re  las  ru inas  de  cada  
nac im ien to .  
(Orozco ,  2013 :  122 )  
 
 

 En es tos versos la  voz l í r ica se encuent ra en un t iempo 

presente o instante en que sucede es te proceso de desdoblamiento. 

La voz enunc iat iva está rodeada del oxímoron o cont rad icciones que 

conduce hac ia e l  descentramiento del yo:  la que no duerme en mí 

levanta la cabeza de sonámbula,  que da lugar a un nuevo despertar,  
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de un yo que sa le en donde todo arde.  Y este gusto a sed  como s i  

no estuv iese nunca sat isfecho y la  sensac ión de fa l ta de a lgo.  Así  

como en la  forma en que se ref iere a la mano,  una mano a jena para 

incendiar la suya como s i  inaugurar a lo que se oculta en l as 

sombras y  acompañado del oxímoron:  “ la  mirada que no ve” para 

observar  debajo de las  aguas,  como manifestac ión  de las 

mot ivac iones secretas y desconoc idas que guarda.  E l yo se reaf irma 

en su memor ia para desdoblarse en otra,  para resurgi r  en ot ros 

seres  bajo la máscara de la ley  y  revelac iones encubiertas de h iedra 

y espejos.  Todos e l los  son poderes otorgados por la magia que 

conducen hac ia la muerte.  Por tanto,  este juego de palabras 

cont radictor ias hace que entre en proceso la acc ión de este 

desdoblamiento del yo l í r ico ,  tanto a n ive l de contenido como de 

forma est ructura l a l  refer i rse de forma a jena a los gestos ,  las 

miradas y el  cuerpo mismo para terminar con la poses ión del 

pronombre “mi”  hac ia las  mismas formas que dan cuenta de la 

pos ib le ex istenc ia de otro yo.  

 Pero la voz l í r ica todavía se encuentra le jos de entrar en la 

un idad anhelada,  hasta que l lega la señal y las aguas rompen las 

paredes que “expresa la idea de impotenc ia,  detención,  res istenc ia 

o s i tuac ión l ímite” (Cir lot ,  1992:  316).  Esto p arece ser un obstáculo 

para e l  yo,  pues los ha f ranqueado “para l legar a la revelac ión,  a la 

sa lvac ión,  lo absoluto,  la otra or i l la de l ser”  (Nicholson,  2020:  142).  

Y parece haber  cumpl ido ese afán de pasar  a l  ot ro lado,  ahora s í 

puede ver y sacar a la luz  “ la pa labra pérd ida” como e l 

descubr imiento o la aceptac ión para ser parte de la Unidad .  Y al  

f ina l de l poema, la  voz l í r ica cuest iona:  

 
 
¿Y  es te  nombre sec re to  con  que  me  nombran  todos y  se  nombran?  
Ya  soy  a jena  a  mí ,   
pe ro  es te  mundo  en te ro  qu ien  emig ra  conmigo   
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como un  so lo  o rgan ismo  a r reba tado  de  cada  cau t ive r io ,  de  cada   
so ledad ,   
po r  esa  bocanada  de  las  g randes nos ta lg ias .  
 
Y  de  p ron to ,  ¿este  desgar ramiento ,   
es ta  pa lp i tac ión  en  med io  de  la  noche  que  co r ta  su  a tadura  en  
la  vena  más  honda  de  la  t ie r ra ,   
es te  fondo  de  ba rca que  asc iende  sob re  un  lecho de p lumaje   
ce les te ,   
es te  po r ta l  aún  en t re  la  n ieb la ,   
es te  recue rdo  de l  po rven i r  desde e l  comienzo  de los  s ig los?  
¿Qu ién  soy?  ¿Y  dónde? ¿Y  cuándo?  
(Orozco ,  2013 :122 -123 ) 
 
 

 La voz enunciat iva comienza por preguntarse sobre este 

desgar ramiento que provoca el or igen de otro yo ,  pues e l propós ito 

de este juego se ha cumpl ido y responde mediante e l  verso ya soy 

a jena a mí .  Cabe señalar que la inter rogac ión es uno de los 

e lementos f recuentes en la obra de Olga Orozco ;  la inter rogac ión 

“es la manifestac ión más explíc i ta  de la  pregunta por e l  mister io de 

la  real idad en sus múl t ip les  p lanos” (Zonana 2020:  127).  Y ,  de a lgún 

modo,  permi te hacer pa lpable esa rea l idad enigmát ica que la poeta 

co loca bajo re l ieve en un porta l  aún ent re la  n ieb la,  una rea l idad 

confusa que aún no puede ver .  Queda so lo en su memor ia  el 

recuerdo del porveni r  para cer rar  el  poema bajo las  interrogantes 

¿Quién soy? ¿Y dónde? ¿Y cuándo? ,  preguntas de espacio y t iempo 

que competen a l yo,  pues “ la  pregunta en la l í r ica de Olga Orozco 

es s iempre metaf ís ica o escato lógica.  Es dec i r ,  inquiere por los 

fundamentos del ser o  por  su fu turo más al lá  de la existenc ia” 

(Zonana, 2020:  128).  

 De esta manera,  “e l  su jeto de la  enunc iac ión revela la 

in temper ie tota l  de su ser:  el  despojamiento del nombre y de la 

ident idad” (Zonana, 2020:  130) .  Está anulado de su propio yo para 

convert i rse en múlt ip les subjet iv idades,  dado que “ las 

representac iones ampl i f ican,  desplazan,  t rasponen ciertas 
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rea l idades” (Mayet ,  2020:  118) que solo la pa labra,  es dec i r ,  la 

poesía,  puede const rui r  s in l imi tac iones,  ya que ”e l  nombre no so lo 

des igna,  s ino que es  e l  ser  mismo y que cont iene dent ro de s í  la 

fuerza del ser,  es  el  punto de par t ida de la  c reac ión del mundo y de 

la  creación poét ica”  (Mayet ,  2020:  118).  Por  lo tanto,  resultó ser  un 

acercamiento f rust rado a la  unidad del yo,  pues la pe l igros idad del 

juego no termina,  ya que en Juegos a cara y c ruz  en La oscur idad 

es  otro  so l ,  e l  juego cont inúa permit iendo la  entrada y surg imiento 

de ot ro yo,  “e l  retorno de la ind iv idual idad or ig inar ia” (Zonana, 

2020: 129).  Ese mundo entero que emigra con la voz l í r ica a t ravés 

de la memor ia,  que a l f ina l tambié n resulta ser un juego arr iesgado.  

 

 

La posesión del  conocimiento mágico del  “yo” en Para hacer un 

tal ismán  

 

Este poema trata de l proceso r i tua l que const i tuye real izar un 

ta l ismán, “un objeto a veces con f igura o inscr ipc ión,  a l  que se le 

a t r ibuyen poderes mágicos” (RAE, 2022:  S/P).  T iene el  poder de dar 

salud o suer te ,  o ,  inc luso,  otorgar c ierta protección a quien lo 

posee.  La voz l í r ica abre e l  poema mediante imperat ivos que 

ref le jan ta l  domin io de la magia en la e laborac ión de d icho obje to. 

Así  como la magia es uno de los temas fundamenta les en la poét ica 

de Olga Orozco,  és ta “presupone una conex ión rea l,  cas i mater ia l ,  

entre sujeto y ob jeto,  entre pa labra y acc ión,  entre deseo y 

resultado” (Nicholson,  2009:  192) para que tome ta l  efect iv idad ante 

lo enunc iado:  “ la magia ha mantenido un vínculo espec ia l  con e l 

lenguaje;  las prác t icas mágicas en muchos casos dependen de la 

pa labra pronunc iada o escr i ta (va le connotar que la pa labra 

ta l ismán der iva del gr iego telesma ,  que s igni f ica ˂˂conjuro˃˃)” 
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(Nicholson,  2009:  206).  Queda sobrentendido que la pa labra,  sobre 

todo la pa labra poét ica ,  t iene una fuer te  conexión con e l mister io  y 

lo  desconoc ido que engloba la magia.  Y la  poesía la rev ive en un 

doble aspecto:  por la palabra escr i ta y en la lectu ra a voz a l ta por  

parte de l lec tor:  es un hechizo verbal.  La voz poét ica enunc ia:   

 
 
Se  neces i ta  so lo  tu  co razón   
hecho  a  la  v iva  imagen de tu  demon io  o  de  tu  d ios .  
Un  co razón  apenas ,  como un  c r iso l  de  brasas para  la  ido la t r ía .  
Nada  más que un inde fenso  co razón  enamorado.  
(Orozco ,  2013 :  127 )  
 
 

 La voz l í r ica enunc ia por medio de la segunda persona del 

s ingular.  Mant iene una re lac ión d ia lóg ica con e l “ tú ” .  Cabe resaltar 

que este “yo” que habla dent ro de l poema se d i r ige a un “ tú”  para 

garant izar la un idad del d iscurso y  apropiarse del  lenguaje con e l 

f in de hacer saber  algo.  En es te caso,  la f ina l idad es informar cómo 

hacer un tal ismán que só lo este “yo” sabe.  De modo que,  e l  corazón 

ocupa e l punto pr inc ipal  de l poema; no es un corazón cualqu iera,  

es e l “corazón enamorado” de l in terpelado de quien se va a rea l izar 

el ta l ismán. E l corazón ocupa e l lugar de cent ro y era el  ún ico 

órgano que “ los  eg ipc ios dejaban en e l inter ior de la momia,  como 

cent ro necesar io a l  cuerpo para la  e tern idad” (Ci r lo t ,  1992:  145) . 

También es la imagen del  hombre gobernado por  el  bien (Dios) o e l  

mal  (Demonio)  según sea la  dec is ión que tome e l  in terpelado,  pero 

que sea de protecc ión,  pues la voz l í r ica so l ic i ta un corazón 

incandescente e inocente para que pueda ser  manipulado.  Para e l lo, 

e l  corazón t iene que pasar por c iertas  fases.  Dice la voz l í r ica:  

 
 
Dé ja lo  a  la  in temper ie ,   
donde  la  h ie rba aú l le  sus  endechas  de  nod r iza  loca   
y  no  pueda  do rm i r ,   
donde  e l  v iento  y  la  l luv ia  de jen  cae r  su  lá t ig o  en  un  go lpe  de   
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azu l  esca lo f r ío   
s in  conve rt i r lo  en  mármo l  y  s in  pa r t i r lo  en  dos ,   
donde  la  oscu r idad  ab ra  sus  madr igue ras  a  todas  las  jaur ías   
y  no  logre  o lv ida r .  
(Orozco ,  2013 :  127 )  
 
 

 El  corazón suf re la  v io lenc ia de la  natura leza s in protecc ión 

a lguna.  Y a t ravés de la prosopopeya,  descr ibe  cada uno de los 

e lementos que la  const i tuyen,  con aspecto malévolo,  cómo invaden 

sobre é l ,  ar rebatándole un sueño t ranqui lo por los lamentos de la 

h ierba como par te de la in ic iación sobre es te r i tua l.  As imismo,  como 

una forma de res is t i r  la fuerza del  v iento asoc iado a l Verbo,  el  cual  

t iene e l poder de la pa labra que se decreta en e l  corazón.  Y  la  l luv ia 

como,  “ las  inf luencias ce lestes  rec ibidas por  la t ierra  que t rae 

fert i l idad del espí r i tu,  la luz” (Cheval ier ,  1986:  671),  sólo que ,  a la 

inversa,  deja caer su lát igo en un golpe de azul escalof r ío,  en donde 

el  lá t igo simbol iza “e l  derecho a inf l ig i r  cas t igos,  es un s ímbolo de 

terror ”  (Cheval ier ,  1986:  629)  en contra de l ob jeto mágico.  La 

natura leza inc ide en e l  ob jeto para afectar  su integr idad f ís ica,  

modif icar su estado pr imigenio y convert i r lo en otro s in destru ir lo 

tota lmente.  También va acompañado por  e l  furor l iberado de la 

oscur idad para que no pueda o lv idar  e l  caos que se ha desatado 

sobre é l ,  la  fuerza de la natura leza lo  t ransformó.  La voz l í r ica 

cont inua:   

 
 
A r ró ja lo  después  desde  lo  a l to  de su  amor  a l  herv ide ro  de  la  b ruma.  
Pon lo  luego  a  seca r en e l  so rdo  regazo  de  la  p iedra ,   
y  esca rba ,  esca rba en é l  con  una agu ja  f r ía  has ta  a rranca r e l  ú l t i -  
mo  g rano  de  espe ranza .  
(Orozco ,  2013 :  127 )  
 
 

 La voz l í r ica ordena arro jar lo “desde lo a l to de su amor”,  para 

Cir lot  e l  amor  pretende e l iminar  la separac ión y  e l  dual ismo para 

ser uno,  e l  cual  or ig ina e l  centro míst ico (Ci r lo t ,  1992:  65).  De esta 
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manera,  la voz l í r ica dota de cual idades f ís icas a e lem entos 

subjet ivos como el  amor y la esperanza con e l f in de or ig inar e l 

descenso de lo que queda de ta l  e levado sent imiento y se quede en 

la  c iega y  desconoc ida bruma.  

