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Borges y su concepcion
del ritmo poético

Gerardo Mario Goloboff

La concepcion borgeana del ritmo poético
no aparece explicitamente enunciada como
tal por el escritor, pero del conjunto de su
obra poética y ensayistica puede deducirse
una particular preocupacion por los proble-
mas ritmicos y por lo que Borges mismo lla-
mara «la respiracion de la frase».

Los diccionarios comunes, y los musica-
les en particular, definen el ritmo como
un principio organizador o distribuidor
de actos con acuerdo a constantes peri6-
dicos. Dentro de este concepto se sobre-
entiende el del ritmo musical, especifi-
cado como la serie de variaciones —de
cierta y necesaria constancia— de que es
objeto la duracién de un sonido o la de
una frase musical. Estas definiciones co-
rresponden, como es ficil notarlo, a una
concepcién preponderantemente tempo-
ral y acustica del ritmo, y se basan en
ciertos caracteres considerados como
esenciales, en especial el cardcter de re-
peticion y el de emisién-audicion.

Pienso que el primero de esos caracte-
res no puede dejar de tenerse en cuenta
cuando se considera un concepto del rit-
mo, pero frente al segundo de esos carac-
teres (el de emisién-audicién), creo que
no debe entendérselo como esencial o,
por lo menos, no tan esencial como tra-
dicionalmente se ha sostenido.

El planteamiento de esta cuestion, y
en estos términos, tiene que ver de un
modo muy estrecho con el andlisis de los
fenémenos literarios en general y poéti-
cos en particular, y entiendo que no pue-

de prescindirse de una meditacién (ar-
dua. dificultosa y ain sumamente polé-
mica) si con honestidad se quiere desen-
trafiar la significacién de un texto poéti-
co. Tanto mds en un caso como el de la
obra poética de Jorge Luis Borges. don-
de los avatares de la construccién poéti-
ca han sido claramente percibidos (y cla-
ramente manifestados) por el autor, y
donde de ninguna manera pueden atri-
buirse a fendmenos mds o menos ocul-
tos, mds o menos revelados, de inspira-
cion, algunas de las operaciones textua-
les a que su composicion ha dado lugar.
Por el contrario, Borges es sumamente
conscicnte de las reglas técnicas y de los
fenémenos de claboracién y de construc-
cion poética y, sin pretender que haya
desarrollado una «teoria del ritmo poéti-
co», si pueden encontrarse en sus escri-
tos criticos fragmentos de una concep-
cién sobre el problema, tales como el
que asenté en oportunidad de prologar la
obra de Macedonio Ferndndez:

Otra razon de su facilidad literaria era su
incorregible menosprecio de las sonoridades
verbales y atin de la eufonia. No soy lector de
soniditos, declaré alguna vez, y las ansieda-
des prosddicas de Lugones o de Dario le pa-
recian del todo vanas. Opinaba que la poesia
estd en los caracteres, en las ideas o en una
justificacién estética del universo; yo, al cabo
de los aiios, sospecho que estd esencialmente
en la entonacién, en cierta respiracion de la
Srase.!

He subrayado la tiltima parte de la cita
porque ella, como se comprenderd, tiene
que ver mds con «lo pulsativo» del rit-
mo que con lo meramente temporal o
auditivo, y se relaciona en consecuencia
con los fenémenos de puntuacién (a los
cuales, dicho sea de paso, Borges de nin-
glin modo es ajeno: baste recordar el ca-
rdcter que confiere a los signos y al espa-
cio en una de sus ficciones «La Bibliote-
ca de Babel»:

El manuscrito original no contiene guaris-
mos o mayusculas. La puntuacion ha sido li-
mitada a la coma y al punto. Esos dos signos,
el espacio y las veintidos letras del alfabeto
son los veinticinco simbolos suficientes que
enumera el desconocido.?

