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Abstract 
John E. Cerkey, May 1995 

University of Kansas 

This study attempts to fill a need in the critical 

literature regarding a significant Mexican poet, Ruben 

Bonifaz Nufio (Mexico, Veracruz; born in 1923). 

Keeping in mind the complexities of Bonifaz Nufio's 

poetry, I have attempted to offer the reader a manageable 

approach to the poetry. The corpus is conceived on an 

ontological model. The title, "Los enlaces del ser" 

('The Bonds of Being'), perceives individual texts or 

groups of texts (which constitute the chapters) as the 

means by which the poet struggles with the problem of 

being. Through this struggle, the production and 

discovery of being emerge as the motivating forces of the 

poet's creative impulse. 

I have benefited from the earlier work of Andrew 

Debicki, Frank Dauster, John Michael Bennett, and Maria 

Andueza and am grateful for their enduring insights. By 

refining and modifying some of those insights, I have 

attempted to add new dimensions to the earlier poetry. 

Commentary on the latter poetry hopes to break ground on 

material, most of which has not received previous 

critical attention. 

Upon the broader model of the 'bonds of being,' the 
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poetry is divided into two general periods. The first 

period, 1953-1971, examined in the first three chapters, 

is viewed as a spiritual ascent and corresponds to the 

three classical stages of the spiritual life according to 

St. Thomas Aquinas and St. John of the Cross. The focus 

of these initial chapters highlights the manifestation of 

the vias purgativa, iluminativa, and unitiva in the 

poet's own lyrical ascent. 

Chapters four through six examine the second general 

period, the poetry of maturity, 1981-1992. Having 

entered the via unitiva of the "perfectas" in chapter 

three, the poet becomes more self-reflective while he 

explores other ontological aspects of human personality 

and the creative impulse. The ontological models of 

these chapters focus on the function of myth and memory 

and the plastic arts; in the last chapter, the Kabbalah 

serves as an ideal model which links the tension of the 

erotic and the spiritual in human nature, a tension which 

is inherent in the Kabbalah itself. 
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Uxori carissimae 
riliisque dilectissimis meis 

iv 

Uxor tua sicut vitis abundans 

In lateribus domus tuae. 

Filii tui sicut novellae olivarum, 

In circuitu tuae. 

Ecce sic benedicetur homo . . .
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Introduce ion 

Homo est quodammodo omnia 
(S. Tomas de Aquino) 

Literary criticism should arise 
out of a debt of love. 
(G. Steiner, Tolstoy or Dostoevsky) 

"Creemos que Mexico es uno de los pafses de lengua 

espanola donde la poesfa ha alcanzado un desarrollo mas 

organico y coherente. Otras naciones pueden poseer 

valores individuales mas altos, o parecidos (Espana a un 

Garcia Lorca . .; Chile a un Neruda; Peru a un Vallejo; 

Argentina a un Borges . .) ; pero acaso ninguna de ellas 

cuenta con un conjunto de voces en donde a la exigencia 

tecnica se iguale una jerarqufa expresiva, un hondo valor 

humane, tal coma sucede en Mexico" (Leiva, Imagen 9). 

Escribiendo asf en 1959, el crftico Raul Leiva abre su 

estudio sabre la poesfa mexicana moderna. Aunque no 

menciona a Octavio Paz aquf--ya importantfsimo en aquel 

entonces, Leiva caracteriza acertadamente el 

extraordinario y sostenido desarrollo de la poesfa 

mexicana de este siglo. La poesfa de Ruben Bonifaz Nuno 

(Veracruz; nacido en 1923) participa en el apogee de esta 

poesfa. 

La obra de Bonifaz Nuno cabe dentro de una 

trayectoria que empieza con Ramon Lopez Velarde, y se 

cierra en cierto sentido, con nuestro poeta. Despues de 
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Bonifaz Nuno, la poesia mexicana seguira desarrollandose 

en dos vertientes: una mas social en su orientaci6n (se 

piensa en la 'voz colectiva,' de "La espiga amotinada") y 

otra que sigue en su preocupacion por la palabra creadora 

y las formas que expresen esta preocupacion (Debicki, 

Antologia 28). Primero, situemos a Bonifaz con respecto 

a la anterior corriente de los primeros 60 afios de poesia 

mexicana de este siglo. 

Ramon Lopez Velarde (Estado de Zacatecas; 1888-1921) 

inicia esta corriente de la poesia moderna en Mexico y 

desarrolla su obra en un momento decisivo en la historia 

nacional y literaria de su pais. Es un joven adulto al 

estallar la Revolucion mexicana (1910); tiene 23 afios 

cuando Enrique Gonzalez Martinez (1871-1952), doblaba el 

"toque de difuntos" del Modernismo con su "Tuercele el 

cuello al cisne" publicado en Los senderos ocultos 

(1911). Lopez Velarde publica su primer libro La sangre 

devota en 1916 (afio de la muerte de Ruben Dario) a los 28 

afios, y luego Zozobra en 1919--los dos unicos libros 

publicados durante su vida. 

En medio del fermento politico, social y belico, 

Lopez Velarde se asociaba con "El Ateneo." Este 

movimiento fue fundado por los jovenes intelectuales en 

1910 en reaccion al fuerte positivismo que dictaba la 

mentalidad del porfiriato. Su meta principal era la de 

restablecer las artes liberales y el modelo clasico de la 
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educacion. En la lista celebre del Ateneo figuraron 

hombres como Antonio Caso (filosofo), Jose Vasconcelos 

(filosofo y educador--cuyo asiento ocupo Bonifaz Nufio al 

ingresar en la Academia de Lenguas), Diego Rivera, el 

renombrado muralista y claro, Alfonso Reyes, Luis Urbina 

y Enrique Gonzalez Martinez (Dauster, Breve historia 135-

13 6) . 

Como los especialistas ya han reconocido en Lopez 

Velarde desde hace mucho tiempo, su poesia manifestaba la 

alta sensibilidad de un hombre en cuyo propio ser se 

realizaba el choque entre dos subculturas: la de las 

provincias (en donde crecio) y la de la ciudad (en donde 

vivio su breve madurez). Este choque abarcaba la 

expresion de dos extremes cuya mezcla daba un molde 

particular a su poesia: el erotismo por una parte y el 

peligro del pecado y la culpabilidad, por otra. Dauster 

nota la presencia de ciertas tecnicas para comunicar esta 

elevada sensibilidad: 'la libre asociacion en vez de la 

metafora controlada (si no la metafora novedosa), un hilo 

hermetico, la adjetivizacion novedosa, elementos 

liturgicos y el empleo del sentido del olfato,' entre 

otras (Dauster, The Double Strand 13). 

La muerte de Lopez Velarde (1921) correspondio al 

comienzo de una nueva promoci6n literaria, la epoca de 

las vanguardias. En Mexico, dos corrientes surgen de 

esta denominaci6n, los "Ebtridentistas" y los 
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"Contemporaneos." Los Estridentistas, cuya figura 

central era Manuel Maples Arce (1898-1981), celebraban la 

tecnologia y el "futurismo" del italiano F. T. Marinetti 

(1887-1944). Expresaban sus ideas en las revistas, 

Irradiador (1926) y Horizonte (1926-1927) y forjaban un 

lenguaje propio que adoptara esta celebraci6n a su 

proyecto estetico. Por otra parte, los miembros de los 

Contemporaneos eran mas bien los herederos del legato 

literario de Lopez Velarde. 

La siguiente descripci6n capta el valor de este 

"grupo sin grupo": "La contribuci6n de los 

Contemporaneos, dejando aparte el valor estetico de la 

poesia misma, consisti6 en introducir en Mexico 'las 

analogias de Nerval, las correspondencias de Baudelaire, 

la libertad de espriritu de Blake,' como ha asentado 

Ocatvio Paz. Curiosidad universal y rigor literario, 

estos son los rasgos que hacen de este grupo una unidad 

dentro de lo que Cuesta ha llamado certeramente "sus 

varias soledades" (Dauster, Breve historia 150). Los 

miembros articulaban sus ideas esteticas y su poesia 

mediante dos revistas literarias, Contemporaneos (1928-

1931) y Ulises (1927-1928). 

La variedad y originalidad de estos poetas 

justificaba el mote, "grupo sin grupo." Las diferencias 

variaban tanto entre los 'miembros' que se podia 

distinguir el pesimismo filos6fico de un Jose Gorostiza 



(1901-1973) por una parte y el colorismo y la frescura 

inviolable de un Carlos Pellicer (1899-1977), por otra. 

Pellicer captaba un mundo eternamente joven, dadiva de 

los poetas primitives, descrita por G. K. Chesterton una 

vez como la capacidad de escribir los "legends of the 

morning of the world." Ademas de Pellicer y Gorostiza, 

otros integrantes de suma importancia son Jaime Torres 

Bodet (1902-1974), Xavier Villaurrutia (1903-1950), 

Salvador Novo (1904-1974), y Gilberto Owen (1904-1952) 
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Siguieron dos promociones importantes despues de los 

afios treinta de los Contemporaneos, "Taller" y "Tierra 

Nueva." Las revistas Taller poetico (1936-1938) y Taller 

(1938-1941), (esta fundada por Rafael Solana), daban voz 

a un grupo, por la mayor parte, menos conocido que los 

Contemporaneos, con la excepci6n singular del premio 

Nobel (1990), Octavio Paz. Las palabras del mismo Paz 

esclarecen lo que el percibia en 1954 como la diferencia 

entre su promoci6n y la de los Contemporaneos: "Cierto, 

los problemas tecnicos--quiero decir: el lenguaje--

constituyeron una de nuestras preocupaciones centrales. 

Pero jamas vimos la palabra como 'medio de expresi6n.' Y 

esto--nuestra repugnancia por lo literario y nuestra 

busqueda de la palabra 'original,' por oposici6n a la 

palabra 'personal'--distingue a mi generaci6n de la de 

'Contemporaneos.' La poesia era actividad vital masque 

ejercicio de expresi6n. . Para los poetas de 



'Contemporaneos' el poema era un objeto que podia 

desprenderse de su creador; para nosotros, un acto" (Las 

peras del olmo 56). 