 Después pros igue con un proceso r i tua l ,  co locando e l corazón 

sobre la p iedra y  remov iendo lo  que queda de esperanza con una 

aguja  f r ía,  como s i  fuese un sacr i f ic io .  En este caso,  la aguja se 

ut i l iza con mucha f recuenc ia en la rea l izac ión de r i tos y dem uest ra 

e l  poder que se t iene sobre e l  hechizo para crear un amuleto y 

obtener poderes mágicos a parte de l dolor que provoca por e l  

ad jet ivo que lo acompaña ( f r ío) .  E l hecho de que esté sobre la 

p iedra s imbol iza e l  poder  d iv ino ,  a f in de que d icho poder  sea 

imperecedero y a su vez,  la descr ibe como “sordo regazo”,  pues en 

vez de dar consuelo,  se queda solo.  La voz enunciat iva dice:   

 
 
De ja  que  lo  so foquen  las  f ieb res  y  la  o r t iga ,   
que  lo  sacuda  e l  t ro te  r i tua l  de  la  a l imaña ,  
que  lo  envue lva  la  in ju r ia  hecha con  los  j i rones  de  sus  an t iguas  
g lo r ias .  
Y  cuando  un  d ía  un  año  lo  apr is ione  con  la  ga rra  de  un  s ig lo ,   
an tes  que  sea  ta rde,   
an tes  que  se  conv ie r ta  en  momia des lumbran te ,   
ab re  de  pa r  en  pa r y  una  po r  una todas  sus  her idas :   
que  las  exh iba a l  so l  de  la  p iedad ,  lo  mismo que  e l  mendigo,   
que  p laña  su  de l i r io  en  e l  des ie r to ,   
has ta  que  so lo  e l  eco  de  un  nombre  c rezca  en  é l  con  la  fu r ia  de l  
hambre ;   
un  incesan te  go lpe  de cucha ra con t ra  e l  p la to  vac ío .  
(Orozco ,  2013 :  127 )  
 
 

 La voz enunc iat iva parece ser constante y repet i t iva en lo que 

d ice a t ravés de la anáfora que se presenta a l  in ic io de los versos 

(que lo  sacuda/  que lo envuelva/  antes  que/  que las  exhiba/  que 

p laña )  para no o lv idar  d icho procedimiento.  La voz poét ica ordena 

que e l corazón sea somet ido a la invasión del calor ,  y a la or t iga,  
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que f recuentemente es  ut i l izada para hacer remedios y amuletos ,  

para conseguir  protecc ión que poster iormente br indará el  corazón. 

Ahora se enfrenta a un proceso de t ransformac ión bajo e l  r i tua l  de 

la  al imaña,  en donde e l b ien y  la g lor ia se conv ierten en in jur ia. 

Esto parece refer i r  a las  b ienaventuranzas,  sentencias hechas por 

Jesús en el  sermón de la montaña promet iendo fe l ic idad p lena y 

espi r i tua l :  “b ienvenidos los l impios de corazón,  porque e l los verán 

a Dios”  (Mateo 5,6) .  Así  como “ los  justos y l impios de corazón 

alcanzarán la glor ia”,  pues el  corazón es e l  cent ro del  es tado 

in ter ior ,  de l pensamiento,  e l  sent imiento y la vo luntad d ir ig ida a 

Dios.  Y la voz poét ica le ar rebata todo e l b ien que habitaba en é l 

dando la b ienvenida a l ot ro lado opuesto.     

 También aparece e l juego del t iempo indeterminado;  mediante 

la a legoría,  e l  su jeto l í r ico sugiere dejar reposar e l  corazón e l 

t iempo equiva lente a un s ig lo .  Y  antes  de que se seque y  no s i rva,  

se t ienen que exhib ir  al  “sol  de la p iedad” todas sus her idas,  como 

aquel que lo ve y sabe todo,  s iendo así  e l  ún ico e lemento de luz en 

todo e l poema. El corazón se compara con e l mendigo,  que p ide 

compas ión por e l  sufr imiento causado,  as í  como sus so l lozos y 

lamentos se queden en e l des ierto,  porque és te impide la 

“perennidad espir i tua l”  (Cir lot ,  1992:  167).  Además ,  se queda en la 

so ledad hasta que e l  eco de ese nombre se haga más fuerte como 

un sent imiento desgar rador y desesperado,  y c rezca en é l  como el 

hambre,  que habite  de forma permanente.  Y se anula a sí  mismo 

para conver t i rse en ot ro.  La voz l í r ica sentenc ia:   

 
S i  sob rev ive  aún,   
s i  ha  l legado  has ta  aqu í  hecho  a  la  v iva  imagen de tu  demonio   
o  de  tu  d ios ,   
he  ah í  un  ta l ismán  más in f lex ib le  que  la  ley ,   
más  fue r te  que  las  a rmas y  e l  mal  de l  enemigo.  
(Orozco ,  2013 :  128 )  
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 S i  es te corazón ha sobrev iv ido ante ta l  sufr imiento  por  la  

re i terac ión anafór ica,  la voz l í r ica termina de forma cíc l ica con e l 

verso s i ha l legado hasta aquí  hecho a la v iva imagen de tu demonio 

o de tu d ios  que a l pr inc ip io del poema aparece,  para, 

poster iormente,  enunc iar  que ya se t iene un ta l ismán muy fuerte,  

res istente a l  mal,  que no se desiste n i  se doblega  por  las 

comparac iones que se enuncian más inf lex ib le que la ley,  más 

fuer te  que las  armas y e l  mal  de l  enemigo .  Ha terminado su 

e laborac ión y t ransformac ión.  Es un ta l ismán. A l respecto la  voz 

l í r ica adv ierte:  

 
 
Guá rda lo  en  la  v ig i l ia  de tu  pecho  igua l  que a  un  cen t ine la .  
Pe ro  ve la  con  é l .  
Puede c rece r  en  t i  como  la  mordedu ra  de  la  lep ra ,  puede  se r  tu  
ve rdugo .  
¡E l  inocente  mons truo ,  e l  insac iab le  comensa l  de  tu  muer te !  
(Orozco ,  2013 :  128 )  
 
 

 F ina lmente,  por medio de l sími l  o  las  comparac iones ,  la voz 

l í r ica ordena que e l ta l ismán se guarde en e l pecho como e l lugar 

en e l  que estaba el  corazón;  pero la voz l í r ica adv ier te  que se t iene 

que estar en ve la con é l,  porque ahora es  muy pel igroso y  puede 

crecer en é l  e invadir lo por completo como la lepra y convert i rse en 

su cast igo.  Es una concepc ión cr ist iana acerca de e l la,  la  lepra era 

cons iderada como un cast igo del  señor  (Dios).  En es tos  úl t imos 

versos opera la sentenc ia,  que se “ re f iere a un saber poseído como 

certeza por e l  yo.  E l contenido de esta sentenc ia puede involucrar 

a l  propio su jeto de la enunc iac ión,  a l  su jeto o al  objeto de su 

evocac ión poét ica” (Zonana, 2020:  123).  Además de poseer un tono 

oracular que ha s ido d ic taminad o por e l  monstruo que se a l imenta 

de su muerte y no queda nunca sat isfecho.  Parece representar a l  

Ouróboros,  como el c ic lo de la lucha eterna que l leva a la muerte.  
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El juego pel igroso que es tr iba en el poema como ta l ,  es e l  proceso 

r i tua l de e laborac ión de d icho ta l ismán, que puede proteger y a la 

vez cont ratacar hac ia su mismo creador .  Tanto e l  interpelado como 

e l  lector se conv ierten en espectadores de este r i tua l  hac ia e l  

corazón mediante la pa labra poét ica.  La palabra opera en acc iones 

bajo un t iempo presente,  e l  cual se conv ierte en un t iempo 

indeterminado,  porque se vuelve a rev iv ir  este proceso r i tua l una y 

ot ra vez en e l proceso de lectura del poema. Y también se conv ierte 

en un juego pel igroso desde que se enunc ia e l  poema . 

 

 

El enemigo del  yo en Para destru ir  a  la enemiga   

 

En e l poema anter ior la voz l í r ica instruyó paso a paso la 

e laborac ión de un ta l ismán .  Con el lo se af i rma que “ la voz de Olga 

Orozco es esenc ialmente r i tua l .  […]Mediante e l  conjunto de sus 

estrateg ias compos it ivas,  e l  texto sumerge al lec tor en ese 

ambiente y de a l l í  la contundenc ia de sus efectos cognit ivos y 

afec tos”  (Zonana, 2020:  140)  que hacen que la pa labra recobre un 

sent ido sagrado.  Esto también se ve ref le jado en e l poema “ Para 

dest ru ir  a  la enemiga ” ,  e l  cual  la  voz  l í r ica comienza por descr ib i r  a 

la  enemiga,  y a  t ravés del uso de la  segunda persona del  s ingular 

se d i r ige a su interpelado:  “ tú” ,  que,   por medio de imperat ivos 

inst ruye sobre cómo dest ru ir  a  la enemiga.  Melanie Nicholson 

menc iona que este poema es de mayor re levanc ia por emplear 

c iertas técnicas que t iene que ver con “ la retór ica del 

encantamiento”:  “este poema const i tuye a base de la  repet ic ión,  la 

r ima, los r i tmos h ipnót icos y la a l i terac ión,  recursos que recuerdan 

al  lenguaje de los r i tos sagrados o mágicos.  […] Representa 

textua lmente las convenc iones del hechizo” (Nicholson,  2009:  207).  
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 De esta forma, e l  ob jet ivo del poema es la “enemiga” def inida 

como una f igura maléf ica,  asociada a la  magia negra ,  por lo cual  es 

necesar io acabar con e l la.  Emplea un tono e legíaco,  expresa e l 

do lor,  la nosta lg ia y el  sent imiento de muerte ante el  tú a quien se 

d i r ige la voz poét ica.  En los pr imeros versos la  voz l í r ica rea l iza 

una descr ipc ión de el la y e l  poder que t iene la enemiga,  anc la e l  

paso del t iempo t rayendo consigo la  oscur idad:  

 
M i ra  a  la  que  avanza desde e l  fondo  de l  agua  bo r rando  e l  d ía  con  
sus  manos ,   
vac iando  en  p iedra  g r is  lo  que  tú  des t inabas a  memoria  de  fuego , 
cub r iendo  de  cen izas  las  más be l las  es tampas  p rome t idas  po r las   
dos  ca ras  de  los  sueños.  
L leva  sob re  su ros t ro  la  seña l :   
ese  co lo r  de inv ie rno  des lumbrante  que  nace  donde  mueres ,   
esas  somb ras  como de g randes a las  que  ba rren desde  s iempre  
todos  los  ju ramentos  de l  amor .  
(Orozco ,  2013 :  136 )  
 
 

 La enemiga no so lo anula e l  t iempo,  también la memor ia,  esa 

memor ia de fuego  convert ida en p iedra.  Pasa a ser de co lores v ivos 

a opacos,  en opuesto ex t remos.  Y la ceniza se encuentra 

“ ident i f icada con la muerte y  la  d iso luc ión de los cuerpos.  S imbol iza 

as í  e l  ˂˂ inst into de muerte˃˃” (Cir lot ,  1992:  124).  Y el  sueño 

representado como esa real idad oní r ica e ideal  que ya no es tá en 

manos del  in terpelado.  De esta manera,  ya no queda nada de esa 

rea l idad ni  de los recuerdos que señalaba la voz l í r ica  en los 

pr imeros versos .  La enemiga avanza representada por la  metáfora 

“co lor de inv ierno deslumbrante ” como a lgo f r ío y pá l ido ,  seguida 

del  oxímoron “que nace donde mueres” como un desper tar ,  

perseguida por  la  sombra a le jando toda promesa de amor  mediante 

la  comparac ión de las a las que bar ren todo cuando a letean.  L leva 

la  marca o la señal de la  muerte,  o  es,  más b ien,  la representación 

de ésta.  Y e jecuta sus acc iones en contra de l interpelado:  
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Cada  noche a  lo  le jos ,  en  esa  le jan ía  donde  e l  aman te  due rme   
con  los  o jos  ab ie r tos  a  o t ro  mundo  adonde  nunca l legas ,   
e l la  camb ia  tu  nombre por  e l  ru ido  más  t r is te  de  la  arena ;   
tu  voz  po r un  so l lozo  sepu l tado  en  e l  fondo  de la  canc ión  que   
nad ie  ya  recue rda ;   
tu  amor ,  po r una es té r i l  ce remon ia  donde  se  inmo la  e l  c r imen   
y  e l  perdón.   
Cada  noche,  en  e l  deshab i tado  luga r  adonde  vue lves ,   
e l la  pone  a  secar  la  c i f ra  de  tu  edad  a l  ba jar  la  marea ,   
o  cose  con  e l  h i lo  de  tus  d ía s  la  noche  de l  ad iós ,   
o  p repa ra  con  e l  sabor  de l  t iempo  más  he rmoso ese  tu rb io  b re -  
ba je  que  pa ladeas  en  la  so ledad,  
ese  a rd ien te  veneno  que  o tros  l laman nosta lg ia   
y  que  tan  len tamen te  t rans fo rma  e l  corazón  en un puñado  de   
semi l las  amargas .  
(Orozco ,  2013 :  136 )  
 
 

 En es ta es trofa,  la  voz  l í r ica descr ibe cada acto de la enemiga 

que quiere destru ir  al  interpelado,  en este caso a l “ tú” .  Apar ta a l 

amante,  que duerme con los ojos ab iertos todas la s noches,  como 

s i  estuv iera en vig i l ia o en a lerta en un mundo donde e l in terpelado 

no está y no puede ser proteg ido por la noche,  que apar te de 

engendrar e l  sueño también engendra a la muerte (Cheval ier ,  1984: 

753).  La enemiga real iza un proceso r i tua l para anular al  “ tú”  a 

quien se d ir ige la voz poét ica.  A t ravés del para lel ism o marcado por 

la  prepos ic ión “por”  cambia su nombre por un ru ido apenas 

percept ib le que se confunde con la arena ;  su voz cambiada por un 

so l lozo oculto que no puede sal i r  pretendiendo que sea o lv idado;  su 

amor por una ceremonia que le  r inde cu lto a l  c r imen o a la 

condonac ión;  es dec ir ,  a la condena eterna,  donde no hay sa lvac ión.  