Algunos importantes estudiosos de
los fenémenos poéticos, como B.V. To-
mashevski y O. Brik, sostuvieron una
concepcidn del ritmo poético en exceso
tributaria de la que mds arriba comento.
Es explicable que influenciados por la
prictica predominantemente oral de la
poesia de su pafs y de su época, hayan
reparado mds en las manifestaciones f6-
nicas del verso que en las visuales, lle-
gando a sostener, como el dltimo de
ellos —Brik—, que se hacia necesario

distinguir el movimiento ritmico de su
resultado, por lo que solamente podia
«ser presentado como ritmo el discurso
poético y no su resultado grifico».*

De igual manera. Tomashevski articu-
la todas sus ideas sobre el ritmo de
acuerdo a parecida concepcion:

Esos versos, o. para introducir un nuevo
término, esos periodos discursivos equipo-
tenciales, nos impresionan, por su sucesion.
como una repeticién organizada en su sonori-
dad., como un caricter «ritmico» 0 «podtico»
del discurso. Percibimos series aislables (ver-
s0s) y al compararlos tomamos conciencia de
la esencia del fenémeno ritmico. El papel de
las normas métricas es facilitar la compara-
cién, revelar los rasgos con cuyo examen po-
demos estimar el caricter equipotencial de
los periodos del discurso; la finalidad de estas
normas es extraer la organizacién convencio-
nal que rige el sistema de los hechos f6nicos.
Este sistema es indispensable para el vinculo
entre los poetas y su auditorio, ayuda a enten-
der la intencién ritmica puesta por el autor en
su poema.*

Y también:

No insistiremos nuevamente sobre el error
de un “objetivismo™ ilusorio en el estudio de
los versos y sobre la necesidad de estudiarlos
en su dicci6n y no en los textos.’

Como en tantos otros terrenos de la
ciencia literaria, el infatigable investiga-
dor Victor Shklovsky contribuy6 de una
manera original a alterar las nociones tra-
dicionales sobre el ritmo, haciendo hinca-
pié en la diferencia existente entre el rit-
mo poético y el prosaico. aunque sin pe-
netrar en este campo de distinciones que
venimos presentando. Sostuvo, asi, que «la
nocién de economia de fuerzas es una
constante de la lengua poética y que, mds
adn, es su determinante», pero no des-
arroll6 estas ideas, prometiendo (en 1977)
un libro consagrado especialmente a los
problemas del ritmo de cuya aparicién el
autor de este trabajo no ha tenido conoci-
miento.%

Fue, empero, luri Tinianov, el grai
compaiiero de Shklovsky, quien reparé
de una manera que considero definitiva
en las diferencias existentes entre lo cor-
poral del ritmo (que é] denominé «moto-
energético») y lo que es meramente
auditivo, estableciendo asi una neta de-
marcacién entre la literatura escrita y la
literatura oral. Tinianov destacé el carédc-
ter paritariamente literario de algunos
signos no fénicos en literatura (los pun-
tos y el espacio, por ejemplo, del narra-
dor de «La Biblioteca de Babel») y, al
observar la composicion gréfica de cier-
tos poemas, anotd:

La idea del verso como dato sonoro se en-
frenta con la comprobacién de que algunos
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hechos esenciales de fa poesia o se agotan
en la manilestacion acastica del verso. inclu-
sose e oponen: por ejemplo, los equivalenies
del texto. Por equivalentes del texto podtico
enticndo todos los elementos extraverbales
que de uno o otro modo lo sustituyen. En es-
pecial. ciertas omisiones parciales y luego
ciertas sustituciones mediante elementos gri-
ficos, etedtera.’

Con csta advertencia revelaba Tinia-
nov ¢l caricter significativo de la com-
posicion visual. y otorgaba un lugar has-
ta entoncees desconocido o negado a los
«clementos extraverbales», a la puntua-
cidn y a la espacializacién en poesia. En-
tre cstos clementos extraverbales sc
cuentan los signos de puntuacion, y su
disposicion. su distribucion, da lugar a
una puntuacion. a una «cierta respira-
cion de la frase». la cual, aunque a veces
se confunda con su «entonacién» tiene
mis que ver con una articulacion interna
del texto en su espacio que con una con-
cepcion fonocéntrica del mismo. Tal vez
me equivoque, pero creo que Borges no
ignora las diferencias cuando en una de
sus ficciones escribe: «Descubrié que las
arduas cacolonias que alarmaron tanto a
Flaubert son meras supersticiones visua-
les: debilidades y molestias de la palabra
escrita, no de la palabra sonora...».®