6 

Pero esta actitud ante la poesia no resultaba en 

mera "praxis." Para Paz el acto poetico incluia la 

'iluminaci6n.' Ya pesar de sus aportaciones renovadoras 

de los elementos orientales, er6ticos y filos6ficos en la 

poesia mexicana, su propia poesia, en vez de ser densa y 

opaca, es tan iluminadora y pristina como el agua 

virginal. Saul Yurkievich expresa, tal vez con aun mas 

claridad, como esta poetica de Paz se realiza en su 

poesia, "Para Paz el poema es consagraci6n del instante 

privilegiado que escapa a la corriente temporal . 

instante revelador de la otredad, salto a lo absolute, 

epifania, presencia de misterio c6smico " (262). 

Efrain Huerta (1914-1982), tal vez el unico otro poeta de 

este grupo de algun renombre, captaba el horror de la 

ciudad mediante un lenguaje cotidiano y compartia con Paz 

la veta erotica en su poesia (Debicki, Antologia 24; 

Dauster, The Double Strand 24). 

Ali Chumacero es la 'voz silenciosa' pero a la vez, 

la voz principal de Tierra Nueva cuya revista del mismo 

nombre (1940-1942) identificaba la promoci6n. La obra de 

Chumacero ha sido escasa. La densidad del lenguaje 

engastada en un hermetismo casi impenetrable son id6neos 

para comunicar temas que Dauster describe como, "images 



of sterility and the ultimate failure of any human 

relationship, of communication, and of the word" (The 

Double Strand 27). La densidad y el hermetismo son 

cualidades que comparte con Bonifaz Nuno. 

Despues de Tierra Nueva, llega una nueva promoci6n 
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(aunque no una promoci6n propiamente dicha). Jose Juan 

Arrom, en su Esguema generacional de las letras 

hispanoamericanas, situa al poeta mexicano Ruben Bonifaz 

Nuno (1923) en la llamada 11 Generaci6n de 1954" (232). En 

esta clasificaci6n se ha identificado una constelaci6n de 

poetas de gran versatilidad y diversidad. Pero la obra 

de esta constelaci6n, aunque va reconociendose cada vez 

mas, ha sido eclipsada, hasta cierto punto, por los 

"fundadores" de la poesia latinoamericana del siglo 

veinte, como los llama Saul Yurkievich. 1 Entre los 

'eclipsados,' ademas de Bonifaz Nuno, se nombran algunos 

de los poetas mas destacados: Ernesto Cardenal 

(Nicaragua; n. 1925), Roberto Juarroz (Argentina; n. 

1925), Olga Orozco (Argentina; n. 1920) y Alvaro Mutis 

(Colombia; n. 1923). Estes o han iniciado nuevas 

direcciones en la poesia latinoamericana o han 

amplificado vetas ya planteadas por sus antecesores. 

Aqui se situa a Bonifaz ya sus coetaneos: Jaime 

Garcia Terres (n. 1924), Rosario Castellanos (1925-1974) 

y Jaime Sabines (n. 1925). Junta con Jorge Hernandez 

Campos, esLos representan lo que Carlos Monsivais ha 
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denominado la "generaci6n de los cincuenta" (XLI). 

Sabines se anima mas por lo ir6nico y su polemica con 

Dios, una polemica de filo cortante, como la describe 

Dauster: Sabines es un, "poet of the tradition of Villon 

or Cesar Vallejo (1892-1938) engaged in a violent battle 

with a God, whom he insults and implores. He is also 

desolated by the implacable fact of death, and his finest 

poetry lies within this double current of enraged 

defiance and melancholy elegy" (The Double Strand 85-

102). Esta clase de polemica nose expresa en la poesia 

de Bonifaz Nuno. Este se preocupa mas bien por el 

aspecto metafisico de la existencia mientras que lo 

ir6nico y lo sarcastico se atisban solo de vez en cuando. 

Bonifaz Nuno y Garcia Terres buscan temas semejantes (la 

soledad, por ejemplo), pero difieren en que el lenguaje 

de Garcia Terres resulta mas directo y sencillo. Un 

deseo de explorar el enlace del mundo occidental e 

indigena como base de la tradici6n mexicana liga a 

Castellanos ya Bonifaz Nuno; por eso ocupan lugares 

centrales en el estudio de Frank Dauster que desarrolla 

el mismo tema en su libro The Double Strand. 

Brevemente, merecen algunas palabras los poetas que 

siguen despues de Bonifaz Nuno. Se dividen en dos 

campos. Uno sigue desarrollando una poesia mas culta. 

Entre tales poetas se pueden nombrar a Marco Antonio 

Montes de Oca (n. 1932), Gabriel Zaid (n. 1937), Jose 
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Emilio Pacheco (n. 1939) y Homere Aridjis (n. 1940). Por 

otra parte, "La espiga amotinada" seguia una orientaci6n 

mas social; el libro del mismo nombre reune la poesia de 

cinco poetas: Juan Banuelos (n. 1932), Eraclio Zepeda (n. 

1937), Oscar Oliva (n. 1937), Jaime augusto Shelley (n. 

1937), y Jaime Labastida (n. 1939). 

Algunos de los poetas mas recientes que reflejan las 

influencias de Bonifaz Nufio son, Carlos Montemayor (n. 

1947), clasicista, profesor en la Universidad Aut6noma 

Metropolitana (la UAM} y miembro de la Academia Mexicana 

de Lenguas desde 1985, Sandro Cohen (n. 1953), profesor 

en la UAM y distinguido critico, y Vicente Quirarte (n. 

1954), profesor, Director de Publicaciones en la UNAM y 

tambien un distinguido critico. 

Carlos Monsivais nota que durante los afios 

cincuenta y sesenta, la antipoesia de Nicanor Parra y los 

"movimientos de simplificaci6n" no tuvieron el mismo 

impacto en Mexico queen los otros paises 

latinoamericanos porque los poetas de Mexico quedaron, 

mas influidos por la lectura de poetas come Lezama Lima 

(Cuba; 1910-1976), Enrique Molina (Argentina; n. 1910} y 

Charles Olson (Estados Unidos; 1910-1970), entre otros 

(Monsivais XLV). Caracteriza este fenomeno mexicano de 

esta manera: "El lenguaje, la lucha con las palabras, la 

historicidad del poema, el acto de libertad lingtiistica 

que a un tiempo anuncia y realiza esa libertad" (XLVI). 
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"La lucha con las palabras" se aplica con precisi6n a la 

poesfa de Bonifaz Nuno, coma se vera en los primeros 

capftulos de este estudio. 

Huellas singulares 

La inclinaci6n personal de Bonifaz Nuno, sin 

embargo, ha side la de resistir ubicaciones definibles; 

prefiere no verse coma parte de ningun grupo o 

tendencia. 2 Por su intense deseo de marcar un ambito 

personal y unico dentro de su contexto literario, refleja 

hasta cierto punto la autopercepci6n que los 

Contemporaneos tenfan de sf mismos coma el "grupo sin 

grupo." 

Al mismo tiempo, la confluencia de varias fuentes se 

insinua a traves de la erudici6n de Bonifaz Nuno y del 

vasto dominio de su lectura. Dos fuentes de fundamental 

importancia en su poesfa son el mundo clasico y el mundo 

nahuatl. No es diffcil reconocer caracterfsticas de 

estos dos mundos en terminos generales. Por otra parte, 

la abundancia de referentes y la sutileza de sus 

alusiones desaffan al lector. Por el "mundo clasico" se 

debe entender la antiguedad grecorromana, hebraica, 

cristiana y la clasica tradici6n de las letras 

occidentales. Yen tanto que el saber religioso tenga 

que ver con lo misterioso, se pueden anadir vetas 
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esotericas, ocultas y lo que el poeta mismo llama 

11 brujerf.a 11 (Campos, "Bonifaz Nufio" 32). 

En su entrevista de 1985 con Marco Antonio Campos, 

Bonifaz Nuno perfila una lista personal de fuentes 

literarias: Becquer, Darf.o, Nervo, Gutierrez Najera, 

Othon, Alberti, Machado, Garcf.a Lorca, Gongora, Quevedo, 

Dante, Rilke, Neruda, Vallejo, Romero, Virgilio, Catulo, 

Propercio, Ovidio y Horacio, la mitologf.a griega, la 

judf.a, azteca, Whitman, Poe, Buda. 3 El lector notara 

tambien la presencia de San Juan de la Cruz, Fray Luis de 

Leon y Jorge Manrique igual que Garcilaso de la Vega. Y 

Marfa Andueza en su estudio sobre La flama en el espejo 

hace hincapie en las huellas de Sor Juana Ines de la 

Cruz. 4 En efecto, Andueza y Bennett han notado muchas de 

estas fuentes en sus estudios. Aquf. se notaran cuando 

desempefien un papel importante en analisis especf.ficos de 

poemas. Y no es accidental la admiracion que ha tenido 

el poeta por las "Rimas" de Becquer y el Juan Ramon 

Jimenez de las Eternidades (1918). En ellos vemos 

espf.ritus afines en la busqueda, la lucha y la union con 

la palabra lf.rica y para quienes, en efecto, la musa es 

la palabra lf.rica. En el Rilke de los Duino Elegies 

reconocemos a otro congenere de Bonifaz Nuno que 

participa en el profundo sentido y exploracion del ser y 

el significado de la existencia. 

En el contexto general de la letras mexicanas del 
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siglo veinte, Bonifaz Nufio comparte con Lopez Velarde el 

afan de encarnar opuestos y de captar, a veces, el hastio 

de un mundo agotado de vitalidad; un mundo que Bonifaz 

critica en libros como Los demonios y los dias (1956) y 

As de oros (1981). Por la mayor parte, no ha heredado la 

predileccion por el cromatismo que existe en la poesia de 

Lopez Velarde ni en la de Carlos Pellicer. La muerte se 

destaca en la poesia de Bonifaz Nufio y de Xavier 

Villaurrutia (este un mecenas para el joven poeta). Pero 

mientras que Villaurrutia casi alegorizaba la muerte para 

poder aproximarse a ella, y aun controlarla, aquel la 

convierte en fuerza motriz yen objeto estetico en su 

obra temprana. La fascinacion por la palabra lirica y el 

intense deseo de vislumbrar la eternidad en el "instante" 

(como William Blake) establece tierra comun entre Octavio 

Paz y Bonifaz Nufio. 