 La enemiga pone a secar su edad como  metáfora de la v ida y 

ex istenc ia del interpelado cuando baja la marea para convert i r lo en 

a lgo estér i l ,  s in v ida.  E l agua parece ser  e l  e lemento de protecc ión 

de l  “ tú” ,  que la enemiga está secando y de ja a l  descubierto .  Así 

como la  pos ib i l idad que t iene l a  enemiga para hacer daño a l 

in terpelado marcado por e l  po l is índeton con la conjunción “o” en “o 
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cose/  o prepara” ,  ya sea con  el  h i lo que representa “ la  conex ión 

esencia l  en cualqu iera de los p lanos espi r i tua l,  b io lóg ico,  etc” 

(Ci r lot ,  1992:  240) ,  que tamb ién está asoc iado a l t iempo o a l 

dest ino.  Así  como e l t iempo más hermoso ,  analogía de l  t iempo 

edénico e ideal conver t ido en nosta lg ia 6.  Y el  corazón como e l 

cent ro v i ta l  de l ser  humano y de los  sent imientos que son 

convert idos en semi l las amargas  que por f ruto causa d isgusto ,  y en 

respuesta de todo el lo ,  denota e l  t r iste sent imiento de so ledad y 

o lv ido.  La enemiga pretende anular la existenc ia in terna del  “ tú ”  

para ser ot ra.  Y de a lgún modo adher irse a e l la como se efectúa en 

“Para ser  otra ” .  Sin embargo,  la  voz l í r ica ordena que no le  permita 

pasar.  

 
 
No  la  de jes  pasa r.  
 
Apaga su  camino  con  la  hogue ra  de l  á rbo l  pa r t ido  po r e l  rayo .  
A r ro ja  su  re f le jo  donde  co rran las  aguas  pa ra  que  nunca  vue lva .  
Sepu l ta  la  med ida  de  su sombra  deba jo  de  tu  casa  pa ra  que por   
su  boca  la  t ie r ra  la  rec lame .  
Nómbra la  con  e l  nombre  de  lo  deshab i tado .  
Nómbra la .  
Nómbra la  con  e l  f r ío  y  e l  a rdo r ,   
con  la  cera  fund ida  como una n ieve  suc ia  donde  cae  la  fo rma   
de  su  v ida ,   
con  las  t i je ras  y  e l  puña l ,   
con  e l  ras t ro  de  la  a l imaña her ida  sob re  la  p ied ra  neg ra ,   
con  e l  humo  de l  ascua ,   
con  la  fosa de l  impos ib le  amor  ab ie r ta  a l  ro jo  v ivo  en  su  cos tado ,   
con  la  pa labra  de  poder   
nómbra la  y  má ta la .  
(Orozco ,  2013 :  136 -137 ) 
 
 

 
6 O lga  Or ozco  co nc ib e  la  mem or i a  y  l a  nos ta lg ia  en  la  co n fe r en c ia  “T iemp o y 
me mor ia ” :  “No  e s  e n to nce s  e sa  me lan có l i ca  añor anza  d e  b r azo s  ca í do s  q ue 
l l amamo s n ost a l g i a ,  s in o  un a  memo r i a  v iv ien te  y  áv id a ,  q ue  se  encarn a  y  
re en carn a  p ara  descu br i r  s ign i f i cac io ne s como por  p r imera  ve z”  (Orozco  en  
Zo nan a,  202 0:  126) .  
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 En esta estrofa cambia e l  tono de la voz l í r ica a una tono más 

fuer te y f i rme;  mediante imperat ivos ordena e instruye cómo destru ir  

a  la enemiga,  así  como en la repet ic ión anafór ica constante que se 

presenta a l  in ic io  de los  versos,  y,  a l  parecer,  comienza e l  juego del 

proceso r i tua l como se v io en Para hacer un tal ismán .  En este 

sent ido,  Melanie Nicholson sost iene que las técnicas empleadas en 

es ta est rofa y en los que resta de l poema se manif iesta la retór ica 

del  encantamiento anter iormente expuesta por la voz l í r ica:  

 
 
La  re tó r ica  de l  encan tamien to  es  d isoc ia t iva  y  mág ica :  es tab lece 
una  es truc tu ra  sono ra tan  comp le ja  y  repe t i t iva  que los  p rocesos 
o rd ina r ios  de  respues ta  hacen cor to  c i rcu i to… Ta les  fó rmu las  
repe t i t ivas  queb ran tan  y  con funden  la  vo luntad consc ien te ,  
h ipno t izan  y  ob l igan  a  c ie r tos  cursos  de  acc ión  (N icho lson ,  2009 : 
208 ) .  
 
 

 La voz l í r ica ut i l iza e lementos s imból icos que le dotan de 

mayor  efect iv idad a l enunc iar  y  actuar  sobre el  mal  de la  enemiga.  

Ordena apagar e l  camino de la enemiga con e l fuego que produjo el  

rayo sobre e l  árbol.  E l rayo ,  como ta l ,  “está emparentado con e l so l 

y s imbol iza una emanación luminosa que se expande sobre ot ros 

seres” (Cheval ier ,  1986:  878) ,  pero también “es e l  fuego ce les te en 

su forma act iva,  de terr ib le d inamismo y efec t iv idad” (Cir lot ,  1992:  

382).  Como pr imer  paso,  se pretende el iminar la mediante su 

opuesto:  la luz.  Se so l ic i ta arro jar su ref le jo en las  aguas para que 

no vuelva.  E l ref le jo ofrece una representac ión de lo rea l en una 

imagen;  en este caso,  de la enemiga para hacer más efect ivo e l 

proceso r i tua l.  La imagen es un e lemento cent ra l  para los hechizos 

y  encantamientos ;  no so lo s i rve para ident i f icar  a la persona,  s ino 

que también es una ventana o canal  que l leva d irectamente hac ia 

e l la ,  ya sea para hechizar o maldec ir ,  de ahí  rad ica e l  poder de la 

pa labra y e l  juego pel igroso que impl ica adentrarse en este proceso 
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r i tua l .  As í ,  la voz l í r ica pretende e l iminar toda vía de entrada o 

umbral  en las  que la  enemiga pueda manifestarse,  y las  aguas le 

impidan sa l i r ,  porque las aguas en masa ind iferenc iada 

“ representan la inf in idad de lo pos ib le ,  […] pero también todas las 

amenazas de reabsorción” (Cheval ier ,  1986:52).  Y también “e l  

pr incip io y e l  f in de todas las cosas en la t ier ra” (Cir lot ,  1992:  54).  

De este modo, las aguas son analogía de pr is ión y mov imiento que 

van a a le jar a la enemiga.   

 Todo art i f ic io ut i l izado en contra d e e l la no es suf ic iente para 

dest ru ir la.  E l su jeto l í r ico ordena sepul tar su sombra debajo de la 

casa del “ tú” .  La sombra “es e l  doble negat ivo del cuerpo,  la imagen 

de su parte mal igna e inter ior”  (Ci r lot ,  1992:  419).  Y la casa,  según 

Bachelard,  forma una  imagen arquet íp ica de nuestro r incón del 

mundo,  nuestro pr imer un iverso:  “ la casa es un cuerpo de imágenes 

que dan a l hombre razones o i lus iones de estabi l idad” (Nicholson, 

2020: 137-139).  Es dec ir ,  la  casa representa la inter ior idad del 

ind iv iduo,  y este e lemento en espec ia l ,  “en su func ión estabi l izadora 

[…],  la casa representa la so l idez no so lo de la v ida famil iar ,  s ino 

de la misma ident idad del ind iv iduo” (Nicholson,  2020:139) .  De tal  

manera,  que  en el  verso Sepulta la medida de su sombra debajo de 

tu casa permi te  deduci r  que  la  enemiga es e l  desdoblamiento del 

“ tú”  en su aspecto malévolo y se requiere apresar la para que no 

sa lga.  

 Cabe señalar que e l nombre t iene una func ión importante en 

los  encantamientos  y  hechizos .  En es te caso,  la  enemiga es 

nombrada con el nombre de lo deshabi tado,  con e l nombre secreto 

que parece qui tar le su ident idad hasta no quedar nada de el la .  E l 

poder de l nombre se representa mediante  la  anáfora,  que hace ver 

de forma est ipu lada la  cuest ión del nombrar:  
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e l  nombre  es tá  re lac ionado  con  la  idea  eg ipc ia  de l  pode r  de  las  
pa lab ras .  […]  Se  comprende  que e l  nombre  nunca  pod ía  p rocede r 
de l  aza r,  s ino  de  un  es tud io  de las  cua l idades de la  c osa  nombrada, 
se  t ra ta ra  de  un  nombre  común  o  prop io .  […]  En  cuan to  a  la  
pe rsona ,  c re ían  los  eg ipc ios  que  e l  nombre  rep resen ta  e l  re f le jo  
de l  a lma  humana . De  es ta  c reenc ia  de r iva  la  idea  mágica  de  que 
se  puede  ac tuar  po r  med io  de l  nombre  sob re  o t ra  pe rsona  (Ci r lo t ,  
1992 :  327 ) .  
 
 

 También “se puede imponer e l  mal por poseer un nombre.  De 

nuevo se manif iesta e l  vínculo ent re la  gnosis y e l  poder:  a l  saber 

un nombre,  en espec ial  un nombre secreto o sagrado,  uno e jerce 

autor idad sobre la  persona o e l  ob jeto nombrad o” (Nicholson,  2009: 

209).  De esta forma, la voz l í r ica le otorga cierto poder a l  “ tú”  a l 

nombrar la,  de que tenga el poder sobre el la por e l  hecho de dec i r 

su nombre ;  la t iene que nombrar  de forma helada y con e l ardor  que 

provoca hasta que su ex istencia s e consuma por  los opuestos del 

f r ío y el  ardor.  La voz l í r ica se va le de la prepos ic ión “con” como 

anáfora y bajo enumerac iones suces ivas que le s irven como e l  

medio e ins trumento verbal para acabar con la enemiga:  que se 

ut i l icen las t i jeras y e l  puñal;  las t i jeras s irven como protecc ión y 

“símbolo ambiva lente que puede expresar la  c reac ión y  la 

dest rucc ión (Ci r lot ,  1992:  442) .  Y e l  puñal como “ la amenaza 

in formulada e inconsc iente” (Ci r lot ,  1992:  377),  que juntas puede 

serv i r  como la agres ión y fuerza que se pretende tener para 

protegerse de la enemiga y destru ir la de forma vio lenta.  

 La enemiga ahora cobra la imagen de la vu lnerabi l idad en el  

an imal her ido sobre la p iedra negra que está asoc iada a Cibeles, 

d iosa de la madre t ier ra.  E l la queda atada a la t ier ra y no puede 

sa l i r  por  la fuerza que e jerce la p iedra sobre e l la.  As í  como e l  humo 

del  ascua s irve para pur i f icar ;  y la  tumba,  como e l  recuerdo del do lor 

que provoca un amor  no cor respondido.  Se neces ita matar la  por 

medio de la  pa labra,  nombrándola .  La palabra “es e l  símbolo más 
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puro de la mani festación del ser  que se p iensa y expresa a sí  mismo 

o del ser  conoc ido y comunicado por  otro” (Cheval ier ,  1986:  795 ) .  

Pero la voz l í r ica pros igue con e l r i tua l  a t ravés de la  pa labra:   

 
 
Y  no  o lv ides  sepu l ta r  la  moneda .  
Hac ia  a r r iba  la  noche  ba jo  e l  pesado  pá rpado  de l  inv ie rno  más  
la rgo .  
Hac ia  aba jo  la  e f ig ie  y  la  insc r ipc ión :   
“Re ina  de  las  espadas ,   
Dama de las  desd ichas ,  
Seño ra  de  las  lágr imas:   
en  e l  s i t io  en  que  es tés  con dos o jos  te  mi ro ,   
con  t res  nudos  te  a to ,   
l a  sang re  te  bebo y  e l  co razón  te  pa r to” .  
(Orozco ,  2013 :  137 )  
 
 

 La voz l í r ica ordena mediante e l  juego de opuestos  ar r iba/  

abajo  sepultar  la  moneda después de haber apresado a la enemiga  

con e l  propós ito de no l iberarse de n inguna parte .  La moneda 

también func iona como amuleto de protección ante los espí r i tus 

mal ignos,  apar te de que también representa “ la imagen del a lma” 

(Cheval ier ,  1986:  716).  Pero la moneda t iene que estar con la cara 

de la noche hac ia arr iba,  que “engendra e l  sueño y la muerte” 

(Cheval ier ,  1986:  753)  como s i  estuv iera invernando bajo un sueño 

profundo que le impide despertar y sa l i r  de la tumba. Y la cara hac ia 

abajo de la ef igie como e l guard ián protector acompañado por la 

inscr ipc ión,  que también s irve para potenc iar su poder  y  magia 

sobre el la.  