Estas diferencias entre la espacializa-
cion textual y la aciistica (Que son bdsi-
cas para entender cudndo hablamos de
escritura poélica) no son apreciaciones
puramente (edricas; por el contrario,
¢llas recogen lo que en poesia se ha veni-
do haciendo por lo menos desde Mallar-
mé en adelante (al fundar lo que Derrida
llama una «poética irreductiblemente
grifica»)? y, en la poesia latinoamerica-
na. por lo menos del mexicano Juan José
Tablada, Vicente Huidobro y el Vallejo
de Trilce. Las innovaciones ideogrificas
y las diferentes aplicaciones del espacio
textual que cllos comenzaron en poesia,
no pueden haber pasado sin huella (y
efectivamente. no pasaron) para poetas
que. sin militar cn el mismo sector de la
revolucion poética. se ubicaron a la van-
guardia de la misma en otros campos.
Las bisquedas que los primeros libros
de Borges tematizan no escapan a estas
preocupaciones espaciales. Es que por
encima de la utilizacion que se haga del
espacio textual. de los diferentes espa-
ciamientos interiores que en él se pro-
pongan y de las diferentes espacializa-
ciones de la palabra y de otros signos en
los limites de la pdgina, lo que de por si
es significativo es cdmo se hace cargo de
un espacio una escritura, cémo lo asume,
como se produce en €. Es por esto que re-
sulta interesante conocer de qué manera
se han subvertido las ideas tradicionales
sobre el ritmo. reemplazindose aquellas

antiguas concepeiones por otras que lo
enticnden como una disposicion mas es-
pacial que temporal. mds Optica que acts-
tica: «En la nocion de trinsito. de “desen-
volvimicnto™. no es totalmente obligato-
rio introducir una implicacion remporal.
Este triinsito. esta dindmica. pueden ser
entendidos en si mismos. extratemporal-
mente. como puro movimiento»." E|
mismo Tinianov agregaba: «Cuando exa-
minamos la cuestion del ritmo, se ubica
en primer plano la concepeion moto-ener-
gética del trabajo realizado y no la con-
cepeion actstica del tiempo». !

Es visible que. tal vez sin proponérse-
lo, pero conociendo perfectamente las ex-
periencias de la vanguardia de su tiem-
po. Tinianov entroncaba sus investiga-
ciones con un andlisis histérico del
término. el que serfa realizado por Emile
Benveniste muchos afios despudés (1951).
Las conclusiones de Benveniste son par-
ticularmente interesantes en torno a este
problema. ya que aportan al mismo. des-
de el dngulo de la lingiiistica histdrica,
un punto de vista en el que la idea de rit-
mo aparece profundamente ligada a la
nocion de forma, y tliene mis que ver con
la constitucion del movimiento que con su
cadencia. ya que, como ¢l explica. cti-
moldgicamente se llega a la idea de rit-
mo, «configuration des mouvements or-
donnés dans la durée», pasando previa-
mente por la de una «configuration
spatiale définic par I"arrangement et la
proportion distinctifs des éléments».!?
Con esto aparece, creo, debidamente
marcado el cardcter espacial (no tempo-
ral) y visual (no meramente actstico) del
ritmo.

Esta disposicion espacial-visual del
texto (el hacerse cargo de un determina-
do modo del espacio) no puede estar aje-
na de significaciones. Cualquiera que
ella sea. significa o representa un deter-
minado modo de asumir lo que Borges
llama «los signos» (incluyendo aqui to-
dos los que el narrador de «La Bibliote-
ca...» incluye). Recordemos otra vez a
Tinianov:

Ademds de representar la unidad de la se-
rie y del grupo, la composicion grifica tiene
su propio significado. La revolucién de los
futuristas en el plano de la palabra poética
(del ritmo se acompaiia con una revolucion
en el campo grifico.[...] Lo cierto es que con
el desmantelamiento de la grifica habitual
emergen imdgenes sonoras y motrices que se
interponen entre grafema y significado (y que
en la escritura habitual desaparecen).!?

Coincidentemente con estas formu-
laciones acerca de la puntuacién y de
la ocupacién del espacio como movi-
mientos significativos, es (til recordar
que en un dominio que no es propia-
mente el de la creacién poética aunque

se trata de un campo en el que el cle-
mento primordial es el desarrollo de
un determinado «discurso». Lacan ha
destacado que:

[...] aussi bien le psychanalyste sait-il
micux que personne que la question y est
dentendre & quelle «partie» de ce discours
est contié le terme significatit, et c’est bien
ainsi qu’il opere dans le meilleur cas: prenant
le récit d’une histoire quotidienne pour un
apologue qui & bon entendeur adresse son sa-
lut, une longue prosopopée pour une interjec-
tion directe, ou au contraire un simple lapsus
pour unc déclaration fort complexe. voir le
soupir d’un silence pour tout le développe-
ment lyrique auquel il supplée. Ainsi c’est
unc ponctuation heureuse qui donne son sens
au discours du sujet.' ‘