En medic de estas presencias, (si no influencias), 

Bonifaz Nufio forja su poesia sobre una base ontologica 

que es a la vez intensamente personal. Es uno de los 

poetas mas complicados que escribe poesia en la America 

Latina de hoy. Entonces, no han de sorprendernos las 

multiples corrientes que confluyen en sintesis en su obra 

poetica. Pero tal confluencia presenta al lector ciertas 

dificultades. Una tendencia latinizante en la sintaxis 

dificulta--y enriquece--la lectura, e indagar la poesia 

es entrar ~nun dedalo de casi 15,000 versos. 
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El poeta, la poesia, la poetica 

Ciencia de amor, memoria, esencias 
de flares trasmutadas. Flores 
que nunca existieron 
(El ala del tigre) 5 

La luz que irradia del pelo blanco y ondulado, y de 

la jovialidad y del buen sentido de humor de Ruben 

Bonifaz Nufio, ofrece un contraste completamente 

inesperado al tono grave y al estilo denso de su poesia. 

Maria Andueza resume con precision la direccion que su 

vida ha tornado: 

Se carece de notas biograficas especiales sobre la 
vida personal del poeta que permanece en discreta 
penumbra. La explicacion tal vez puede deducirse de 
la consideracion de la cuadruple dimension de su 
vida profesional: poeta, maestro, investigador y 
oficinista. Su trabajo se ha desarrollado con 
ejemplar seriedad y constancia en el silencio 
cotidiano de los dias, atento quiza a una invisible 
presencia que lo alentaba a proseguir la ardua 
mision a el encomendada. (La flama 193) 

Yun poco picaro con un seco sentido de humor, Bonifaz 

Nufio resta la importancia a tal informacion: "No, mi 

biografia, pues, son mis afios de estudio; algunos amores 

juveniles desventurados, algunos amores de hombre 

desventurados, yes todo" (Bennett 9). 

Pero este soltero academico ha realizado una 

variedad de logros admirables durante sus afios de 

profesor en la UNAM. Se recibio de abogado en 1950, en 

1963 ingreso en la Academia Mexicana, ocupando el asiento 

de Jose Vasconcelos, ha si~o profesor de lenguas y 
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literaturas clasicas y se doctor6 en ellas en 1971. Ha 

sido becario de fundaciones importantes y premiado par 

sus pulidas traducciones de las clasicos grecorromanos y 

par su propia poesia. De sus deberes administrativas, ha 

servido de Coordinador de Humanidades y Director General 

de Publicaciones en la UNAM. 6 

Public6 su primer libro, La muerte del angel (1945), 

a las 22 afios yen else notan las incitaciones 

primerizas hacia la vocaci6n lirica, "Ven, poesia. / La 

soledad te busca en mis sentidos." Este poemario de diez 

sonetos es una lamentaci6n sabre la muerte de la poesia 

(el angel) en media de un mundo propenso a su 

autodestrucci6n que se puede notar en la fecha de 

publicaci6n. Al mismo tiempo, el joven poeta ofrece una 

vision optimista mientras que el espera rescatar y dar 

forma al "cuerpo" del angel destruido y rechazado par el 

mundo. 

El ultimo libro de Bonifaz Nuno, Trovas de mar unido 

(1994), no pudo incluirse en el estudio actual. Pero 

ahora, a sus 72 afios corresponden 50 afios de escribir 

poesia. Su obra lirica consta de 12 libros principales 

de poesia, 4 poemarios, una poesia coleccionada y 2 

antologias. Su erudici6n ha resultado en numerosos 

libros sabre el arte precolombina, la iconografia 

indigena y sabre las artistas mexicanos Santos Balmori y 

Ricardo Martinez. 
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La poesia de Bonifaz Nuno cobra vitalidad a base de 

ciertas premisas fundamentales. Una dominante 

preocupaci6n del fluir del tiempo y del devenir 

ontol6gico subyacen en su impulse lirico hasta que aun la 

muerte se convierte en objeto estetico en la poesia 

temprana, como se vera en el primer capitulo. El 

epigrafe de esta secci6n revela concepciones poeticas que 

asocian a Bonifaz Nufi6 con Mallarme: "Je dis: une fleur! 

et, hors de l'oubli ou ma voix relegue aucun contour, en 

tant que quelque chose d'autre que les calices sus, 

musicalement se leve, idee meme et suave, l'absente de 

tous bouquets" (Mallarme 857). Los dos se enfrentan con 

la "nada" metafisica y de ella tratan de producir el ser 

ontol6gico y artistico. 

De Agustin Yanez a Raul Leiva y Jesus Arellano, de 

Andrew Debicki a Frank Dauster, la critica ha visto la 

perfecci6n formal coma impulse creador en las libros 

tempranos como La muerte del angel (1945) e Imagenes 

(1953). Asi, Jesus Arellano, escribiendo en 1963, habla 

de "la acerrima preocupaci6n por llegar a formas 

perfectas" (5). El poeta emplea ciertas estrategias que 

nutren esta imagen de perfecci6n. El manejo preciso de 

tropos ret6ricos y elementos formales se ve a lo largo de 

su obra: el encabalgamiento, la aliteraci6n, el 

hiperbaton, la anafora, el polisindeton y la hipalage son 

solo algunos de los elementos empleados. El abrir y 



16 

cerrar poemas y libros con las mismas palabras, conceptos 

o temas, la consistencia en la cantidad de versos de 

libro a libro y los juegos con la simetria dentro de un 

libro intensifican este impulso. El deseo de integrar 

cada obra de arte origin6 en los consejos paternales de 

Agustin Yanez al joven poeta de c6mo aproximarse a la 

obra literaria (Campos, "Bonifaz Nuno" 31). Y esta 

fuerza motriz sigue informando cada nivel en la 

estructura de poemas, libros de poemas yen la totalidad 

de la obra poetica de Bonifaz Nuno. 

Este estudio de la poesia revela que la perfecci6n 

formal sirve no tanto para crear tension como para 

senalar lo desvanecedor de la existencia. Un examen del 

lenguaje mismo y de las imagenes apoya esta 

interpretaci6n. El frecuente empleo de imagenes marinas 

(imagen notada por Bennett y Dauster), comunica un 

sentido de movimiento y la sensaci6n de sumersi6n. La 

predilecci6n de Bonifaz Nuno por la expresi6n parad6jica 

crea un estado de animo en que el hablante siempre esta 

al borde de una realidad, una experiencia, una acci6n; no 

esta en el cielo ni en la tierra--esta entre dos mundos. 

El predominio de temas como la muerte, lo transitorio de 

la vida y la soledad son elementos que socavan nociones 

de un texto cerrado o el repose que implica la 

'perfecci6n.' Al contrario, una percibida 

indeterminaci6n abre los textos a multiples lecturas. 



Tal vez por eso tambien la imagen del "corazon" 

aparece a lo largo de todos los libros de la poesia de 

Bonifaz Nufio. Como indica Leon-Portilla, yollotl, la 

palabra nahuatl que significa "corazon," tiene por raiz 

lingQistica ollin, lo que significa "movimiento"--

elemento central en la poesia de Bonifaz Nufio yen la 

cosmologia azteca. Este concepto se relaciona con el 

"rostro" queen la cultura azteca significaba 'cobrar 

personalidad,' y tal vez la integracion que busca el 

poeta (Leon-Portilla 190-191). 
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A fin de cuentas, el poeta esta buscando la base de 

su propio ser; quiere fundamentarse en la palabra misma. 

En eso parece heredero del concepto heideggeriano de que 

todo ser metafisico se encuentra en la palabra: 'language 

is the dwelling place of being.' 7 En este sentido, 

Bonifaz Nufio sigue una linea moderna. Admite su 

preocupacion central por el lenguaje o la 'palabra' y 

reconoce su deuda a Mallarme portal iluminacion en estas 

palabras ya bien conocidas: "Mais, Degas, ce n'est point 

avec des idees que l'on fait des vers . . C'est avec 

des mots. 118 

George Poulet, escribiendo sobre Mallarme, cita un 

epiteto de Hegel que paralela filos6ficamente las 

palabras de Mallarme: 11 • The magic power which 

transforms the negative into being. " 9 Algo de este 

espiritu suDyace en la obra de Bonifaz Nufio. Nuestro 



18 

poeta no es indiferente al mundo circundante, pero es 

particularmente consciente del papel singular del 

lenguaje, filtro de ese mundo, en la producci6n poetica. 

En su escritura, Bonifaz Nuno se situa ontol6gicamente en 

la "nada" para producir el objeto artistico; de esta 

manera puede emular el acto de crear. 10 Por ejemplo, la 

ubicua presencia femenina que va transformandose de una 

figura de carne y hueso en Imagenes (1953) y El manto y 

la corona (1958), a la musa espiritual de La flama en el 

espejo (1971) resulta ser una proyecci6n del poeta. En 

realidad esta recreando un mito que le ayudara a 

trascender la temporalidad de su existencia, pero es una 

proyecci6n personal que rechaza el concepto de la 

'inspiraci6n.' Como dice con un eco proustiano: "No hay 

inspiraci6n sino memoria, que se expresa por medio de la 

mas exigente disciplina" (Campos, "Bonifaz Nuno" 33). 

La critica 

Los estudios series de la obra de Bonifaz Nuno 

incluyen libros y articulos, pero hasta la fecha hay una 

escasez en tales estudios. En 1981 Maria Andueza, 

profesora en la UNAM, dedic6 un libro de 200 paginas a La 

flama en el espejo. Ha sido el primer (y unico) libro 

publicado que se dedica a la obra de Bonifaz Nuno. Es un 

estudio principalmente estructuralista que analiza el 
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texto en sus cuatro niveles: morfosintactico, semantico, 

ret6rico y pragmatico. Este ultimo nivel parece ofrecer 

la informaci6n mas util. 

Hasta el memento hay una tesis doctoral, la de John 

Michael Bennett, presentada en la Universidad de 

California, Los Angeles (1970). El estudio de Bennett 

ofrece mucha informaci6n valiosa en cuanto a la primera 

fase de la obra poetica de Bonifaz Nuno (1945-1969) que 

en 1970 representaba la obra completa del poeta. 

Siguiendo una linea cronol6gica, Bennett estudia los 

temas y las tecnicas basicos de la poesia y sus elementos 

externos (ritmo, metrica, organizaci6n external La 

contribuci6n mas interesante de Bennett es la 

identificaci6n de la fuerte presencia indigena y su 

reconocimiento de "the battle and union of opposites" 

como parte integral de la poesia. 