 La voz l í r ica l lama en orden jerárquico a las person if icac iones:  

Reina de las espadas,  Dama de las  desdichas,  Señora de las 

lágr imas ,  que representan una ayuda para quien las invoca.  La re ina 

representa e l  arquet ipo de la  madre protectora y la espada 

s imbol iza e l  poder y la fuerza para imponer just ic ia,  aun que también 

representa “una acc ión penetrante como la de l verbo.  […] Y a toda 
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act iv idad que toma las armas para mantener un orden o modif icar lo. 

Se lo re lac iona con e l poder apoyado por la fuerza” (Couste,  1972: 

84);  además de t raer cons igo e l  do lor y sufr imiento representado 

por  “ la dama de las desdichas,  la señora de las lágr imas”  como 

resguardo de la enemiga.  S in embargo,  se encuent ran dos o jos que 

miran,  e l  dos en “ todo esoter ismo, se lo cons idera nefasto;  s ign i f ica 

as imismo la sombra” (Ci r lot ,  1992:  32 9).  Y e l  o jo que lo ve todo, 

s imbol iza “que a lguien ha tomado e l poder de uno o sobre a lguna 

cosa por env id ia o con mala intenc ión.  Ocas iona daño a lo que mira” 

(Cheval ier ,  1986:  772-773).  E l hecho de que mire con dos ojos  es 

doble la intenc ión que se t iene hac ia la enemiga:  estar como una 

sombra para acechar la  y  ejercer  poder sobre e l la.  Y para que sea 

efec t ivo,  con t res nudos la ata.  E l nudo está “re lac ionado con la 

idea cent ra l  de conex ión cerrada.  También muestra la idea de 

in f ini tud […].  Así  como la id ea de l igadura y apresamiento”  (Ci r lot ,  

1992: 327) .  Por lo tanto,  t rae cons igo la protecc ión y el  número t res, 

que representa “ la síntes is  espi r i tua l.  Fórmula de cada uno de los 

mundos creados.  Resoluc ión del conf l icto (p lanteado por e l 

dual ismo)”  (Cir lot ,  1992:  329) .  Se pretende encerrar a  la enemiga 

en su mundo, ba jo t ierra,  para s iempre;  que no pueda deshacer e l 

nudo,  que t iene la func ión de proteger y ser un obstáculo al  mismo 

t iempo.  Cabe menc ionar  que,  en esta es trofa se mant iene e l juego 

de la t r iada en la inscr ipción desde el in ic io con las  t res 

personif icac iones,  los  t res nudos,  la acc ión de absorber  la sangre 

más el resultado de par t i r  en dos e l  corazón,  mant iene un c ierre 

c íc l ico de pr inc ip io a f in en la inscr ipc ión de forma s imból ica a f in 

de que sea efect ivo.  

 Y ,  para terminar,  se le absorbe la  sangre y  se le par te  e l 

corazón.  La sangre “se cons idera universa lmente como e l vehícu lo 

de la v ida,  vehícu lo de l alma” (Cheval ier ,  1986:  909 -910) .  La 
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in tenc ión es e l iminar su alma, acabar con su ex istenc i a.  Y e l  

corazón como “e l  centro v i ta l  de l  ser humano, en cuanto asegura la 

c i rcu lac ión de la  sangre y en él res ide e l  espír i tu”  (Cheval ier ,  1986: 

341).  También t rae consigo su símbolo de etern idad.  Por tanto,  el  

propós ito es e l iminar su cent ro,  s i  no hay s angre,  no hay v ida y un 

corazón muerto,  part ido en dos para acabar con la v ida eterna de 

la  enemiga hasta no quedar nada de e l la,  pues se ha e l iminado:  

 
 
S i  m i ras  o t ra  vez  en  e l  fondo de l  vaso ,   
só lo  ve rás  aho ra  una desco lor ida  c ica t r iz  cuyos  bo rdes  se c ie r ran   
donde  se  unen  las  aguas ,   
pe ro  pueden  ab r i rse  en  o t ra  he r ida ,  adonde  nad ie  sabe .  
 
Po rque  e l la  fue  anunc iada en e l  sép t imo  d ía  
-en  e l  d ía  p r imero  de  tu  cu lpa - ,   
y  asumis te  su  nombre  con  e l  t uyo ,   
con  los  nombres  vac íos ,  con e l  amor  y  con  e l  número ,   
con  e l  m ismo  co l la r  de  sa l  amarga  que  anuda  la  condena  a  tu   
ga rgan ta .  
(Orozco ,  2013 :  137 -138 ) 

 

 La voz l í r ica af irma que la enemiga ha s ido despojada de su 

poder y su esenc ia que tenía en un pr inc ipio.  Se asoc ia como una 

her ida que se va cer rando,  cubierta por  las aguas que denotan “e l  

pr incip io y e l  f in de todas las cosas”  (Cir lot ,  1992:  54).  Pero adv ierte 

que puede vo lver a resurg ir  en otra,  y provocar  una her ida nueva,  

s in aviso.  No se puede deshacer fác i lmente de e l la,  porque ahora 

forma parte de la inter ior idad del  “ tú”;  es ot ra que ha s ido asumida 

y  aceptada en el  sépt imo día:   

 
 
E l  sép t imo  d ía  ha s ido  ob je to  de  numerosas  in te rp re tac iones 
s imbó l icas  en un sen t ido  mís t ico .  Ese d ía  en  e l  que D ios  descansa 
t ras  la  c reac ión s ign i f ica  como  una  res tau rac ión  de las  fue rzas 
d iv inas  de  la  con temp lac ión de la  obra  consumada.  Es te  descanso 
de l  sép t imo  d ía  seña la  un  pac to  en t re  D ios  y  e l  hombre .  […]  



 
 
 
 

107 
 

El  s ie te  s imbo l iza  e l  acabamien to  de l  mundo  y  la  p len i tud  de  los 
t iempos ,  según  San  Agus t ín ,  mide  e l  t iempo  de  la  h is to r ia ,  e l 
t i empo  de l  pe reg r ina r  de l  hombre.   
(Cheva l ie r ,  1986:  944 )  
 
 

 E l  número s iete también es un símbolo de v ida eterna,  en 

donde la enemiga puede volver a restaurarse y regresar.  En e l  

pr imer día de cu lpa que asume el interpelado ,  e l  uno es e l  “símbolo 

del ser,  de la apar ic ión de lo  esenc ia l .  Pr inc ip io act ivo que se 

f ragmenta para or iginar la mult ip l ic idad y se ident i f ica con el centro,  

con e l punto ir radiante y la potenc ia suprema. Tam bién s imbol iza la 

unidad espir i tua l base de la fus ión de los seres”  (Cheval ier ,  1986: 

329).   Para completar es ta fus ión,  mediante la anáfora que se 

enunc ia en los dos úl t imos versos  e l  “ tú”  la h izo parte de e l la 

aceptando su nombre con e l suyo por todos los medios.  Pues e l 

nombre ahora se impone como “una d imens ión esenc ia l  de l 

ind iv iduo.  […] E l nombre será a lgo v ivo.  […]  Da prer rogat ivas sobre 

una persona:  aspecto mágico,  vínculo mister ioso del símbolo” 

(Cheval ier ,  1986:  755).   

 En otras palabras,  el  nombre des igna la ident idad del  “ tú ”  con 

e l  nombre de la enemiga y  a la vez asum e ot ros  nombres,  nombres 

vacíos para que sean habi tados y broten ot ros “yo” acompañados 

del  amor,  que neces ita compenetrarse con e l ot ro ;  pero,  “s i  está 

pervert ido,  en lugar de ser e l  centro un if icador buscado,  pasa a ser 

pr incip io de d iv is ión y muerte”  (Cheval ier ,  1986:  92) .  Y acompañado 

del  número,  a l  igual  que “ los nombres,  cuando se los enunc ia,  

desplazan fuerzas que establecen una cor r iente,  a la maner a de 

ar royos subter ráneos ;  invis ibles ,  pero presentes.  El enunc iado de 

un nombre o número que nos conc ierne de cerca da poder sobre 

nosot ros” (Cheval ier ,  1986:  763).  Por tanto,  e l  in terpelado hará 

vo lver a la enemiga bajo otros nombres,  pues la metáfora anunc ia 

la condena que mant iene en su garganta con e l co l lar  de sal  que 
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s imbol iza la un if icación y atadura de su ánima con e l la.  Y e l  hecho 

de que el  co l lar  sea de sa l,  “des igna una al ianza que no se puede 

romper.  […]  E l  sabor  de sa l  es  indestruct ible” (Chev al ier ,  1986: 

907).  De ta l  forma que e l  “ tú”  puede convert i rse en e l esc lavo de la 

enemiga,  esperándole un f ina l fa t íd ico designado por  la voz l í r ica.  

La voz es quien otorga e l poder a la enemiga:  la an iqu i la y a la  vez 

des igna e l dest ino del “ tú” ,  que se convert i rá  en otros “yo” s iendo 

el la misma quien anude su propia condena v inculándose con e l la  a 

t ravés de juegos repet i t ivos de palabras como las anáforas y 

metáforas que dan cuenta del poder que t iene la voz enunciat iva en 

e l  interpelado para decretar,  se ntenc iar,  instru ir  y aniqu i lar  tanto a 

la  enemiga,  a l  interpelado y hasta el  lector.  Cabe resaltar que,  

nuevamente se t rata de l “ tú”  como la unidad que comple menta e l  

discurso del “yo”  como menc iona Lorena Ventura,  que queda 

también expuesto en Para hacer un ta l ismán.  Con e l lo ,  se 

demuestra una vez más e l desdoblamiento del yo l í r ico como una 

forma de d i r ig i rse a su propio “yo” a t ravés del “ tú”  s iendo e l propio 

enemigo de sí  mismo.   

 

 

La f ragmentación del  yo en Desdoblamiento en máscaras de 

todos 

 

Este ú l t imo poema de Los juegos pel igrosos “es en e l  sent ido más 

ampl io de su s ign if icac ión el  le i t -mot iv que nutre toda la creac ión 

es tét ica de Olga Orozco p lasmando su concepc ión ideológ ica de la 

ex istenc ia humana” (Tor res,  1987:  116).  En é l se muestra e l  

desdoblamiento de la voz enunc iat iva manifestada en un doble 

sent ido.  Por una parte,  en la expres ión de las par tes de l cuerpo,  e l 

cual representa un “yo” expuesto por la memoria como fuente y 
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vehícu lo v i ta l  que lo hace ser independiente de la  voz l í r ica y 

descr ibe lo que le está sucediendo.  Y,  por ot ro lado,  e l 

cuest ionamiento de una voz inter ior hac ia la Unidad o 

representac ión de es ta.  

 E l  poema puede estructurarse y leerse en t res par tes:  la 

pr imera,  s i  se lee de forma completa;  la segunda y la tercera ,  s i  se 

leen los versos separados que se encuent ran en paréntesis,  que le 

otorga un mayor s ign if icado semánt ico al  t í tu lo de l poema . 

Est ructura lmente,  el  poema suf re un desdoblamiento:  tanto lo  que 

expresa la voz l í r ica de forma interna ( lo que se encuentr a en 

paréntes is)  y ex terna en la descr ipc ión que rea l iza a part i r  de su 

cuerpo (ojos,  manos,  p ies . . . )  que cobrarán vida a cada uno de estos 

“yo” expuestos para buscar la un idad con Dios,  la un idad 

ina lcanzable de la  voz l í r ica.  

 
 
Le jos ,   
de  co razón  en  co razón ,   
más  a l lá  de  la  copa  de  n ieb la  que  me  asp i ra  desde  e l  fondo  de l   
vé r t igo ,   
s ien to  e l  redob le  con  que  me  convocan  a  la  t ie r ra  de  nad ie .  
(¿Qu ién  se  levan ta  en mí?  
¿Qu ién  se  a lza  desde  e l  s i t ia l  de  su  agon ía ,  de  su  es te ra  de  za rzas,   
y  camina  con  la  memor ia  de  m i p ie? )  
De jo  m i  cue rpo  a  so las  igua l  que una  a rmadura  de  in temper ie   
hac ia  aden t ro   
y  depongo  m i  nombre  como  un arma  que  so lamente  h ie re .  
(¿Dónde  sa lgo  a  m i  encuen t ro   
con  e l  a rrobamien to  de  la  luna  con t ra  e l  c r is ta l  de  todos  los  
a lbe rgues? )  
(Orozco ,  2013 :  155 )  
 
 

 Estos versos t razan e l d istanc iamiento que t iene e l su jeto 

l í r ico de la Unidad pr imord ia l .  Se encuent ra le jos,  y a l  parecer ha 

estado en otros “yo” en referenc ia a l  verso de corazón en corazón ,  

s ímbolo que por  sí  solo  atrae “ la doctr ina de la  un idad míst ica” 

(Ci r lot ,  1992:  145).  Pero no lo ha encontrado.  Se encuentra 
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apresado por lo desconoc ido a l  menc ionar la copa de n ieb la,  que 

s imbol iza lo indeterminado y  que a la  voz l í r ica le per turba con e l 

toque v ivo de los tambores que la l laman a la “ t ierra de nadie” ,  

metáfora que da cuenta de la fa l ta de pertenenc ia de lugar ,  en otras 

palabras,  es  un “yo”  so l i tar io y  perdido.  Anuncia e l  in ic io de un 

mov imiento,  que es e l  propós ito  genera l de l redoble ;  en este caso, 

como s i  le d iera la b ienvenida a la voz l í r ica.  