He comenzado este anilisis haciendo
referencia a la concepcidn psicolGgica
del ritmo. No puede faltar al mismo, en{-
tonces, una referencia ya no a los proble-
mas del ritmo por parte de Borges (pues-
to que de un modo asi expreso ella no
existe), pero si, como ya lo he hecho a al-
gunos conceptos que le son aplicables.
Como bicn lo ha sefalado el mds impor-
tante critico musical argentino, Jorge
D'Urbano, «del tnico compositor de la
historia de la musica con ¢l que Borges
parcce tener secretas afinidades al punto
de haberle dedicado dltimamente un
poema es Johannes Brahms».!3 Y si nos
detenemos en algunos de los «dichos»
de ese en verdad poema de excepcicn.'®
veremos que en el mismo el poeta se ti-
tula «un intruso en los jardines / Que has
prodigado a la plural memoria / Del por-
venir», estableciendo en todo momento
la distancia, las diferencias, que existen
entre la palabra poética y la frase musi-
cal, como en estos versos: «Mi servi-
dumbre es la palabra impura, / Vistago
de un concepto y de un sonido; / Ni sim-
bolo, ni espejo, ni gemido, / Tuyo es el
rio que huye y que perdura».

Otra distancia que Borges establece
con la misica surge de la cita establecida
en el Prélogo al libro de poemas £l orro,
el mismo:

Pater escribié que todas las artes propen-
den a la condicién de la misica, acaso porque
en ella el fondo es la forma, ya que no pode-
mos referir una melodia como podemos refe-
rir las lineas generales de un cuento. La poe-
sfa, admitido ese dictamen; serfa una arte hi-
brido: la sujecién de un sistema abstracto de|
simbolos, el lenguaje, a fines musicales, Los|
diccionarios tienen la culpa de ese conceptol
erréneo. Suele olvidarse que son repertorios}
artificiosos, muy posteriores a las lenguas’
que ordenan. La raiz del lenguaje es irracio-!
nal y de carédcter mégico.'” ‘

Y bien: es posible que en Borges no
haya més que lo que ya he mencionado
como expresién racional de su compor-
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tamiento frente al lenguaje escrito a dife-
rencia del lenguaje hablado. y frente al
ritmo visual o espacial. frente a las con-
notaciones tradicionalmente acusticas y
temporales del ritmo. En primer lugar
hay que recordar una referencia de tipo
general: fa de que. cuando desaparece la
vinculacion directa entre ¢l pocta y su
auditorio. se borra también la posibili-
dad dc una experiencia ritmica simultd-
nca entendida a la vicja mancra, y se
hace entonces muy dudoso sostencer que.
en literatura, captamos ¢l movimicento y
no su resultado, ya que lo dnico que ante
nosotros tenemos s justamente lo con-
trario: podemos repetir fisicamente la
disposicion. el orden de un movimiento
en su resultado (la piginan y no en las al-
teraciones que le hun dado origen. En se-
gundo lugar, habria. pucs. que conside-
rar que es en el resultado grifico donde
vamos a percibir ¢l ritmo que en literatu-
ra pucde manifestar una determinada
produccion. Y que es por medio de ese
ritmo (ahora observado espacialmente)
€Omo nosoLros mismos buscaremos, en
fa actividad de la lectura. los pasajes en-
tre lo que una volumad cscribe y lo que
una cierta disposicion (no siempre vo-
luntaria) dibuja. Diremos centonces que
€sos movimientos que advertimos en el
ordenamiento de los significantes son
sin duda movimicntos también signifi-
cantes.

Todo esto no quicre decir que Borges
haya roto con la grifica habitual, puesto
que afirmar cso seria simplemente falso.
Pucde querer decir, en cambio. que en
Borges esa preocupacion (y la concien-
cia de esa preocupacion) ha existido. y
que clla puede manifestarse en otros ni-
veles que en los del dibujo exterior de un
texto, acaso en los espaciamicntos inte-
riores que ese texto propone. en los mo-
vimientos que una mirada interior pro-
pone a la lectura. De lo primero (las pre-
ocupaciones) da testimonio entre otros
esle pdrrafo:

Ahora quiero acordarme del porvenir y no
del pasado. Ya se practica la lectura en silen-
cio. sintoma venturoso. Ya hay lector callado
de versos. De esa capacidad sigilosa a una es-
critura puramente ideogrifica —directa co-
municacion de experiencias. no de sonidos—
hay una distancia incansable. pero siempre
menos dilatada que el porvenir.'®

De los segundos (las propuestas que
efectiia al lector una mirada interior, un
trdnsito y un movimiento por el espacio
referido) dan testimonio los diversos
desplazamientos a los que aludimos en
otros lugares de este trabajo. Ambas
clases de problemas, entiendo, justifi-
can el planteamiento de una cuestién
como la del ritmo en la poesia de Bor-
ges. Pertenecen a ella tanto las abun-

dantes referencias que a la cuestion ha-
cemos. como la consideracion por parte
de Borges de otro tipo de lectura v es-
critura poéticas probables en un porve-
nir al que ¢l pocta no quiere. natural-
mente, estir ajeno.
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Borges y la década
del cuarenta. Tres
poemas destacables

Maria Adela Renard

Borges inicia —y termina— su activi-
dad creadora como poeta. La evolucién
cronolégica. espiritual y estética que re-
vela el estudio ordenado de sus escritos,
es fruto de progresiva madurez interior
que, al mismo tiempo, muestra tanto su
rigor conceptual como su voluntad de
despojamiento y sencillez expresiva.

Se han sefialado dos épocas para clasifi-

car su produccion. En la primera ¢poca de
su poesia. entre 1923 v 1929, publica tres
libros: Fervor de Buenos Aires, Luna de
enfrenie y Cuaderno San Martin. Después
de 1930 decae su labor como poceta recor-
dindose solo sus «Two english poems» ¢
«Insomnio» —que son las excepeiones—.
v en el curso de dicha déeada desceribe en-
sayos ¥ se inicia como cuentista. De 1930
4 1936 da a conocer —como ensayista—
Evaristo Carriego. Discusion, Historia de
la eternidad ¢ Historia universal de la in-
Jumia. Dedicado a la narrativa y habiendo
publicado ya dos cuentos, «El acerca-
miento a Almotdsim» y «<Hombre de la es-
quina rosada». puede afirmarse que 1938
sefala su iniciacion en el cuento. Borges
sulre ese aio un accidente que le produce
ficbres y septisemia. delirios. poniendo en
peligro sus facultades intelectuales, debi-
do al mal que ya comenzaba a cernirse so-
bre sus ojos. Para ponerse a prucba escri-
be «Pierre Menard. autor del Quijote».
que marca su ingreso en la literatura fan-
tdstica.

Emir Rodriguez Monegal. en Borges
por lui-méme (Editions du Scuil. 1970),
interpreta simbdlicamente la relacion
entre ¢l accidente citado y ¢l nuevo rum-
bo que luego tomarid la obra borgeana.
Segiin su opinidn. el padre de Borges.
mentor y guia espiritual del hijo y autor
de la novela Ef Candillo (1919), habia
muerto antes del accidente. de modo que
dicha pérdida y el mismo accidente tu-
vicron para Borges caridcter expiatorio y
liberaron sus facultades narrativas.

Con numerosas intermitencias al co-
mienzo. Borges reanuda su actividad poé-
tica en 1940, A partir de alli no dejari la
poesia —Los conjurados (1985), libro
de poemas. es su tltima publicacion—, y
escribird muchos poemas importantes
dentro del contexto gencral de la obra.
Esta segunda época se caracteriza por
cambios en ¢l emplco del lenguaje y de
las formas respecto de la primera. si bien
no hay ruptura con ella, sino continuidad
de un mismo lineamicnto metafisico y
poético. que deriva de madura y secreta
sabiduria en su actitud frente al destino.
Por otra parte, en sus poemas de la pri-
mera época predomina la captacién de
lo inmediato. es decir, del paisaje estre-
chamente ligado al sentimiento, y tam-
bién a lo metafisico, el descubrimiento
de imdgenes de Buenos Aires que sella-
ron aspectos de su identidad hasta en-
tonces no enunciados, e impresiones in-
timas derivadas de diversas fuentes de
inspiracién.

La segunda época, en cambio, mues-
tra apertura a lo universal y entrelaza
ecos de seres, lugares, objetos, creen-
cias, culturas, pensamientos. En la sin-
gular riqueza y en el interés que suscita
el tramado de esta poesia, se halla tam-
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