Cuentan 3 tesis de licenciatura, todas procedentes 

de Mexico. 11 Claudia Hernandez de Valle Arizpe present6 

su estudio, "Albur de amor. Una aproximaci6n al proyecto 

sintetico y cultural en la poesia de Ruben Bonifaz Nuno," 

a la UNAM en 1990. Ella toma por modelo la investigaci6n 

estructuralista de Andueza. Despues de resumir el 

contexto hist6rico-literario en el primer capitulo, se 

dirige al manejo linguistico (capitulos II y III) del 

poeta y el cuarto capitulo es interpretative. Hernandez 

de Valle Arizpe descubre la cosmovisi6n nah~atl como el 



paradigma estructural de Albur de amor. 

El mejor estudio que ha aparecido es el de Frank 

Dauster. Forma el capitulo 5, "Ruben Bonifaz Nufio: The 

Shadow of the Goddess," de su libro The Double Strand 

(103-133). Sintetiza brevemente pero con agudos 

comentarios la poesia desde La muerte del angel (1945) 

hasta As de oros (1981) y ubica con precision al poeta 

dentro de la tradici6n literaria europea y mexicana. 
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Este estudio se destaca no solo por hablar elocuentemente 

de los temas y las tecnicas basicos en la poesia de 

Bonifaz Nufio, sino tambien por ofrecerle al lector un 

modelo de c6mo leer su poesia: sincr6nicamente. Aunque 

Dauster no emplea este termino, reconoce que muchas veces 

en esta poesia no hay un referente 16gico (The Double 

Strand 121). Por eso, es dificil descubrir un desarrollo 

diacr6nico o lineal. La lectura involucra al lector de 

tal manera que este tiene que crear sus propias 

configuraciones para hacer sentido de su experiencia del 

texto. El lector tiene que recoger los hilos de varias 

tradiciones y reorganizar una sintaxis latinizante para 

formular una totalidad coherente. 

Helena Beristain, profesora en la UNAM, public6 

Imponer la gracia en 1987. Este estudio de 43 paginas es 

un analisis estructuralista que identifica una variedad 

de tropos iluminandolos con ejemplos textuales (sin 

indicar las fuentes de los textos escogidos). Un breve 
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estudio de Marfa Andueza, "La transverberaci6n de Santa 

Teresa: Lope de Vega y Ruben Bonifaz Nufio," (1983), traza 

elementos de la Santa que aparecen en Lopey Bonifaz 

Nuno. 

Rene Acuna public6 un artfculo analftico sobre Fuego 

de pobres que sirve de introducci6n a este libro. "Ruben 

Bonifaz Nufio: una aproximaci6n a Fuego de pobres. 11 El 

ensayo enfoca en detalle el poema 17 por el simbolismo 

bfblico, indfgena y oculto. Se hace hincapie en el 

empleo del sentido del olor, elemento pasado por alto a 

veces por la crftica. Bennett habfa analizado el mismo 

poema en su tesis doctoral. 

Raul Leiva en Imagen de la poesfa mexicana 

contemporanea (1959) dedica las paginas 301-311 a resumir 

el trabajo del poeta hasta Los demonios y los dfas 

(1956). Leiva traza lo que el percibe como influencias 

en el poeta (Becquer, Villaurrutia) y rinde el juicio que 

Los demonios era fundamentalmente social. En 1971 Leiva 

aument6 su estudio original con dos artfculos. El 

primero, "La poesfa de Ruben Bonifaz Nuno: desde Imagen 

hasta El manto y la corona, apareci6 en Cuadernos 

Americanos. Despues de una introducci6n basada en la 

crftica de C. M. Bowra y los antecedentes romanticos, 

simbolistas y modernistas de la poesfa del siglo veinte, 

Leiva nos da un boceto impresionista de los tres libros 

de esta primera fase. El segundo artfculo, 



estructuralmente paralelo al primero, considera la 

segunda fase de la poesia hasta 1969, desde Fuego de 

pobres hasta El ala del tigre y aparece en Cuadernos 

americanos. 

Dos entrevistas con el poeta son valiosas por los 

esclarecimientos que Bonifaz Nuno ofrece sobre su 

poetica. Una se encuentra en fragmentos incluida en la 

tesis doctoral de Bennett (6-28) y la otra con Marco 

Antonio Campos ("Bonifaz Nuno," 1985) ya citada aqui 

varias veces. 
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En 1987 una colecci6n de ensayos, Studia 

humanitatis: homenaje a Ruben Bonifaz Nuno fue publicada 

por la UNAM. 12 Recientemente, el poeta y critico 

mexicano Vicente Quirarte ha escrito elocuentemente sobre 

la poesia de Bonifaz Nuno y su lugar en las letras 

mexicanas. 

Multiples alusiones pluriculturales, metaforas 

densas, una sintaxis latinizante y el predominio de la 

paradoja han creado una poesia tergiversada y laberintica 

que explica en gran medida los dos extremes vistos en la 

reacci6n critica. Al enredarse en la lectura, el critico 

o vuelve a la forma manejable de la resena o se siente 

obligado a investigar pormenorizadamente cada fibra de 

los textos de libros individuales de poesia. 

Las reacciones exasperadas ante un cuerpo de poesia 

tan desafia11te, se notan en dos buenos lectores de 
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Bonifaz Nufio: el poeta mexicano y critico, Sandro Cohen y 

el critico americano, Frank Dauster. Se puede aplicar a 

toda la poesia de nuestro poeta lo que Cohen observa 

sobre As de oros (1981): "Es un libro dificil, un libro 

que nose entrega a la primera lectura. Nos coquetea, se 

desnuda poco a poco para provocar nuestra desesperaci6n 11 

("Juego y desafio" 31). Dauster, en The Double Strand 

cementa, "Fuego de pobres is a fascinating and 

exasperating book" (119), pero afiade al final de su 

estudio que, "This is the poet's extraordinary 

achievement: the creation of an idiom and a poetics of a 

dazzling and unique originality" (133). 

Loque hace falta entonces es un estudio que recoja 

la obra poetica de Bonifaz Nufio para presentarla al 

lector con una vista panoramica e integrante. 

Bosquejo del presente estudio 

El titulo de este estudio, "los enlaces del ser, 11 se 

refiere al esfuerzo del poeta de encontrar significados 

esenciales radicados en la palabra lirica. El arduo 

proceso de realizar y expresar esta palabra lirica 

conduce al poeta por varios caminos, caminos que estan 

distribuidos por los seis capitulos aqui presentados. 

Para el poeta, el "ser" de la palabra se convierte en la 

6ptica por la cual se filtrd la realidad y por medio de 
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la cual recrea esta realidad. De esta manera, el poeta 

justifica su propio lugar y significado en el orden de la 

existencia. 

Este estudio intenta iluminar aspectos dificiles en 

la obra de Bonifaz Nuno y anadir nuevas dimensiones a la 

critica anterior. Quiere mostrar que la dinamica entre 

la forma y el fondo resulta en la transformaci6n del 

fluir del tiempo y la muerte en objeto estetico en la 

poesia temprana de Bonifaz Nuno. De hecho, la poesia 

temprana es tan filos6fica como estetica en su 

orientaci6n. Tambien, veo esta poesia no tanto como una 

"battle and union of opposites" como Bennett, sino como 

una sintesis perpetua de opuestos, una "compenetraci6n," . 
en la manera en que Laurette Sejourne describe la 

cosmovisi6n de los aztecas. 

Entonces, en esta obra se pueden distinguir dos 

periodos principales: 1953-1971 y 1981-1992. El primer 

periodo sigue un ritmo que fluye entre la busqueda, la 

lucha y la union con la palabra lirica, y este ritmo se 

refleja en los tres primeros capitulos. En este 

movimiento se ve un paradigma de las divisiones clasicas 

de la vida mistica de perfecci6n: las vias purgativa, 

iluminativa y unitiva. En el primer capitulo, como el 

alma que responde a la vocaci6n de la santidad, el poeta 

explora su vocaci6n literaria, buscando la perfecci6n y 

purgandose de defectos en el proceso. El s~gundo 
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capitulo revela un estado de crisis, un concepto tambien 

empleado en la vida mistica. Al progresar por la via 

iluminativa, el alma no deja de experimentar las 

purgaciones interiores que, en realidad se intensifican; 

para el poeta la busqueda se convierte en lucha. Al 

llegar a la perfeccion, el alma encuentra su union con 

Dios, que aqui corresponde al capitulo tres. El poeta 

llega a la vision intelectual. 

Tal vision cede a la reflexion que inicia el segundo 

periodo con As de oros (1981), examinado en el cuarto 

capitulo. El poeta se ha aduefiado de su voz yen cierto 

sentido presenciamos la integracion de esta voz mientras 

que el poeta se fundamenta por medio del mito y de la 

rnemoria--transformaciones metafisicas de las vivencias 

del poeta. 

Para captar la dificultad de la produccion de la 

palabra poetica, el quinto capitulo examina como Bonifaz 

Nuno emplea las metaforas de la figura humana y de la 

escultura en El corazon de la espiral (1983). De aqui en 

adelante empieza a notarse una tendencia a subrayar el 

aspecto fisico de la realidad por medio de la palabra. 

Este proceso se hace mas patente en Albur (1987) y Del 

templo de su cuerpo (1992), en los que la metafisica del 

poeta parece configurarse en la corporalidad yen lo 

erotico. Estos dos ultirnos libros forman la base del 

capitulo seis. La cabala se hace la clave estructural en 
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Del temple. La cabala, un sistema mistico-judaico, 

incluye en su esencia una cualidad bivalente entre lo mas 

espiritual y lo mas erotica y una sirnbologia que intenta 

indagar el esse o la existencia de Dios y del hombre. 

Este estudio intenta examinar la trayectoria de los 

enlaces del ser expresados en sus seis capitulos. Se 

pueden resumir en los siguientes conceptos: imagen, 

palabra, vision, mito, arte y cuerpo. Estes seis 

capitulos no pretenden agotar todos los enlaces del ser 

metafisico, pero aqui se ve que corresponden a aspectos 

fundamentales en la constitucion del ser humane; en el 

ultimo analisis, el poeta nos da una vision integrada del 

ser humane. Se espera que los comentarios aqui ofrecidos 

estimulen mas investigacion sobre un poeta de primera 

importancia en las letras mexicanas y occidentales. 13 



Notas 

1Yurkievich en Fundadores, cuenta entre ellos a 
Vallejo, Huidobro, Borges, Girondo, Neruda, Paz y Lezama 
Lima. 