 S in embargo,  la voz poét ica in tenta expl icar lo que sucede 

tanto de forma interna como externa ;  descr ibe lo que pasa en su 

cuerpo,  pero los versos que se encuentran en paréntes is lanzan una 

ser ie de inter rogantes de lo que sucede:  e l  yo de la enunc iac ión se 

despl iega o desdobla para convert i rse en ot ro ,  se levanta de su 

agonía y angust ia  como e l s i t io de un ac to so lemn e y a la  vez 

cansado de tanto esperar por la agonía.  Descr ibe la estera de 

zarzas como e l  lugar antes  de l legar  a  la muerte u otro  es tado .  

Avanza con los recuerdos de una parte de l cuerpo (p ie) que so lo e l 

o t ro reconoce.  A t ravés de la comparac ión,  de ja su cuerpo expuesto 

y  vu lnerable que ya no le s i rve como armadura,  su única arma es 

su nombre;  se entrega a l poder  de la pa labra que representa “el  

re f le jo de l alma humana” (Ci r lo t ,  1992:  327),  que puede actuar por 

medio de é l.  

 La voz l í r ica anhela su encuent ro con la Unidad en la noche ,  

con e l encanto que emana la  luna “cuya vida está somet ida a la  ley 

un iversa l de l devenir ,  de nac imiento y de la muerte […],  pero su 

muerte no es  jamás def in i t iva…Este perpetuo retorno a sus formas 

in ic ia les,  esta per iod ic idad  s in  f in,  hacen que la luna sea por 

excelenc ia e l  astro de los r i tmos de la v ida” (Cheval ier ,  1986:  658).  

Mismo que se contrapone a la  metáfora de l  c r ista l  de todos los 

a lbergues,  como e l ref le jo y e l  resguardo que le impide ir  hacia el lo.  

Hasta este punto,  e l  desdoblamiento de la  voz l í r ica espera 
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conjuntarse en Uno,  pero le desconc ierta  y  se cuest iona lo que le 

sucede de forma interna y externa.  

 
 
Ab ro  con o t ras  manos la  en t rada  de l  sendero que no sé a  dónde  da  
y  avanzo  con  la  noche  de  los  desconoc i dos .  
(¿Dónde  l levaba  e l  d ía  m i  seña l ,   
pá l ida  en  su a is lam ien to ,   
la  hue l la  de  una  ins ign ia  que  m i pob re  v ic tor ia  a r reba taba   
a l  t iempo?)  
(Orozco ,  2013 :  155 )  
 
 

 La voz l í r ica se desdobla en ot ro por  medio de “otras manos” 

para ejecutar  la acc ión de abr i r  e l  sendero como e l camino 

desconoc ido y s in rumbo hac ia la un idad.  Avanza con la noche de 

los desconoc idos,  como analogía del  a lma perd ida que aún no 

encuentra su si t io.  Aunque también la  noche “es  r ica en todas las 

v i r tua l idades de la ex istenc ia.  Pero ent rar en la noche es vo lver a 

lo  indeterminado,  donde se mezc lan pesadi l las y monst ruos,  las 

ideas negras.  Es la imagen de lo  inconsciente,  lo cual  se l ibera el  

sueño nocturno” (Cheval ier ,  1986:  754)  como s i  el  sujeto l í r ico 

qu is iera t raspasar es te umbral desconoc ido .  El  su jeto l í r ico 

cuest iona y  l leva cons igo la  señal  como e l recuerdo que se l levó la 

personif icac ión del  día como el  lugar  edénico,  de l cual  fue a le jado 

y  só lo queda una huel la apenas percept ib le  de l t iempo pr imo rd ia l 

desprendido de e l la .  Por lo tanto,  la voz l í r ica puede emprender e l 

v ia je hac ia lo desconocido en otra memoria que recuerdan sus 

manos y enunc ia con otros ojos :    

 
 
M i ro  desde  o t ros  o jos  es ta  pa red de  b rumas   
en  donde  cada  uno  ha  marcado  con  sang re  e l  je rog l í f ico  de  su   
so ledad ,   
y  sue l ta  sus  amar ras  y  se  va  en  un  ad iós  de  ve le ro  fan tasma  hac ia   
e l  nau frag io .  
(¿No  hab ía  en  o t ra  par te ,  le jos ,  en  o t ro  t iempo,   
una  t ie r ra  ex t ran je ra ,   



 
 
 
 

112 
 

una  raza  de  todos  menos  uno ,  que  se  l lamó la  raza  de  los  o t ros ,   
un  lengua je  de  c iegos que ascend ía  en  zumb idos  y  bu rbu jas   
has ta  la  sorda  noche? )  
(Orozco ,  2013 :  155 )  
 
 

 La voz l í r ica se encuent ra ahora dominada por  la memoria  de 

unos ojos que observan la  puerta de bruma “que f ranquea  los 

obstáculos para l legar a la revelac ión,  la sa lvac ión,  lo absoluto,  la 

ot ra or i l la  del  ser”  (Nicholson,  2020:  142) ,  y  quedarse en la 

enmarcada soledad hecha juramento.  La voz l í r ica suel ta  sus 

amarras como esa incorpore idad asumida para emprender e l  v i a je 

de velero fantasma, como s i  de jara todo at rás y no encuent re nada 

que lo ate,  porque se t rata  de un yo pr imigenio que añora la un idad.  

Pero aún se cuest iona sobre la  ex istenc ia de una t ier ra ex tran jera 

en ot ro t iempo a t ravés de la anáfora,  sobre una raza de ot ros ;  una 

t ier ra que por ser extra jera le fue negada y t ienen un lenguaje que 

no se puede ver,  que “evoca la  imagen de aquel que ve otra cosa, 

con ot ros  o jos,  de otro  mundo” (Cheval ier ,  1986:  281).  Y apenas es 

percept ib le en la  noche en forma de zumbidos y burbujas como 

analogía de  algo l igero y  ef ímero “que esta l la s in  de jar ras tro,  

muestra la impermanenc ia de l  mundo manifestado”  (Cheval ier , 

1986: 206).  

 La t ravesía hac ia e l  encuentro con lo Ot ro resultó ef icaz para 

e l  su jeto l í r ico .  As imismo,  cuest iona su ex istenc ia s i tuándose en un 

espacio,  t iempo y ot ra t ier ra que se mant iene a la d istanc ia  y de la 

cual no per tenece por ser l lamada una raza de todos menos uno,  

que se l lamó la raza de los otros .  Lo Ot ro entendido como e l mis ter io 

que guarda la Unidad bajo un lenguaje que no puede ser entendido 

por la voz poét ica,  es un ascenso apenas percept i b le de este mundo 

manifestado.  Pero la voz l í r ica expresa:  

 
 
Desde  adent ro  de  todos  no  hay  más  que  una  morada  ba jo  un   
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f r iso  de  máscaras ;   
desde  aden t ro  de  todos  hay  una  so la  e f ig ie  que  fue  inscr i ta  en   
e l  revés de l  a lma ;   
desde  aden t ro  de  todos  cada  h is to r ia  sucede  en  todas par tes :   
no  hay  muer te  que  no  ma te ,   
no  hay  nac im ien to  a jeno  n i  amor  deshab i tado .  
(¿No  é ramos  e l  rehén  de  una  ca ída ,   
una  l luv ia  de  p ied ras  desp rend ida  de l  c ie lo ,   
un  regue ro  de  insectos  t ra tando  de  c ruza r  la  hoguera  de l  cas t igo?)  
Cua lqu ie r  hombre  es  la  vers ión  en  sombras  de  un  Gran  Rey   
he r ido  en  su cos tado.  
(Orozco ,  2013 :  156 )  
 
 

 A  t ravés de la  repet ic ión anafór ica que se expresa en estos 

versos,  e l  su jeto l í r ico expone que en e l fondo todos es tamos 

gobernados bajo una ser ie de máscaras .  La máscara representa “un 

s ímbolo de ident i f icac ión.  […] Es una modal idad de la manifes tac ión 

del  yo universa l”  (Cheval ier ,  1986:  698).  S in embargo,  Grac ie la 

Mayet argumenta que  

 
 
También  la  máscara es  me tá fo ra  de la  mul t ip l ic idad  de l  yo ;  es  la 
marca  de  la  a l te r idad  y ,  por  ende,  e l  rechazo  de  la  ident idad ,  la  no 
co inc idenc ia  cons igo  m ismo .  […] As í  pues ,  la  máscara cons t i tuye 
l a  marca  de  la  l ibe rac ión  to ta l  de l  ve rbo  y  de  su  muer te  inmed ia ta .  
E l  d iscu rso ba jo  la  másca ra  repud ia  e l  sent ido  y  se  c ie r ra  en s í  
m isma  pa ra  pe rece r  en  su  p rop io  in te r io r  (Maye t ,  2020:  108) .  
 
 

 La máscara func iona como la s imulac ión de d ist in tos “yo” que 

puede adoptar es te ser supremo, representado en cada uno de 

nosot ros.  En la anáfora manifes tada en los  versos:  desde dent ro de 

todos no hay más que una morada bajo un f r iso de máscaras; /  desde 

adentro de todos hay una so la ef ig ie  que fue inscr i ta en e l  revés del 

a lma  hace énfas is en la imagen rea l y verdadera del yo que habi ta 

en e l  alma, y  la h istor ia se rep i te cont inuamente como el  e terno 

retorno:  Dios  se desdobla en cada hombre,  que a l nacer lo  c rea y 

a l  mori r  regresa con é l.  E l lo queda expuesto en e l verso no hay 

muerte que no mate,  no hay nac imiento n i  amor deshabitado.  Porque 
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Dios se disgrega en toda la humanidad.  Pero la voz poét ica se 

cuest iona s i ,  en un t iempo anter ior,  la humanidad sufr ió e l  ex i l io y 

la  caída desde e l  lugar  edénico y  ahora sufre e l  cast igo que se 

expresa en el verso:  la l luvia de p iedras desprendida del c ie lo ,  como 

e l s i t io a l  que ya no pertenece.  La piedra  representa “un doble 

movimiento de subida y de bajada.  E l hombre nace de Dios y  re torna 

a Dios” (Cheval ier ,  1986:  828).  Pero éste s ólo se queda en la caída 

s in  retorno,  en donde también ut i l iza la  analogía de l  insecto para 

des ignar  a las  a lmas que intentan t raspasar  el  cast igo para l legar  a 

é l .  

 D icho esto,  en cada ser humano habita la imagen de un Gran 

Rey her ido en su costado  “probablemente de Jesucr isto del  cual 

cualqu ier hombre es la versión en sombras.  […] Es la her ida que se 

despl iega en muchas otras  […],  porque todos venimos de una misma 

matr iz creadora que da or igen a rostros d i ferentes” (Mayet ,  2020:  

119).  Y Jesucr is to  es la imagen personif icada de Dios que en su 

natura leza d iv ina y humana une a los hombres con Dios.  É l también 

se desdobla y  la  voz  poét ica también exper imenta d icho 

desdoblamiento:  

 
 
Desp ie r to  en  cada  sueño  con  e l  sueño  con  que  A lgu ien  sueña   
e l  mundo .  
Es  v íspe ra  de  D ios .  
Es tá  un iendo  en  noso t ros  sus  pedazos .  
(Orozco ,  2013 :156 )  
 
 

 Este desdoblamiento escapa a la  vo luntad y espon taneidad del  

su jeto l í r ico ,  tanto de forma semánt ica ante la  des ignac ión d is t in ta 

que t iene la pa labra “sueño”  como de forma estructura l mediante la 

anáfora que permite hablar del  sueño dent ro de l mismo sueño,  y, 

en consecuenc ia,  denote este desdoblamiento .  As imismo,  e l  sueño 

“es la expres ión de esa act iv idad menta l que v ive en nosotros ,  que 
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piensa,  s iente,  exper imenta,  especula,  a l  margen de nuest ra 

ac t iv idad d iurna,  y en todos los  grados,  de l p lano más bio lógico al  

más espir i tua l de l ser”  (Cheval ier ,  1986 :  960) .  La voz poét ica ha 

exper imentado la creac ión del mundo rememorando ese momento 

en e l sueño que se mult ipl ica cont inuamente en forma de espi ra l ,  

donde  

 
 
l a  idea  de  mu l t ip l ic idad es tá  v incu lada  con e l  t iempo que no  t iene 
bo rdes  n i  f ron te ras  en  nues tro  in te r io r ,  po rque  yace  en  la  memor ia 
t ra ic ione ra  que a  veces  de ja  sa l i r  a  la  luz  pa rce las  de  recue rdos 
de  d i fe ren tes  momentos ,  ya  que e l  t iempo  de  la  memoria  “es  un 
recep tácu lo  de  t iempos  hete rogéneos ,  rep le tos  de  d ispa r idades 
que  hacen  t r izas  las  c rono lo g ías ” (Maye t ,  2020 : 121) .  
 
 

 Parece ser que la voz l í r ica encuentra esa unidad 

f ragmentada,  en la que f ina lmente se encarece la  un ión,  porque está 

un iendo en nosotros sus pedazos para ser uno :  “Dios es y s imbol iza 

el  Uno,  hac ia e l  cual t ienden todas las manifes tac iones,  la V ida,  en 

la  cual se rea l iza toda vida” (Cheval ier ,  1986:  422) .  