2El poeta le dijo a Bennett: 

Yo me siento fuera de la corriente esta. La 
literatura mexicana, en este memento, o busca lo que 
decia [Raul] Leiva de la union de la sociedad, o 
esta repitiendo modas francesas de hace treinta anos 
( 25) . 

3Campos, "Bonifaz Nuno entrevistado" 30, 32, 33-34. 

4Andueza, La flama en el espejo 146-147, 149, 166. 

5Este pasaje viene del poema 56 del texto, El ala 
del tigre, que aparece en la poesia reunida en la edici6n 
De otro modo lo mismo 389. 

6Consultese Aurora M. Ocampo, Diccionario de 
escritores mexicanos, 1: 206-207. Algunas de sus 
distinciones son: se recibi6 de abogado en 1950; fue 
becario del Centro Mexicano de Escritores, 1951-1952, y 
del Guggenheim Foundation, 1984-1985; es miembro de la 
Academia Mexicana desde 1963 y de El Colegio Nacional 
desde 1972; doctorado en letras clasicas de la UNAM, 1971 
y doctor honoris causa por la Universidad de Colima, 1984 
y de la UNAM, 1985. Sus premios como traductor son: La 
Orden del Merito de la Republica Italiana, 1977; Dipoloma 
de Honor en el Trigesimo Segundo Certamen Capitolino de 
Roma, 1981; miembro de la Academia Latinitati Inter Omnes 
Gentes Fovendae, 1984. Cuentan entre sus premios 
literarios: Premio Nacional de Letras (Mexico), 1974; 
Premio Latinoamericano de Letras "Rafael Heliodoro 
Valle," 1981; Premio Internacional Alfonso Reyes, 1984; 
Premio Jorge Cuesta, 1985. 

7Heidegger, On the Way to Language. Vease 
especialmente el ensayo "The Way to Language," 111-136. 

8Citado en "Degas Danse Dessin," de Oeuvres de Paul 
Valery, 2: 1208. Bonifaz Nuno comparti6 esta influencia 
con Campos "Bonifaz Nuno entrevistado" 32; tambien con 
Bennett 21. 

9Poulet 235-283. 

10Campos, "Bonifaz Nuno" 32. 
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11Maria Magdalena Navarrete Aragon presento, "La 
busqueda de si mismo en la poesia de Ruben Bonifaz Nufio," 
a la Universidad de Sonora, Hermosillo en 1973. Sara 
Pease Cruz ofrecio su, "Ruben Bonifaz Nufio: La flama en 
el espejo. Analisis de tres procedimientos simbolicos," 
a la UNAM en 1974. A pesar de varies intentos, no he 
podido consultar estas dos tesis. 

12Lo curioso de este homenaje de 38 colaboradores y 
sus 462 paginas es que solo dos estudios se dedican 
especificamente a la obra de Bonifaz Nufio. 

13Por motives de la estructura de este estudio nose 
incluyen comentarios detallados sobre los breves 
poemarios: La muerte del angel (1945), Canto llano a 
Simon Bolivar (1958), Tres poemas de antes (1978), 
Pulsera para Lucia Mendez (1989), ni la poesia no-
coleccionada. 



Capitulo 1 

La via purgativa 
y la busqueda de la 

palabra lirica: Imagenes, 
Los demonios y los dias 
y El manto y la corona 

Lejos, inalcanzada, brilla 
la ausente luz que no tuvimos. 
(Imagenes, el poema 22 [62] ) 1 

Estos tres libros representan la primera fase 

importante en la trayectoria poetica de Ruben Bonifaz 

Nuno. Queda patente su intensa e indefatigable busqueda 

de la palabra lirica iniciada en La muerte del angel 

(1945). Al mismo tiempo estos libros manifiestan facetas 

variadas e intrigantes que establecen las raices 

ontol6gicas de la obra del poeta y enriquecen la 

experiencia del lector. 

Cada libro revela caracteristicas particulares en 

esta busqueda. La incomparable belleza de Imagenes 

(1953) enfoca preocupaciones esteticas y las liga con el 

fundamento ontol6gico del poeta. De ahi, el poeta cambia 

la busqueda del campo metafisico al campo existencial al 

explorar el sentido de desintegraci6n personal y social 

(y su 'imagen' reflejada en la 'palabra fracasada') en 

Los demonios y los dias (1956). La ambigua presencia de 

la amada/musa como fuente de la palabra poetica en El 

manto y la corona (1958) agrega una dimension 

psicol6gica. Estas tres diferentes dimensiones ofrecen 
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sus matices particulares y forman el conjunto dentro del 

cual el poeta espera hallar su raison d'etre. 

Imaqenes (1953) 

En vuelo de imagenes, aliento 
un principio de musica. 
(La muerte del angel, el poema 9 (15]) 

Imagenes consta de varias secciones (escritas entre 

1947-1953) cuyos temas predilectos son el amor, la muerte 

y la soledad. 2 Pero lo que le impresiona mas al lector 

es la preocupacion del poeta por la belleza y como la 

define. 

Este impacto se nota primero en la forma externa de 

la poesfa con respecto a la ubicuidad de decimas, sonetos 

rimados, el uso del endecasflabo y la estructura 

simetrica del libro (esta ultima notada por J. Michael 

Bennett) . 3 

Luego, y con mas fuerza, las imagenes de gran 

delicadeza provocan emociones nostalgicas en que lo ideal 

se opone a lo desvanecedor y lo eterno se opone al 

tiempo. Yes precisamente el enlace entre estas dos 

tendencias opuestas que imprimen una huella unica en el 

concepto de la belleza presentado en este libro. 

El crftico norteamericano, Andrew Debicki, nota con 

precision estos elementos, "· deben destacarse las 

constantes de su obra: la tension entre una realidad 



destructora y el anhelo del hombre, y el empleo preciso 

de vocablos y formas para expresar esta tension" 

(Antologf.a 222) . 
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Puede ser que la poesf.a en Imagenes nos lleve a un 

paso mas: el poeta emplea su maestrf.a verbal no solo para 

crear tension entre las dos constantes, sino tambien para 

convertir lo desvanecedor y el perpetuo fluir del tiempo 

en objeto estetico de arte, y por lo tanto en su propia 

base ontologica. 

En la seccion "Poetica," el hablante identifica 

estos elementos en el poema V: 

Largo es el tiempo de la muerte. Corto 
el que vivimos. Nada nos resguarda, 
del todo somos indigentes. 
Solo nos ampara la belleza. 4 (73) 

El eco nerudiano se oye en los dos primeros versos ("Es 

tan corto el amor, yes tan largo el olvido") sugiriendo 

la insondable region de la muerte y la vida vulnerable 

del hombre (v. 3). Segun el poeta, el unico recurso para 

redimir el tiempo es la belleza; sin eso, solo le queda 

la desesperanza. 

Luego, el poeta se justifica filosoficamente, segun 

lo expresa en el poema 14, "Balada-V": 

Ya veces recuerdo cosas muy dulces 
de ti: solamente lo fugitivo 
permanece y dura. (57) 

Lo dulce (lo estetico) se define no solo en la nostalgia 

del pasado sino en terminos del flux perpetuo y lo fugaz. 

Un lenguaje de lo desvanecedor, las imagenes disgregantes 
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y el empleo de sus tropes predilectos, el oximoron y la 

paradoja, encaminan hacia esta redefinici6n de la belleza 

encontrada en lo fugaz yen lo desvanecedor. 

No nos sorprende entonces que el hablante organice 

su percepci6n de la realidad y la belleza mediante un 

lenguaje que subraya el perpetuo fluir del tiempo. En el 

libro, el constante empleo de expresiones como, "fluyen," 

"se diluyen formas," "instante," "lluvia eterna," 

"impulse hacedor de las palabras," recalca esta 

percepci6n. La nostalgia, la perdida y la intuici6n de 

una realidad fragmentaria se intensifican mediante 

imagenes marinas que crean una sensaci6n de sumersi6n en 

el fluir incontrolable del tiempo. 5 

El primer poema del libro es principalmente una 

meditaci6n sobre la muerte en que el hablante combina 

algunos de los aspectos tecnicos y tematicos que acabamos 

de sefialar. El tema de Ulises, el viajero errante, 

desplazado--y anhelando la "canci6n" de las sirenas--se 

convierte en la "root metaphor" del poeta en busca de la 

palabra lirica. En todas sus variadas manifestaciones, 

el poeta seguira identificandose en esta metafora a lo 

largo de su carrera poetica. La inminencia de la muerte 

engafiadora se comunica mediante un lenguaje de 

disoluci6n: 

Cuando duermo--lejos--, cuando la carne 
no es masque una costra debil de niebla 
score los endebles huesos, 
y atras de los dientes enmudece 



contra el paladar la lengua, temblando; 

cuando todo es blando y sin forma, espeso 
--tal como si el suefio viniera 
por los secretisimos caminos 
que ha de recorrer la muerte algun dia--, 
siento que me llamas, yen tu boca 
llega la cancion que cantaste a oscuras 
una vez, delante de mi. 

Cantabas. 

Y yo que te escucho paso en silencio. 
Lloro encadenado al suefio triste 
como al pie del mastil solo de un barco. (41) 

Inmediatamente la insistencia en el adverbio 
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11 cuando 11 (vv. 1, 6) sugiere una temporalidad contingente 

que anticipa la muerte que viene por "los secretisimos 

caminos" (el fluir insospechado del tiempo). En los tres 

primeros versos se oyen resonancias de W. B. Yeats ("An 

aged man is but a paltry thing, / A tattered coat upon a 

stick") pero a diferencia de esta imagen, el hablante 

aqui reune elementos completamente inesperados; 

sorprenden a la vez que comunican una vision angustiada. 6 

La imagen de la piel arrugada como "costra de niebla" 

refuerza la percepcion de una realidad a la vez 

quebradiza y dispersa, indefinible yen un estado del 

flux perpetuo. 