 Cabe deci r  que,  e l  desdoblamiento de Dios producido en el 

su jeto l í r ico remite a un ser esc ind ido,  consciente de l 

despojamiento del lugar  pr imord ia l ,  mient ras que e l  recuerdo 

manifestado se da de forma inconsc iente,  e l  lugar a l  que una vez la 

humanidad permanec ió ref le ja la cosmogonía gnóst ica.  En donde 

“ la  mis ión de la  voz poét ica,  más que descr ib i r  e l  un iverso que la 

rodea,  es la de rec lamar su derecho a fundi rse y compenetrarse con 

la  sustanc ia perdida.  […] E l  Dios  s in nombre de los  gnóst icos ,  e l 

gran Otro:  or igen y dest ino de toda vocac ión humana” (Ramírez, 

2020: 246).  S in embargo,  también se observa  que la voz l í r ica ya 

no ordena ni instruye como en los poemas anter iores,  s ino que 

descr ibe este proceso de desdoblamiento en acc iones y preguntas 
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que l leve a replantearse la  ex is tenc ia de la  ot redad en un sent ido 

míst ico,  así  como la espi r i tual idad del  s er  de forma ex istencia l .  
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CONCLUSIONES 

 

El  presente t rabajo de invest igac ión ha indagado por medio de l 

anál is is hermenéut ico los poemas de Olga Orozco.  Se hace énfas is, 

una vez más,  en que no hay un método como ta l  para comprender y 

anal izar un poema, pero es posib le gu iarse de conceptos y 

sugerenc ias que ayuden a su interpretac ión.  A lo largo de la 

rea l izac ión de este t rabajo,  representa un reto lograr una 

in terpretac ión adecuada de los  poemas escogidos y hacer que la 

teor ía sea apl icada con ef ic ienc ia en los textos y a l  mismo t iempo 

mantener una interpretac ión objet iva apegado f ielmente al  tex to.  

Esto con e l f in de of recer nuevos aportes a l  t rabajo crí t ico que ha 

const i tu ido e l  un iverso poét ico de Olga Orozco.  

 A  part i r  de los poemas ya estudiados,  se puede dec i r  que la  

poét ica de Olga Orozco se desplaza ent re la caída y e l  ascenso,  

entre la  fasc inac ión y la  f rustrac ión que muestran sus dist intos  “yo” : 

la  médium que decreta el  in fortun io de l dest ino;  la maga que lanza 

sus hechizos en contra de sus enemigos y para protegerse;  y e l  yo 

gnóst ico que anhela la adherenc ia con lo Otro.  Son di rect r ices que 

const i tuyen su mundo imaginar io ,  co lmado de símbolos en donde la 

poeta  

 
 
prueba todas las puer tas y ensaya todos los caminos,  fuerza 
las  cer raduras y  exhibe sus f racasos.  De al l í  sus incurs iones 
en los juegos pel igrosos,  la magia,  e l  esoter ismo o e l  tarot ,  en 
los  que est ructura una rea l idad reg ida por su propia lóg ica y 
que func iona en la  máscara de otra rea l idad como unidad 
esc ind ida del resto de l un iverso (Tor res,  1987:71).  
 
 

 Es e l  mundo que se muest ra en cada poema,  que,  en su 

conjunto,  engloba e l  mister io v ivo y  oculto que se esconde t ras  la 

pa labra y e l  lector t iene que ceder para que sea escuchado , pues 
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“e l  poema mismo obra mucho más por encantamiento que por 

persuas ión” (Orozco en,  Torres,  1987:  71) .  Genera una ser ie 

fuerzas de atracc ión que l levan a ref lexionar sobre un t ipo de 

pensamiento que rebasa nuestra rea l idad tangib le y la  pos ibi l idad 

de a lcanzar esa real idad t rascendente,  aunque sea por un ins tante 

en que dura la lectura del poema.  

 Mediante la  poesía,  intenta t ransgredir  e l  mundo rea l  para 

entrar en la real idad enigmát ica y rel ig iosa que está fuera de 

nuest ros  alcances humanos.  La palabra y  e l  juego son dos de las 

v ías para t raspasar esos umbrales  hac ia e l  ot ro lado.  Lo lúd ico 

produce una especie de magia o encantamiento que br inda la 

l ibertad de crear un t iempo y un espacio como si  fuese de ot ro 

mundo y la pos ib i l idad de acercarse a l  conoc imiento sagrado por 

todos los medios,  reencarnando en otros seres,  d isgregándose en 

var ios  yo.  La anulac ión del t iempo y  e l  r i to con ayuda de la  pa labra 

permiten conocer  la manifestac ión esbozada de esa otra real idad,  

además de un t iempo en donde “pasado y porvenir  no ex isten como 

ta les  s ino só lo un ˂˂presente i l im itado˃˃, un t iempo ˂˂abierto en 

todas d irecc iones˃˃ donde nac imiento y muer te se confunden y 

donde ˂˂ la sustanc ia es una so la en una mi lagrosa so luc ión de 

cont inu idad˃˃” (Lergo,  2009:  26) .  

 E l  t iempo presente hace que e l  juego se renueve una y  otra  

vez,  donde se lanzan in terrogantes s in respuesta hac ia este “yo” y 

hac ia el  lec tor para caer  en un eterno cí rcu lo v ic ioso  t ratando de 

acercarse a lo innombrable.  Y s in tener mucho éx ito,  la poeta se 

desdobla en var ios “yo” ,  revest idos bajo máscaras que decretan,  

in ter rogan,  imploran y sentenc ian la natura leza del ind iv iduo.  En un 

in tento f rustrado t ra ta de vencer a la muerte como un juego 

pel igroso al recur r ir  a la magia,  a l  ocul t ismo para crear una espec ie 

de omnipotenc ia y  ser  equiparable a la  muerte misma.  
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 A l  compaginar la propuesta teór ica de Gadamer y Maur ic io  

Beuchot  en la hermenéut ica;  Huiz inga y  Cai l lo is  en el  ámbito de l 

juego y  Lorena Ventura con respecto a l  papel  que juega la  voz 

poét ica en la l í r ica moderna,  se ha podido ver y constatar  una gama 

de s ign if icac iones s imból icas que cont ienen los poemas , puesto 

que,  la pregunta in ic ia l  hac ia los  textos no era de qué t ratan los 

poemas, s ino quién habla y hac ia dónde se d ir igía la voz l í r ica bajo 

todo un entramado de s ign if icac iones que lo  acompaña.  En los 

poemas Cartomanc ia,  Para hacer un ta l ismán y Para dest ru ir  a  la 

enemiga  se muestra la impor tanc ia de l amor y la muerte bajo 

d ist intas vert ientes.   En Cartomanc ia,  se muestra el  dest ino fa ta l  de 

un amor mal logrado,  que a t ravés de las cartas del Tarot  in tenta 

cambiar e l  dest ino humano, pero n unca la muerte.  La muerte no se 

puede vencer,  es e l  dest ino f ina l  que t iene e l ser humano en la  v ida.  

Mient ras que en Para hacer un ta l ismán y Para destru ir  a la 

enemiga,  e l  amor  es  un ingrediente o un medio de l cual  t iene que 

ser sacr i f icado mediante la  personif icac ión del corazón o del 

amante para aniqu i lar  a la enemiga que l leva la cara de la muerte.  

Hasta este punto,  la muer te misma es e l  impedimento para pasar al  

umbral  de lo innombrable  y e l  “yo” poét ico neces ita  protegerse de 

el la .  

 S in embargo,  e l  juego también t iene un re levante 

protagonismo a t ravés de la magia,  e l  ocu lt ismo y e l  esoter ismo. E l 

juego,  como ta l ,  se establece entre la voz l í r ica que en unc ia y e l 

“o tro” como desdoblamiento de este yo que impera en los poemas, 

no só lo por medio de l pronombre,  s ino también a t ravés de deíc t icos 

que apuntan hac ia e l  lugar a l  que se desplaza la voz poét ica,  que 

dota de mayor re levanc ia  la magia mediante la pa labra para entrar 

en la rea l izac ión r i tua l que se const i tuye dentro de este corpus 
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l í r ico.  Y pasar de l aspecto lúd ico a una concepc ión sagrada dentro 

de l  poema como sost iene anter iormente Huizinga,  que dota de 

c ierta universal idad a l hablar sobre temas e in terrogantes  que se 

p lantea la humanidad y  se puede ver  en la poét ica de Olga Orozco.  

As imismo,  e l  lec tor  también es part ic ipe del  juego como espectador 

a l  ver que los  poemas se const i tuyen bajo un tono d iscurs ivo 

e leg iaco y profét ico mediante el  uso de l a segunda persona del 

s ingular y e l  uso de imperat ivos que ut i l iza la voz l í r ica dando como 

resultado una conex ión ent re pa labra y acción de modo que resulte 

efec t ivo e l  propós ito de hacer tangib le la Ot redad por medio de la 

l í r ica.  

 Por ot ro  lado,  en Para ser  o t ra  y en Desdoblamiento en 

máscara de todos,  se muest ra e l  juego que presenta la  voz l í r ica al  

tener la l ibertad de rea l izar el  desdoblamiento del “yo” para ser 

“o tros”.  Mediante f rases a legór icas,  anafór icas y deíct icos ,  le 

permite manejar o rea l izar es te juego de palabras en donde se 

manipula e l  t iempo y la real idad hac iendo que se confabulen en uno 

so lo,  ba jo otros nombres y máscaras que le permi ta n exper imentar 

rea l idades d is t in tas dent ro del marco poét ico que const i tuyen los  

poemas.  Esto con el f in de poder a lcanzar,  de a lgún modo, e l 

conocimiento absoluto que anhela la poeta,  que se re i tera una y 

ot ra  vez a pesar  de la f rust ración,  pero a l  menos se acerca a e l lo 

por medio de la palabra.  Se t ra ta derr ibar a la muerte a l  revi v i r  y 

t raer del pasado a ent idades que buscan la adherenc ia con la 

Unidad a t ravés de la plegar ía.  Mient ras que,  en Desdoblamiento en 

mascara de todos,  la muerte es  e l  paso o e l  umbra l hac ia la Unidad 

perd ida,  y  el  amor se manif ies ta de forma f rustrada a l no ser 

compat ib le  con la Unidad pr imord ia l ,  puesto que su deix is  un tanto 

confusa ent re e l  ex i l io  y  la  nostalg ia  nos l leva hacia  la 

f ragmentac ión de la  voz poét ica que se repi te  una y ot ra  vez .  
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 S i  en cada poema se presenta la  f rustración de entrar hac ia al  

mundo desconoc ido como señala la poeta,  lo fasc inante es  e l 

camino que produce en su corpus l í r ico para intentar l legar a  e l lo .  

Abre puertas “y t ras cada una de el las asoman muchas otras ,  de 

forma que la  impresión de no poder at rapar lo,  n i  anal izar lo  en su 

tota l idad está s iempre presente” (Lergo,  2009:  35) .  O lga Orozco 

muestra su v is ión del mundo en donde cuest iona y  “cr i t ica la 

rea l idad como enunc iac ión imperfecta de lo  inv is ib le o de lo 

inmanente” (Torres,  1987:  11) .  Conf ronta y mant iene un punto 

in termedio  entre la  v ida y  la  muerte como proceso de un dest ino 

ina l terable para e l  hombre,  “porque e l ser humano, de acuerdo con 

la  perspect iva de la poeta está predest inado,  a par t i r  de la  Caída, 

a  tener una re lac ión sólo a medias  con Dios” (Tor res,  1987:  56). 

Que provoca una b ifurcac ión de ident idades presentes,  que mueren 

y  a causa por la propia condic ión del hombre,  también aspi ra  a 

desc if rar la  pa labra perdida,  la pa labra secreta.  Pues la pa labra  por 

s í  misma cont iene y otorga poder.    

 En síntes is ,  e l  “ tú”  como desdoblamiento del “yo”,  y el  “yo” 

como la voz de la poeta es un su jeto re tór ico o f igura l como señala 

Lorena Ventura;  o un yo metaf ís ico como le l lama Olga Orozco.  Es 

un ser esc ind ido que se mueve entre la rea l idad y la f icc ión,  c reando 

una s imbología que l lama hac ia lo desconoc ido.  Muestra una 

apertura a l  mundo metaf ís ico de la poeta que crea e l poema como 

Dios creó al mundo. Así  como la idea de Dios,  que está en todas 

partes t ransgrediendo e l t iempo y e l  espac io,  lo mismo sucede con 

su poesía:  tomar la palabra como evocación que conf iere ex istenc ia 

(Orozco,  2013:  468),  e impl ica a ser a lgo más.  Eso es e l  juego 

pel igroso que expresa Olga Orozco:  querer ser  “ot ros”  s in  dejar  de 

ser “ tú”,  pero a l  a lcanzar la Unidad el  “ tú”  se anula y se pierde para 
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ser un “nosotros”  como se muestra en e l  epígrafe de la obra:  Lo 

eterno es uno,  pero t iene muchos nombres .  
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Apéndice 

 

Cartomancia 

Oye  lad ra r  los  pe r ros  que  indagan  e l  l ina je  de  las  sombras,  
óye los  desga r ra r  la  te la  de l  p resag io .  
Escucha .  A lgu ien  avanza   
y  las  maderas  c ru jen  deba jo  de  tus  p ies  como  s i  huye ras  s in  cesar  
y  s in  cesar  l lega ras .  
Tú  se l las te  las  pue r tas  con  tu  nombre  insc r i to  en  las  cen izas  de  
aye r  y  de  mañana .  
Pe ro  a lgu ien  ha  l legado .  
Y  o t ros  ros t ros  sop lan  e l  ros t ro  en  los  espe jos  
donde  ya  no  e res  más  que  una  bu j ía  desga rrada,   
una  luna  invad ida deba jo  de las  aguas  po r  t r iun fos  y  comba tes ,  
po r  he lechos .  
 
Aqu í  es ta  lo  que es ,  lo  que  fue,  lo  que  vend rá ,  lo  que  
puede  ven i r .  
S ie te  respues tas  t ienes  pa ra  s ie te  p regun tas .   
Lo  a tes t igua tu  ca r ta  que  es  e l  s igno  de l  Mundo :  
a  tu  de recha  e l  Ánge l ,  
a  tu  izqu ie rda  e l  Demon io .  
 
¿Qu ién  l lama? ,  ¿pe ro  qu ién  l lama  desde  tu  nac im ien to  hasta  tu   
muer te   
con  una  l lave  ro ta ,  con  un  an i l lo  que  hace  años  fue  en te r rado?  
¿Qu iénes  p lanean  sob re  sus  p rop ios  pasos  como  una  bandada  
de  aves?  
Las  Es t re l las  a lumbran  e l  c ie lo  de l  en igma .   
Mas  lo  que  qu ieres  ver  no  puede  se r  m i rado  ca ra  a  ca ra  po rque  su 
luz  es  de o t ro  re ino .  
Y  aún  no  es  ho ra .  Y hab rá  t iempo .  
 
Va le  más  desc i f rar  e l  nombre  de  qu ien  en t ra .  
Su  ca r ta  es  la  de l  Loco ,  con  su pac ien te  red de cazar  mar iposas .  
Es  e l  huésped  de  s iempre .  
Es  e l  a luc inado Emperado r  de l  mundo  que  te  hab i ta .  
No  p regun tes  qu ién  es .  Tú lo  conoces   
po rque  tú  lo  has  buscado ba jo  todas  las  p iedras  y  en  todos  los   
ab ismos   
y  habé is  ve lado jun tos  e l  pu ro  adven im ien to  de l  mi lag ro :   
un  poema en que todo  fue ra  ese  todo  y  tú   
-a lgo  más  que  ese  todo -.   
Pe ro  nada  ha  l legado .  
Nada  que fue ra  más  que  es tos  mism os  es té r i les  vocab los .  
Y  acaso  sea  ta rde .  
 
Veamos  qu ien se  s ien ta .  
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La  que  es tá  envue l ta  en l ienzos  y  g razna  m ien t ras  h i la  desh i lan - 
do  tu  sábana   
t i ene  po r co razón  la  mar iposa  neg ra .  
Pe ro  tu  v ida es  la rga  y  su  acorde se  queb ra rá  muy  le jos .   
Lo  leo  en  las  a renas  de  la  Luna  donde  es tá  esc r i to  e l  v ia je ,   
donde  es tá  d ibu jada  la  casa  en  que  te  hundes  como  una  es t r ía   
pá l ida   
en  la  noche  te j ida  con  g randes  te la rañas  po r  tu  Muer te  h i lande ra.  
Más  cu ída te  de l  agua , de l  amor  y  de l  fuego.  
 
Cu ída te  de l  amor  que  es  qu ien se  queda .  
Pa ra  hoy ,  pa ra  mañana ,  pa ra  después  de  mañana .  
Cu ída te  po rque  b r i l la  con  un  b r i l lo  de  lág r imas y  espadas.  
Su  g lo r ia  es  la  de l  So l ,  tan to  como  sus  fu r ias  y  su  o rgu l lo .  
Pe ro  jamás  conoce rás  la  paz ,   
po rque  tu  Fue rza  es  fue rza  de  tormen tas  y  la  Temp lanza  l lo ra  de   
ca ra  con t ra  e l  mundo.  
No  do rm i rás  de l  lado  de  la  d icha ,   
po rque  en  todos  tus  pasos  hay un  bo rde  de  lu to  que p resag ia  e l   
c r imen  o  e l  ad iós ,   
y  e l  Aho rcado  me  anunc ia  la  pavo rosa  noche  en  te  f ue dest inada .  
 
¿Qu ie res  sabe r  qu ién  te  ama?  
E l  que  sa le  a  mi  encuent ro  v iene desde  tu  prop io  co razón .  
B r i l lan  sob re  su  ros tro  las  máscaras  de  a rc i l la  y  co r re  ba jo  su  p ie l  
 la  pa l idez  de  todo  so l i ta r io .  
V ino  pa ra  v iv i r  en  una  so la  v ida  un  co r te jo  de  v idas  y  de  muer tes .  
V ino  pa ra  ap rende r  los  caba l los ,  los  árbo les ,  las  p iedras ,  
 y  se  quedó  l lo rando  sob re  cada  ve rgüenza .  
Tú  levan tas te  e l  muro  que  lo  ampara ,  pe ro  fue  s in  que re r  la   
To r re  que  lo  enc ie r ra :   
una  p r is ión  de  seda  donde  e l  amor  hace  sonar  sus  l laves  de 
insobo r -  
nab le  ca rce lero .  
En  tan to  e l  Car ro  agua rda  la  seña l  de  pa rt i r :   
l a  apa r ic ión  de l  d ía  ves t ido  de  E rm i taño .  
Pe ro  no  es  t iempo  aún  de  conve r t i r  la  sangre  en  p ied ra  de  memoria .  
Aún  es tá is  tend idos en la  cons te lac ión  de  los  Aman tes ,   
ese  r ío  de fuego que pasa devorando  la  c in tu ra  de l  t iempo  que   
os  devo ra ,   
y  me  a t revo  a  dec ir  que  ambos  per tenecé is  a  una  raza  de  náu f ragos  
que  se  hunden  s in  sa lvac ión y  s in  consue lo .   
 
Cúb re te  aho ra  con  la  coraza de l  pode r  o  de l  perdón ,  como  s i   
no  tem ie ras ,   
po rque  voy  a  mos t ra r te  qu ién  te  od ia .  
¿No  escuchas ya  ba t i r  su  co razón  como  un  a la  sombr ía?  
¿No  la  m i ras  conmigo  l lega r  con  un  puña l  de  esca rcha  a  tu   
cos tado? 
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El la ,  la  Empera t r iz  de  tus  morada s  ro tas ,   
la  que  funde  tu  imagen en la  ce ra  pa ra  los  sac r i f ic ios ,   
la  que  sepu l ta  la  to rcaza  en t in ieb las  pa ra  enteneb rece r e l  a i re   
de  tu  casa ,   
la  que  t raba  tus  pasos  con  ramas de  á rbo l  muerto ,  con  uñas  en   
menguan te ,  con  pa lab ras .   
No  fue s iempre la  m isma , pero  qu ienqu ie ra  que sea es  e l la  m isma,   
pues  su  pode r  no  es  o tro  que e l  se r  o tra  que tú .  
Ta l  es  su sor t i leg io .   
Y  aunque  e l  Cub i le tero  haga roda r  los  dados sobre  la  mesa  de l   
des t ino ,   
y  tu  enemiga  anude  t res  veces tu  nombre  en  e l  cáñamo  
adve rso ,   
hay  po r  lo  menos  c inco que sabemos  que  la  pa r t ida  es  vana ,  
que  su  t r iun fo  no  es  t r iun fo   
s ino  tan só lo  un  ce t ro  de  in fo r tun io  que  le  con f ie re  e l  Rey desha - 
b i tado ,  
un  osa r io  de sueños  donde  vaga  e l  fan tasma  de l  amor que no  
muere .   
 
Vas  a  queda r te  a  oscu ras ,  vas  a  queda r te  a  so las .  
Vas  a  queda r te  en  la  in temper ie  de  tu  pecho  pa ra  que  h iera  qu ien  
te  ma ta .  
No  invoques  la  Jus t ic ia .  En su  t rono  des ie r to  se  as i ló  la  se rp ien te .  
No  t ra tes  de encon tra r  tu  ta l ismán  de  huesos  de  pescado ,   
po rque  es  mucha  la  noche  y  muchos  tus  ve rdugos .   
Su  pú rpu ra  ha  en tu rb iado  tus  umbra les  desde  e l  amanece r   
y  han  marcado  en  tu  pue r ta  los  t res  s ignos  ac iagos  
con  espadas ,  con  o ros  y  con basto s .  
Den t ro  de  un  c írcu lo  de  espadas  te  ence r ró  la  c rue ldad .  
Con  dos  d iscos  de  o ro  te  an iqu i ló  e l  engaño  de  pá rpados  de  
 escamas .  
La  v io lenc ia  t razó  con  su  va ra  de bas tos  un  re lámpago  azu l  en  
tu  ga rgan ta .   
Y  en t re  todos tend ie ron  pa ra  t i  la  es te ra  de las  as cuas .   
 
He  aqu í  que  los  Reyes  han  l legado .  
V ienen  pa ra  cump l i r  la  p ro fec ía .  
V ienen  pa ra  hab i ta r  las  t res  sombras  de  muer te  que  esco l tarán   
tu  muer te   
has ta  que  cese  de  g i rar  la  Rueda de l  Des t ino .  
(Orozco ,  2013 :  107 -111 ) 

 
 
Para  ser  o t ra   

Una  pa lab ra  oscu ra  puede  quedar  zumbando  den t ro  de l  co razón .  
Una  pa lab ra  oscu ra  puede  se r  e l  m is te r io  de  o tros  nombres  que 
tuve .  
Una  pa lab ra  oscu ra  puede  vo lve r a  levantar  e l  fuego  y  la  cen iza .  
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“Ma t r ika  Doléesa  
l l o ra  po r  mí .  
Ma t r ika  Do léesa   
vue lve  po r  mí.  
Ven  a  busca r  e l  ascua  de l  esp lendo r   
sepu l tada  en  m i  mano” .  
  
Y  unas  ramas  sob re  la  cabeza  bas tan   
pa ra  desen te r ra r  una re ina  bo r rada  po r  las  p lumas de un domi -  
n io  sa lva je .  
Conse rvo  de  ese  t iempo  e l  ta tua je  que  de ja  una  sombra  de  t r is te  
ido la t r ía  en  todo  cuan to  toc o,   
una  resp i rac ión de p lan tas  so focadas  que  exha lan  un  veneno  se -  
me jan te  a l  sueño ,  
e l  puñado  de  p ied ras  s iemprev ivas  donde  h ie rve  la  sang re  de  m is  
an tepasados ,   
un  pode r  en  t in ieb las  ence r rado  po r  e l  vue lo  de  un  pá ja ro   
y  es ta  másca ra  fúneb re  que  avanza  desde  e l  fondo  de m i ros t ro   
cuando  nad ie  me  mi ra .   
En t re  las  ce remon ias  de l  amor  
n inguna  comparab le  a l  ma t r imon io  de l  so l  y  de  la  luna .  
E l  sabor  de los  d ías  es  como un ta l ismán que p rese rva ra  de l  gus to  
de  mor i r ,   
y  e l  éx tas is  y  e l  pavor  son  como  dos  tormen tas  que v ienen  y  se  van 
l levadas  po r e l  bos tezo  de  una  la rga ,  la rgu ís ima  pe reza .  
 
“Gr iska  So ledama,   
no  l lo res  po r  mí .  
Gr iska  So ledama,   
no  vue lvas  po r mí.  
Rompe  e l  c r is ta l  de  inv ierno  
donde  gua rdas  mis  lág r imas ” .  
 
Y  desde  no  sé  dónde ,  los  cabe l los  l lo rosos   
anudados por  unas  c in tas  g r ises  que  desp l iegan  un  v ia je  de  hué r -  
fana  en  la  l luv ia   
vue lven  con  e l  co lo r  de  la  nosta lg ia .  
He  gua rdado ese  ros t ro  como  de  ramo  ha l lado  en  una  tumba ,  
un  pedazo  de  v id r io  para  ve rme embalsamada  de lan te  de l   
co r te jo  de lo  que  nunca  vue lve ,   
y  las  h is to r ias  de l  amor  o  de l  m iedo   
lab radas  po r  e l  l lan to  sob re  unas  p ied rec i tas  que  seña lan  mi 
descen - 
so  a l  o lv ido .  
A lgu ien  l lama a  veces desde una casa  que  hunde  sus  ra íces  de  
a rena  en  la  d is tanc ia  que  l lamamos  nunca ,   
y  o tras  veces desp ie r to  en  m i  memor ia  con  e l  o lo r  de  los  países  de 
a rena  en  la  d is tanc ia  que  l lamamos  nunca ,   
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y  o tras  veces desp ie r to  en  m i  memor ia  con  e l  o lo r  de  los  países   
donde  nunca es tuve .  
Po rque  m i  ex i l io  es tá  conmigo .  
Cuando me  a le jo  c rezco ,  como  las  ca ted ra les .  
Qu ienes  más me  conocen  me  recue rdan  como a  una  bu j ía  ape - 
nas  en t rev is ta  de t rás  de  una  ventana ,   
a  las  apa rec idas que su rgen desde  e l  fondo de l  es tanque  en  su   
a taúd  de  h ie rbas ,   
y  l laman  desde  e l  cos tado  de  la  luz  a  c iegas ,   
l l aman .  
 