La ironica juxtaposicion de la meditacion onirica 

sobre la muerte y la percibida vocacion poetica, "siento 

que me llamas" (v. 10), subraya otro elemento esencial en 

la poesia de Bonifaz Nuno. Como Tantalo, la vision 

idealizada y deseada por el poeta siempre esta casi al 

alcance, y sin embargo siempre queda un poco mas alla. 
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No es accidental tampoco que el menguante poder del habla 

en la primera estrofa (debido a la vejez) es analoga a la 

busqueda/perdida de la voz poetica en las segunda y 

tercera estrofas. 

La percibida vocaci6n literaria del hablante se 

expresa por medio de un manejo de los tiempos verbales 

que crean la sensaci6n de alejamiento: del presente 

( 11 llamas 11 ) al preterito ( 11 cantaste 11 ) al imperfecto 

( 11 Cantabas 11 ). Este proceso de nuevo intensifica la 

sensaci6n de estar suspendido entre dos (o mas) mundos 

(en las "arenas movedizas 11 del poema 7 [44]); entre la 

vision y la perdida, entre el perpetuo devenir y la 

perpetua disoluci6n de la realidad. 

Resulta que los primeros poemas del libro comunican 

variantes del tema de la caida del hombre: el exilio de 

Ulises (poema 1), la introducci6n de la muerte en el 

mundo mediante Adan y Eva (poema 5), el Diluvio sugerido 

por una cantidad de poemas (los 2, 4, 22), y otros de 

temas acuaticos (los 6, 7, 14). Estos ultimos 

tipicamente comunican un sentido de perdida, separaci6n o 

sumersi6n. Una decima, el poema 2 muestra c6mo el poeta 

maneja estos temas: 

Hundidos en una corriente 
turbia. Con los ojos abiertos. 
Anudados de sensaciones 
tristes, de pensamientos tristes; 
debajo de cielos de lluvia. 

Inermes, insomnes, desnudos, 
sufrimos el dolor y el gozo. 



Entre el movimiento desolado 
y las cosas incomprensibles, 
pobladas de vagos anuncios. (41-42) 

El amontonamiento de participios pasados crea un 

sentido de desamparo frente a la brusca realidad. El 

encabalgamiento (vv. 1-2) y la falta de estructura 

gramatical contribuyen a una sensaci6n de la 

fragmentaci6n de la realidad percibida por el hablante. 

Ademas, el postergar la identificaci6n del sujeto 

"sufrimos" hasta el septimo verso permite que la 

sensaci6n de caos y fragmentaci6n ejerzan su pleno 

impacto, no solo sobre el hablante sino tambien sobre 

"nosotros" los lectores. El tema de la vulnerabilidad 

del hombre sigue a lo largo del libro (los poemas 4, 8, 

10 - IV, 13 , 2 2 ) . 
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El amor tampoco es suficiente para combatir el 

movimiento del tiempo como dice en el poema 13: "Aquel 

amor que alz6 su ardiente / muralla inutil contra el 

tiempo" (55). El poema 12, una serie de sonetos titulada 

"Retratos de mujeres," (y eje central de la secci6n 

"Imagenes"), parece corroborar esta comprensi6n (el 

epigrafe de Rilke avisa al lector: son mujeres de 

"angustias sin fin"). Las mujeres son todas venidas a 

menos (tal vez con excepci6n de "Teresa") y la falta de 

una resoluci6n (en la tradici6n de la "bella sorpresa," 

por ejemplo) subraya su condici6n fracasada. La imagen 
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de "Georgette" es una de las mas agudas. Ella espera su 

barco de salvaci6n pero nada le queda sino: 

Yarde la soledad, y se te puebla 
de imagenes perdidas, y de ausentes 
horas, y de piedad sin alegria. (54) 

En los tres poemas dedicados a "Euridice," de la 

misma serie, el hablante muestra la tension producida al 

contemplar la vida y la muerte. Yuxtapone imagenes de 

una belleza rutilante (el primer poema) contra una imagen 

brutal de la muerte de Euridice (el tercer poema) 

Cuando lleg6 la muerte era el rocio 
en la tunica blanca; era el diamante; 
el relampago limpido y errante 
como el azogue del escalofrio. (51) 

Aqui, la mordedura de la serpiente penetra la piel 

("tunica blanca") de Euridice, pero la imagen de la 

muerte queda bien estilizada ("el azogue del 

escalofrio"). Luego, el horror de la muerte se 

transfigura en el tercer poema cuando "Un halito de 

larvas despojadas" (53) reduce la realidad fisica del 

cuerpo a "una ternura pegajosa y ciega" (53). 

Incapaz de veneer el tiempo con el amor, el hablante 

decide asimilar la experiencia misma de la nostalgia, lo 

fugaz y el flux perpetuo en objeto de belleza, como se ve 

en el poema III de "Poetica." Aqui, el hablante liga el 

fluir del tiempo, la muerte y la poesia para crear la 

ilusi6n de intemporalidad: 

Adviene callada la muerte; 
nada prolonga al instante caduco 
sino el canto perfecta, que presta 



tiempo sin tiempo a la vida. (71) 

Aqui, la belleza se encuentra en la ilusi6n de 

intemporalidad, una meta hacia la cual el hablante 

configura su voz poetica. 

El poema 14, "Balada," es una serie de 5 poemas 

inspirada por los 'ojos verdes' becquerianos y liga la 

nostalgia con la poesia. Los ojos ("tiernas lumbres") 

aparecen de lo profundo de un pozo y ejercen un efecto 

hechizador sobre el hablante como revela el poema II de 

la serie: 

. Tiernas lumbres ascienden 
y queman calladamente: un deseo 
de cosas perdidas me llena el aire 
con el denso aroma de una falda. (56) 

37 

Los sentidos fisicos (el visual y el olfatorio) provocan 

un sentimiento mas abstracto--la nostalgia. En su 

vision, el hablante parece ser arrastrado por lo effmero, 

"cosas perdidas," lo cual culmina en la quinta balada. 

En esta, el hablante contempla la muerte pero el efecto 

producido es distinto de el del primer poema del libro: 

Lo he sentido al borde oscuro de un pozo: 
amargo es saber que moriremos, 
pero hay un placer profundo al pensarlo. 

Ya veces recuerdo cosas muy dulces 
de ti: solamente lo fugitive 
permanece y dura. (57) 

El singular deleite que produce tal meditaci6n se 

extiende a los poemas 8, 9, 17, "Liras" y varios poemas 

de la tercera secci6n titulada, "Poemas de amor," que 

siempre gravitan hacia lo desvanecedor. El poema 8 por 



ejemplo busca el "encuentro" s6lo para ya anticipar la 

despedida: 

Encuentros que s6lo son el pretexto 
para el peso mustio de la tristeza 
de un adi6s . (45) 
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El hablante no encuentra repose ni en la despedida ni en 

el encuentro sino en el movimiento entre los dos polos. 

Afirma esto en el poema 9: "Y vemos casi alegremente / 

que se nos fueron muchas cosas, / y que nada nos queda 

nuestro" (46). El empleo del adverbio "casi" mantiene la 

perspectiva del hablante suspendido entre dos mundos en 

un estado del perpetuo devenir, ligandose bien con el 

'pretexto de tristeza' del poema anterior. 

En "Liras," por medic de una sintaxis irregular y el 

empleo del mismo adverbio ("casi"), el hablante logra 

intensificar un memento en que por poco saborea lo 

absolute, pero la experiencia se le escapade las manes: 

"Por el ya siempre vivo, / casi del amor, instante que me 

diste" (68). 

Los poemas 16, 19, 20 y 23-III se hermanan por su 

preocupaci6n especifica con la palabra. El poema 20 

celebra las 'nupcias' entre el amor y la muerte con su 

progenie, la poesia ("el canto"), en una relaci6n 

trinitaria: 

El amor y la muerte juntos 
caminan, coraz6n adentro; 
mueven, desordenan, destruyen; 
s6lo queda el ansia, la clara 
nostalgia en pleni~ud. El canto. (60) 
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La vida del hombre, denotado con frecuencia en este libro 

por el "instante" es una funci6n del amor (el pasado, la 

nostalgia) y la muerte (el future). Su relaci6n dinamica 

crea el ciclo necesario, el "eterno retorno," del 

movimiento y destrucci6n que permite el perpetuo 

renacimiento de la poesia. (En el titulo de su 

colecci6n, De otro modo lo mismo, se nota un eco de esta 

base filos6fica). Como el poema 20, el 10, "Motives del 

2 de noviembre," une la muerte y la palabra poetica. 7 

Por fin, el quinto poema de la secci6n titulada 

"Poetica" (publicada aparte en 1951) nos da una clave mis 

en la ontologia del poeta. Ya hemos examinado la primera 

de las dos siguientes estrofas estudio: 

Largo es el tiempo de la muerte. Corto 
el que vivimos. Nada nos resguarda, 
del todo somos indigentes. 
S6lo nos ampara la belleza. 

Porque por ella en lo mudable asimos 
la forma--esencia--de lo permanente, 
lucidamente contenida 
por el ser profundo del poema. (73) 

Al yuxtaponer esta segunda estrofa con "solamente lo 

fugitive/ permanece y dura" del poema 14, se nota 

inmediatamente el claro perfil de la ontologia del poeta: 

lo mudable y lo fugitive son la "forma" de la realidad. 

Para el poeta es precisamente la metafisica de la 

mutabilidad que permite la constante renovaci6n y 

producci6n poetica, como indica el epigrafe de este 
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capitulo; de otro modo, una vez consumada la busqueda, la 

producci6n poetica se acabaria. 

Por consiguiente, en este memento el hablante liga 

la esencia de la mutabilidad con el "ser profundo del 

poema. 11 Ofrece un esclarecimiento del "ser profundo" del 

poema en los siguientes versos del poema 16: 

La breve hoja de papel. Despojo. 
Fantasma de papel amarillento 
en que una sombra de palabras 
renueva la tinta envejecida. 

Ante los ojos, en los ojos, dentro; 
en el ritmo salobre de la sangre, 
arde la llama, con tristeza, 
de la esbelta imagen que no muere. (57) 

Se nota un cambio en el lenguaje de lo filos6fico a lo 

poetico (la 11 sombra 11 ) para captar el sentido fluente y 

trascendente que late debajo de la 'palabra escrita.' La 

interiorizaci6n de la busqueda ontol6gica del hablante se 

nota por su movimiento paralelo en las preposiciones del 

quinto verso, "ante, 11 "en, 11 "dentro. 11 

Loque desafia al lector en este libro es el 

concepto de la belleza que el poeta le ofrece; es una 

belleza intelectual y filos6fica, expresada por conceptos 

rigurosos y casi siempre abstractos. S6lo en vislumbres 

momentaneas ofrece el poeta una imagen de belleza visual 

o sensorial como en el poema 10-III cuando describe los 

rayos del sol descendiendo a la tierra: "Despliega la 

hora del mediodia / sus telas doradas. Tan limpio el 

aire I tiembla. II ( 4 7) . 
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Esta cualidad abstracta de la belleza resulta de la 

convergencia e identificacion del objeto estetico con la 

vision ontologica del poeta. 

El lector se siente a veces desequilibrado par 

alusiones compuestas de inesperadas asociaciones que 

tienden a sorprender y consternar. Tambien experimenta 

la vulnerabilidad ante el texto igual que el hablante 

ante la vision ontologica del poeta. Dandose cuenta de 

esto, el hablante caracteriza la sensacion en el poema 

10-V: 

Imagenes somos, cuerpo, sentidos. 
Y no hay un lugar que nos guarde. (48) 

Entonces, un libro que parecia ocuparse solamente de 

problemas de la retorica y la perfeccion formal, esconde 

una variedad de estrategias para aproximarse al papel 

ontologico de la muerte en la vida yen el arte par media 

del fluir perpetuo del tiempo. De esta manera quiere el 

poeta "tocar el centre/ oscuro de la vida" ("Liras," 

[69]) . 

Los demonios y los dias (1956) 

que hay muches caminos que desconozco 
y que no es tan corta nuestra vida. 
(el poema 3, [117]) 8 

En el libro anterior, el hablante habia declarado en 

"Poetica-V," "Largo es el tiempo de la muerte. Corte/ 

el que vivimos" (73). El epigrafe citado arriba, sin 



embargo, implica un cambio de enfasis a aspectos mas 

concretes de la vida y cuyos sufrimientos tienden a 

prolongar nuestra percepci6n del fluir del tiempo. 
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El poeta sigue la busqueda por la palabra lfrica a 

base de su ontologfa. Pero mientras que la buscaba en la 

estetica y el campo metaffsico en Imagenes, ahora cambia 

de terreno para buscarla en el medio existencialista. 

Los 42 poemas con numeros arabigos (vida cotidiana) 

y los 5 identificados por numeros romanos (los demonios), 

crean dos series de poemas que encarnan los vicios del 

hombre: la una queda en el nivel personal del hablante, 

la otra (los "demonios") proyecta un contexto socio-

econ6mico que el hablante critica. 

A pesar de la presencia de los demonios (el 

"Embustero," el "Enredador," el "Expulsado," por nombrar 

solo algunos) ya pesar de alusiones satanicas (I, III y 

IV) la importancia del elemento demonfaco nose define en 

terminos de lo sobrenatural; se define en terminos de la 

rebeldfa. 9 Non serviam es la imputada respuesta del 

diablo a Dios yen el contexto del presente libro, el 

hablante desaffa un orden que para el es completamente 

agobiado y desprovisto de valores trascendentes. En el 

proceso, el lector descubre que el poeta desmitologiza el 

concepto del diablo como una entidad distinta del hombre 

mismo. A base de estos referentes, Dauster senala 
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algunas semejanzas entre estos poemas y "Muerte sin fin" 

de Gorostiza (The Double Strand 108). 

El poeta explora tres contextos existencialistas: la 

desintegraci6n personal, la desintegraci6n social y la 

desintegraci6n poetica. El primer poema mete al lector 

en el mundo espeluznante y onirico del hablante. 

Observaciones generales de la muerte ahora se convierten 

en una exploraci6n mucho mas personal. La suya es una 

"desolada / vida vegetal" (115). Los verbos y frases 

acortadas revelan un panico paranoide en el hablante: 

"Desconozco . Terror . Distancia " (115) . 

Dislocado de una realidad tangible, no sabe el 

hablante donde esta: "Nose de quien son estas sabanas / 

ni a que calle miran estas paredes" (115). Intensifican 

su estado de animo los ladridos que oye afuera, solo para 

descubrir que se han interiorizado, brotan de el mismo: 

"Adentro de mi. Seguro" (115). Tambien introduce el 

tema de la mosca que se hace metafora de la condici6n 

mezquina y aplastada del hombre (los poemas 1, 8, 17; 

sigue la metafora en Fuego de pobres, 1963). Ahora el 

hablante empieza a descubrir las consecuencias de 

enfrentarse con esta realidad; lo deja en "las ruinas / 

huecas de los angeles, desflecados" (115). 

El poeta sigue intensificando la sensaci6n de 

desintegraci6n personal y de miedo a lo largo del libro. 

El poema 5 de 36 versos, liga la desintegraci6n y el 



perpetuo devenir. Este ultimo concepto se manifiesta 

bien por medic de la metafora del tiempo como puente: 

Un limite vasto y sospechoso 
cruzamos, inermes, todos los dias. 

Tiempos y volumenes dislocados 
nos cercan: existen sin remedio. (118) 
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El oximoron del primer verso capta bien el estado 

parad6jico del hombre: limitado por una parte pero capaz 

de percibir una realidad aterradora, aparentemente sin 

limites, por otra. 

En el mismo poema, el hablante explora la sensaci6n 

de una imagen claustrof6bica del "tunel. 11 Nos atrapamos 

alli, 

o subimos largas interminables 
escaleras avidas, que de pronto 
no son escaleras, y nos dejan 
rodar al espanto, desde muy alto. (119) 

El hablante se encuentra en un mundo plenamente 

irracional, aterrador y surrealista, emociones que se 

intensifican en Fuego de pobres. 10 Despues de presentar 

una imagen pesadillesca y ca6tica en que la 'muerte 

parodia a los vivos,' el poeta concluye: 

Y solo un memento son utiles 
la oraci6n pueril, el movimiento, 
el grito aterrado que nos despierta. (119) 

No es hasta esta ultima estrofa que el poeta revela que 

todo ha sido una pesadilla ("el grito. nos 

despierta"), o, tal vez no lo haya sido; el poeta ha 

borrado la linea divisoria entre la vida cotidiana de 



"todos los dias" (segundo verso del poema) y la 

"oscuridad que nos atosiga" (pern:iltima estrofa) . 

Ademas de lamentar perdidas personales (el poema 

10), el poeta agrega la metafora del hombre come mosca. 

Delos varies poemas ya mencionados, el poema 17 es el 

mas poderoso en captar la sensaci6n de impotencia 

experimentada por el hablante. En este poema de 5 

estrofas y 22 versos, el hablante observa una mosca, 

incapaz de librarse de la prisi6n del cristal de una 

ventana abierta. El lector tiene la impresi6n de 

presenciar un mon6logo interior expresado por el tone 

coloquial y una simplicidad desarmadora: 

Que facil seria para esta mosca, 
con cinco centimetres de vuelo 
razonable, hallar la salida. (132) 

Se nota que el escape de la mosca "seria 
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razonable"; pero no es asi el mundo para el hablante. 

Luego, abandonando su propio intento de librar la mosca 

obstinada, el hablante parece distraerse en una antigua 

sensaci6n, "Casi con placer, he sentido / que me voy 

muriendo" (133); (renueva la dialectica de lo fugaz 

establecida en Imagenes). Por lo tanto, quiere "salir de 

todo" pero descubre que no puede "salirme de todo, ver, 

conocerme, / y nada he podido; y he puesto / la frente en 

el vidrio de mi ventana" (133). La naturaleza humana es 

tan obstinada e irrazonable come la de la mosca, que a 



fin de cuentas, el hablante y la mosca son la misma 

entidad. 
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Siguiendo el tema de la fragmentaci6n del hombre, el 

poema 12 inicia una variaci6n moderna del t6pico ubi sunt 

en que se pregunta "l . . que esta pasando / con el 

coraz6n de los hombres?" (126). La nobleza del pasado ha 

desaparecido y la disoluci6n que el hablante presencia le 

inspira horror mientras que 'nose pueden distinguir los 

hombres de sus sombras' (126). 

Culmina esta imagen en el poema 30 del cual vale 

citar las dos ultimas estrofas: 

En espejos rotos nos reflejamos, 
en mustias imagenes fragmentadas, 
y por las rendijas del reflejo 
escurre, se pierde tragicamente 
nuestra vida mas preciosa y despierta. 

Yes para sentarse a llorar de envidia 
ver queen torno nuestro las piedras, 
la tierra, las plantas, los animales, 
armoniosamente se consuman, 
se juntan tranquilamente, relucen 
de tan firmes, cantan de tan seguros, 
mientras nos quebramos nosotros. (147) 

En la primera estrofa, los versos 3-5 destacan de nuevo 

el antiguo topos del tempus fugit por medio de la 

fragmentaci6n presentada en los dos primeros versos. El 

hombre como "espejos rotos" prefigura semejantes 

concepciones que el poeta desarrolla en As de oros 

(1981). 

La segunda estrofa es aguda y mordaz en su ironia al 

sefialar la armonia que existe en una muda naturaleza y 
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sin conciencia. Constrastado con la naturaleza, el 

hombre parece ser capaz solamente de contemplar su propia 

miseria, ("nos quebramos"), retratada en la primera de 

estas dos estrofas. 

La fragmentacion personal desborda en las 

incoherentes relaciones sociales. Debajo de varies 

retratos de relaciones o contextos sociales subyace una 

fuerte critica que expone la hipocresia del 

comportamiento del hombre. 

El poema 13 lamenta la 'invasion' norteamericana y 

la industrializacion excesiva. La capital de Mexico "Se 

estira con violencia / levanta metalicos 

esqueletos" (127), como la bestia de W. B. Yeats que, "Is 

moving its slow thighs. 1111 Se opone al "ingles 

obligatorio" y pasatiempos incorporando anglicismos, 

"enzones, tacles y fombles" (127). (Tal vez recuerde la 

reaccion apasionada de J. Enrique Rodo contra el 

positivismo europeo y americano a fines del siglo XIX). 