“Da rvan ta ran  Sa ro lam,   
j un ta  nues tros  despo jos .  
Da rvan ta ran  Sa ro lam,  
 búscanos  la  sa lda.  
Toma e l  g rano  de  t r igo  fune ra r io ,   
tóma lo  desde  e l  fondo  de cada  e te rn idad . ”  
 
En tonces ,  la  que  no due rme  en  mí   
levan ta  la  cabeza de sonámbu la  como  una lum ina r ia  en t re  las   
co lgadu ras  de  la  f ieb re .  
S iempre  es te  gus to  a  sed,   
es ta  mano  que  incend ia  con  m i  mano las  g randes  asambleas  de   
la  sombra ,  
es ta  m i rada  que  no  ve  pa ra  mi ra r  me jo r  deba jo  de las  aguas .  
Yo  esca rbo  en  m i  memor ia  o t ra  memoria  como un desván  en   
l l amas   
donde  se  ocu l tan  c i f ras  en t re te j idas  con  mo ldu ras ,   
en igmas  d is f razados  de  fa lsos  pe rsona jes  de  la  ley ,   
reve lac iones  encub ie r tas  con  ropones  de  h ied ra ,  ent re  res tos  de   
espe jos ,   
pode res  enmasca rados  po r la  p romesa de la  muer te .  
Todo  a rde  aqu í ,  inmóv i l  en  su  envo l tura  ina lcanzab le .  
Y  a lgu ien  da  la  seña l .  
Las  aguas  suben  en  una  es t r ía  azu l  que  rompe  las  paredes.  
Voy  a  pode r  m i ra r .  
Voy  a  desen te r ra r  la  pa lab ra  pe rd ida  en t re  las  ru inas  de  cada  
nac im ien to .  
 
¿Y  es te  nombre sec re to  con  que  me  nombran  todos y  se  nombran? 
Ya  soy  a jena  a  mí ,   
pe ro  es te  mundo  en te ro  qu ien  emig ra  conmigo   
como  un  so lo  o rgan ismo  a r reba tado  de  cada  cau t ive r io ,  de  cada   
so ledad ,   
po r  esa  bocanada  de  las  g randes nos ta lg ias .  
 
Y  de  p ron to ,  ¿este  desgar ramiento ,   
es ta  pa lp i tac ión  en  med io  de  la  noche  que  co r ta  su  a tadura  en  
la  vena  más  honda  de  la  t ie r ra ,   
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es te  fondo  de  ba rca que  asc iende  sob re  un  lecho de p lumaje   
ce les te ,   
es te  po r ta l  aún  en t re  la  n ieb la ,   
es te  recue rdo  de l  po rven i r  desde e l  comienzo  de los  s ig los?  
¿Qu ién  soy?  ¿Y  dónde? ¿Y  cuándo? 
(Orozco ,  2013 :120 -123 ) 

 
 
 
Para  hacer  un  ta l ismán  

Se  neces i ta  so lo  tu  co razón   
hecho  a  la  v iva  imagen de tu  demon io  o  de  tu  d ios .  
Un  co razón  apenas ,  como un  c r iso l  de  brasas para  la  ido la t r ía .  
Nada  más que un inde fenso  co razón  enamorado.  
Dé ja lo  a  la  in temper ie ,   
donde  la  h ie rba aú l le  sus  endechas  de  nod r iza  loca   
y  no  pueda  do rm i r ,   
donde  e l  v iento  y  la  l luv ia  de jen  cae r  su  lá t igo  en  un  go lpe  de   
azu l  esca lo f r ío   
s in  conve rt i r lo  en  mármo l  y  s in  pa r t i r lo  en  dos ,   
donde  la  oscu r idad  ab ra  sus  madr igue ras  a  todas  las  jaur ías   
y  no  logre  o lv ida r .  
A r ró ja lo  después desde  lo  a l to  de su amora l  he rv ide ro  de  la  bruma .  
Pon lo  luego  a  seca r en e l  so rdo  regazo  de  la  p iedra ,   
y  esca rba ,  esca rba en é l  con  una agu ja  f r ía  has ta  a rranca r e l  ú l t i -  
mo  g rano  de  espe ranza .  
De ja  que  lo  so foquen  las  f ieb res  y  la  o r t iga ,   
que  lo  sacuda  e l  t ro te  r i tua l  de  la  a l imaña ,  
que  lo  envue lva  la  in ju r ia  hecha con  los  j i rones  de  sus  an t iguas  
g lo r ias .  
Y  cuando  un  d ía  un  año  lo  apr is ione  con  la  ga rra  de  un  s ig lo ,   
an tes  que  sea  ta rde,   
an tes  que  se  conv ie r ta  en  momia des lumbran te ,   
ab re  de  pa r  en  pa r y  una  po r  una todas  sus  her idas :   
que  las  exh iba a l  so l  de  la  p iedad ,  lo  mismo que  e l  mendigo,   
que  p laña  su  de l i r io  en  e l  des ie r to ,   
has ta  que  so lo  e l  eco  de  un  nombre  c rezca  en  é l  con  la  fu r ia  de l  
hambre ;   
un  incesan te  go lpe  de cucha ra con t ra  e l  p la to  vac ío .  
S i  sob rev ive  aún,   
s i  ha  l legado  has ta  aqu í  hecho  a  la  v iva  imagen de tu  demonio   
o  de  tu  d ios ,   
he  ah í  un  ta l ismán  más in f lex ib le  que  la  ley ,   
más  fue r te  que  las  a rmas y  e l  mal  de l  enemigo.  
Guá rda lo  en  la  v ig i l ia  de tu  pecho  igua l  que a  un  cen t ine la .  
Pe ro  ve la  con  é l .  
Puede c rece r  en  t i  como  la  mordedu ra  de  la  lep ra ,  puede  se r  tu  
ve rdugo .  
¡E l  inocente  mons truo ,  e l  insac iab le  comensa l  de  tu  muer te !  
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(Orozco ,  2013 :  127 -128 ) 
 
Para  des tru i r  a  la  enemiga  

Mira  a  la  que  avanza desde e l  fondo  de l  agua  bo r rando  e l  d ía  con  
sus  manos ,   
vac iando  en  p iedra  g r is  lo  que  tú  des t inabas a  memoria  de  fuego , 
cub r iendo  de  cen izas  las  más be l las  es tampas  p rome t idas  po r las   
dos  ca ras  de  los  sueños.  
L leva  sob re  su ros t ro  la  seña l :   
ese  co lo r  de inv ie rno  des lumbrante  que  nace  donde  mueres ,   
esas  sombras  como de g randes a las  que  ba rren desde  s iempre  
todos  los  ju ramentos  de l  amor .  
 
Cada  noche a  lo  le jos ,  en  esa  le jan ía  donde  e l  aman te  due rme   
con  los  o jos  ab ie r tos  a  o t ro  mundo  adonde  nunca l legas ,   
e l la  camb ia  tu  nombre por  e l  ru ido  más  t r is te  de  la  arena ;   
tu  voz  po r un  so l lozo  sepu l tado  en  e l  fondo de la  canc ión  que   
nad ie  ya  recue rda ;   
tu  amor ,  po r una es té r i l  ce remon ia  donde  se  inmo la  e l  c r imen   
y  e l  perdón.   
Cada  noche,  en  e l  deshab i tado  luga r  adonde  vue lves ,   
e l la  pone  a  secar  la  c i f ra  de  tu  edad  a l  ba jar  la  marea ,   
o  cose  con  e l  h i lo  de  tus  d ías  la  noche  de l  ad iós ,   
o  p repa ra  con  e l  sabor  de l  t iempo  más  he rmoso ese  tu rb io  b re -  
ba je  que  pa ladeas  en  la  so ledad ,   
ese  a rd ien te  veneno  que  o tros  l laman nosta lg ia   
y  que  tan  len tamen te  t rans fo rma  e l  corazón  en un puñado  de   
semi l las  amargas .  
 
No  la  de jes  pasa r.  
 
Apaga su  camino  con  la  hogue ra  de l  á rbo l  pa r t ido  po r e l  rayo .  
A r ro ja  su  re f le jo  donde  co rran las  aguas  pa r a  que  nunca  vue lva .  
Sepu l ta  la  med ida  de  su sombra  deba jo  de  tu  casa  pa ra  que por   
su  boca  la  t ie r ra  la  rec lame .  
Nómbra la  con  e l  nombre  de  lo  deshab i tado .  
Nómbra la .  
Nómbra la  con  e l  f r ío  y  e l  a rdo r ,   
con  la  cera  fund ida  como una n ieve  suc ia  donde  cae  la  fo rma   
de  su  v ida ,   
con  las  t i je ras  y  e l  puña l ,   
con  e l  ras t ro  de  la  a l imaña her ida  sob re  la  p ied ra  neg ra ,   
con  e l  humo  de l  ascua ,   
con  la  fosa de l  impos ib le  amor  ab ie r ta  a l  ro jo  v ivo  en  su  cos tado ,   
con  la  pa labra  de  poder   
nómbra la  y  má ta la .  
 
Y  no  o lv ides  sepu l ta r  la  moneda .  
Hac ia  a r r iba  la  noche  ba jo  e l  pesado  pá rpado  de l  inv ie rno  más  
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l a rgo .  
Hac ia  aba jo  la  e f ig ie  y  la  insc r ipc ión :   
“Re ina  de  las  espadas ,   
Dama de las  desd ichas ,  
Seño ra  de  las  lágr imas :   
en  e l  s i t io  en  que  es tés  con dos o jos  te  mi ro ,   
con  t res  nudos  te  a to ,   
l a  sang re  te  bebo y  e l  co razón  te  pa r to” .  
 
S i  m i ras  o t ra  vez  en  e l  fondo de l  vaso ,   
só lo  ve rás  aho ra  una desco lor ida  c ica t r iz  cuyos  bo rdes  se c ie r ran   
donde  se  unen  las  aguas ,   
pe ro  pueden  ab r i rse  en  o t ra  he r ida ,  adonde  nad ie  sabe .   
 
Po rque  e l la  fue  anunc iada en e l  sép t imo  d ía  
-en  e l  d ía  p r imero  de  tu  cu lpa - ,   
y  asumis te  su  nombre  con  e l  tuyo ,   
con  los  nombres  vac íos ,  con e l  amor  y  con  e l  número ,   
con  e l  m ismo  co l la r  de  sa l  amarga  que  anuda  la  condena  a  tu   
ga rgan ta .  
(Orozco ,  2013 :  136 -138 ) 

 
 
Desdoblamiento  en  máscara  de todos  

Le jos ,   
de  co razón  en  co razón ,   
más  a l lá  de  la  copa  de  n ieb la  que  me  asp i ra  desde  e l  fondo  de l   
vé r t igo ,   
s ien to  e l  redob le  con  que  me  convocan  a  la  t ie r ra  de  nad ie .  
(¿Qu ién  se  levan ta  en mí?  
¿Qu ién  se  a lza  desde  e l  s i t ia l  de  su  agon ía ,  de  su  es te ra  de  za rz as,   
y  camina  con  la  memor ia  de  m i p ie? )  
De jo  m i  cue rpo  a  so las  igua l  que una  a rmadura  de  in temper ie   
hac ia  aden t ro   
y  depongo  m i  nombre  como  un arma  que  so lamente  h ie re .  
(¿Dónde  sa lgo  a  m i  encuen t ro   
con  e l  a rrobamien to  de  la  luna  con t ra  e l  c r is ta l  de  todos  los  
a lbe rgues? )  
Ab ro  con o t ras  manos la  en t rada  de l  sendero que no sé a  dónde  da  
y  avanzo  con  la  noche  de  los  desconoc idos .  
(¿Dónde  l levaba  e l  d ía  m i  seña l ,   
pá l ida  en  su a is lam ien to ,   
la  hue l la  de  una  ins ign ia  que  m i pob re  v ic tor ia  a r reba taba   
a l  t iempo?)  
M i ro  desde  o t ros  o jos  es ta  pa red de  b rumas   
en  donde  cada  uno  ha  marcado  con  sang re  e l  je rog l í f ico  de  su   
so ledad ,   
y  sue l ta  sus  amar ras  y  se  va  en  un  ad iós  de  ve le ro  fan tasma  hac ia   
e l  nau frag io .  
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(¿No  hab ía  en  o t ra  par te ,  le jos ,  en  o t ro  t iempo,   
una  t ie r ra  ex t ran je ra ,   
una  raza  de  todos  menos  uno ,  que  se  l lamó la  raza  de  los  o t ros ,   
un  lengua je  de  c iegos que ascend ía  en  zumb idos  y  bu rbu jas   
has ta  la  sorda  noche? )  
Desde  adent ro  de  todos  no  hay  más  que  una  morada  ba jo  un   
f r iso  de  máscaras ;   
desde  aden t ro  de  todos  hay  una  so la  e f ig ie  que  fue  inscr i ta  en   
e l  revés de l  a lma ;   
desde  aden t ro  de  todos  cada  h is to r ia  sucede  en  todas par tes :   
no  hay  muer te  que  no  ma te ,   
no  hay  nac im ien to  a jeno  n i  amor  deshab i tado .  
(¿No  é ramos  e l  rehén  de  una  ca ída ,   
una  l luv ia  de  p ied ras  desp rend ida  de l  c ie lo ,   
un  regue ro  de  insectos  t ra tando  de  c ruza r  la  hoguera  de l  cas t igo?)  
Cua lqu ie r  hombre  es  la  vers ión  en  sombras  de  un  Gran  Rey   
he r ido  en  su cos tado.  
 
Desp ie r to  en  cada  sueño  con  e l  sueño  con  que  A lgu ien  sueña   
e l  mundo .  
Es  v íspe ra  de  D ios .  
Es tá  un iendo  en  noso t ros  sus  pedazos .  
(Orozco ,  2013 :  155 -156 ) 
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