Pero al sefialar esta 'invasion' en realidad apunta 

la critica a sus propios compatriotas jovenes 

universitarios por haberse convertido en 11 titeres 11 en el 

proceso de dejarse infiltrar por valores que el poeta 

percibe como despreciables. Se comprueba esta actitud en 

lo que sigue. Contrapone una imagen triste de la 

verdadera y noble herencia mexicana que desgraciadamente 

ha sido pisada a lo largo de los siglos: "Y lentos 
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camiones donde los indios / juntan el sudor y la miseria 

/ de todos los dias, se apretujan" (127-128). El mordaz 

sarcasmo se nota: mientras los ricos 'juntan' su dinero, 

los indios "juntan el sudor." 

El mismo poema termina caracterizando la capital de 

la misma manera en que Damaso Alonso habia caracterizado 

a Madrid pocos afios antes en "Insomnia"; la capital de 

Mexico (de 1956, claro) es "mas de tres millones de almas 

enfermas" (128). 

Los poemas 16, 32 y IV revelan la explotaci6n de la 

mujer en que el hombre, incapaz de soportar la realidad, 

decide, " . buscar alguna compafiia / necia, 

emborracharme hasta que nada / me importe, alquilar por 

media hora / una desdichada que me abrace" (el poema 16, 

[130]). Yen otro contexto el poema 34 sigue exponiendo 

el aspecto manipulative del hombre en sus relaciones con 

otros, aun con los que ama. 

Los poemas 37 y V introducen el nivel mas satirico 

del libro. Siguiendo una veta quevediana, el 37 satiriza 

nuestros ritos cotidianos: si por nuestro propio poder 

hoy 'ajustamos las corbatas' o 'atamos las cintas de los 

zapatos' otros vendran a hacerlo a nosotros al morirnos, 

como lo expresa en la segunda estrofa: 

Es una costumbre admitida 
la de acicalar a los muertos; 
ponerles a fuerza su mejor traje, 
sus zapatos nuevos, su camisa planchada, 
como procurando queen la tierra 
los hallen decentes los gusanos. (155) 
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Vestir "a fuerza" a los muertos (como a los nifios 

recalcitrantes) subraya el humor satirico contenido en su 

critica social y el ultimo verso corona la percepci6n 

ontol6gica del poeta con amarga ironia. 

El poema V escala el rango social enfocando a los 

id6latras del dinero en que los "esqueletos secos" 

remedan las acciones de los oficinistas del banco (158); 

ellos son los 'vivos muertos' (del poema 5). 

Encarado con esta realidad el unico recurse parece 

ser el arte y por eso en los poemas 2, 6, 11, 22, 24, 27 

y 42, el hablante se dirige a preocupaciones poeticas. 

Estos poemas plantean una postura ambivalente con 

respecto a la eficacia de la poesia frente a la realidad 

tan aniquiladora que el poeta ha retratado. El poema 2 

describe la poesia como un "oficio," (116), en que "a 

veces" encuentra el poeta "la gracia" para 'juntar 

palabras' (116). Otras veces, como en el poema 22, duda 

el poeta del valor de la poesia, "lPara que nos sirven 

las palabras?" (138). 

Cuando el poeta, en el poema 11 dice: "Es tarde, mi 

amada se ha puesto fea; / se desvencijaron las hermosas / 

palabras" (125), sugiere la desaparici6n de la antigua 

musa por una parte y el nacimiento de nuevos modes en su 

estilo poetico por otra; subraya la continuada busqueda 

de la palabra lirica y tal vez sugestiva del proceso 

purgative en esta busqueda. 
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El poema 6 refleja la consciencia del poeta de esta 

busqueda: "Desde lo profundo me nacen / ahora palabras 

diferentes un canto nuevo" (119). Pero cuando se 

despide de los poetas clasicos, 11 Adi6s, Garcilaso de la 

Vega" (127), en el poema 11, solamente esta reafirmando 

nuevas direcciones que ya habia anticipado desde 

"Poetica-II" de Ima.genes: "No siempre en las alas del 

italiano / verso cristalino vuele sonoro / el 

endecasilabo" (70). Esta claro que el poeta se esfuerza 

por encontrar una nueva vision que corresponda a las 

precocupaciones examinadas en este libro: "Yo vine a 

decir palabras en otro / tiempo, junto a gentes que 

padecen" (125-126). 

En Los demonios y los dias, Bonifaz Nuno explora en 

un nivel mas existencial las implicaciones de lo que 

habia descubierto en Ima.genes. Recoge temas mas 

sociales, mas personales; afiade la satira con un tono 

coloquial y cierto sentimentalismo/confesionalismo (que 

el poeta mismo rechaza mas tarde). El lenguaje y su 

falta de confianza en ella reflejan su propia inmersi6n 

en un mundo del perpetuo fluir del tiempo y del ser. 



El manto y la corona (1958) 

Que fragmentada imagen tuya, 
que parcial y sin forma la que puedo 
sonar . . . (el poema 24, (198]) 
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T. S. Eliot, analizando las diferencias en la 

ret6rica y el drama poetico entre M. Maeterlinck y E. 

Rostand, ofreci6 una definici6n perspicaz de la 

sentimentalidad: "His [de Maeterlinck] characters take no 

conscious delight in their role--they are sentimental. 

With Rostand the centre of gravity is in the expression 

of the emotion, not as with Maeterlinck in the emotion 

which cannot be expressed" (The Sacred Wood 84). La 

palabra que he subrayado es clave aquf. Si el personaje 

no es consciente de su papel, se toma demasiado en serio 

y su lenguaje (la ret6rica, el drama poetico) se vuelve 

un medio inadecuado para expresar las emociones; si es 

consciente, entonces sera posible configurar el lenguaje 

a las emociones y articularlas. 

Algo por el estilo ocurre en El manto y la corona. 

El hablante muestra su consciencia de este proceso en el 

poema 26 al yuxtaponer el dolor y el arte: "Disfrazo mi 

dolor / [me preguntas] / si es dolor lo que miras / 

o si es literatura, yo me rfo" (201). 

Es verdad que los 34 poemas numerados de este libro 

retratan un amor fracasado de tono romantico y 

sentimental. El argumento de J. Michael Bennett es 
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persuasive al sugerir una amada de carne y hueso: "The 

extreme constancy throughout the book of tone of voice, 

of rhythms, syntax, vocabulary, and of themes all lend to 

this impression" y la persona referida en el epigrafe del 

libro "Aqui deberia estar tu nornbre" apoya tal juicio 

(124). 

Al reflexionarlo, aun el poeta rechaza lo que el 

considera el exagerado confesionalismo y sentimentalise 

que dominan el libro. 12 A pesar de estos 'defectos,' el 

hablante mantiene la consciencia y la continuidad de su 

voz poetica con respecto a la busqueda de la palabra 

lirica iniciada en Imagenes yen Los demonios y se salva 

de caer por complete en el "melodrama." 

La ambiguedad en la identificaci6n de la amada y los 

varios textos que tratan directamente la palabra lirica, 

admiten una lectura que puede trascender lo meramente 

'confesional.' El titulo recuerda los simbolos 

tradicionales y el epiteto de la Virgen Maria, "Refugio 

de pecadores." Esta alusi6n abre otra dimension en la 

lectura apuntando a una musa idealizada. Esta musa se 

asocia con el sufrimiento, motivo creador de la poesia 

segun el mismo poeta en Los demonios, con resonancias 

biblicas (el poema 41): 

Bienaventurados los que padecen 
la nostalgia, el miedo de estar a solas, 
la necesidad del amor; 

Porque de ellos es la dese3peranza 



53 

y la fuerza lirica. ( 159) 

Los cinco primeros poemas de El manta enfocan la 

ausencia de la amada con un tono triste y sentimental. 

El empleo de la circundante realidad hogarefia subraya un 

mundo del cual se siente excluido el hablante (el poema 

10, [177)). El poema 6 empieza a introducir otra 

dimension: 

Mi dicha es esta, reina triste: 
yo soy el testimonio 
de tu existencia verdadera. 

S6lo yo he merecido 
estar contigo, ser tu voz, tu mano, 
tu embajador, tu ejercito, tu espada, 
el que canta tu gloria. (173) 

Aunque el tono del poema sea un poco pretencioso y 

sentimental, el tema del poeta como defensor de ella (la 

poesia, la musa), se manifiesta empleando un modo de 

resonancias caballerescas de la edad media. Esta fuerza 

creadora se definira con mas claridad como la Virgen 

Maria en La flama en el espejo (1971). 

El poema 7 precisa mejor el concepto del poeta como 

interprete: "Soy entre lo que dices; / entre lo que ta 

piensas" (174). De nuevo, el hablante se deleita en 

encontrarse "entre" las realidades que percibe, entre la 

palabra y el pensamiento, un fen6meno ya vista en los dos 

libros anteriores. 

El poema 9 confirma la percepci6n del hablante como 

interprete, entre la consumaci6n y el fracaso: "me he 

contentado / con ser tu mensajero, / tu traductor, tu 
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. como habias / dejado en mi una lumbre 

y un secrete" (176). El secrete, claro, es el de la 

poesia. 

El poeta se siente imantado hacia la poesia como 

vocaci6n. Los poemas 20 y 29 se ligan intimamente a base 

de esto: 

Desde antes de nacer estabas hecha 
para ser contemplada. 
Horas enteras, dias, afios, 
desnuda, contemplada, comprendida. (193) 

Esta resonancia de la literatura hebraica de la sabiduria 

se vierte en los enlaces que el poeta reconoce con cierta 

fatalidad irrevocable: "Como a la muerte, 

irremisiblemente, / desde el nacer te estaba destinado" 

(204), como declara en el poema 29. 

El poema 18, en cinco partes, capta bien este 

sentido dinamico: "A la vez has quedado tan presente y 

lejana. / Eterna casi. / Fuera del tiempo, sola, sin 

moverte" (primera parte, 188). El poeta busca la 

intemporalidad y de modo quevediano, dice en la quinta 

parte del mismo poema, "Me devuelves el tiempo . / y 

la vida y la muerte, y lo que vive/ mas alla de la 

muerte" ( 191) . 

El poeta ya sabe que el dolor y el sufrimiento son 

ingredientes indispensables en la producci6n del arte. 

La musa es la "fundadora del mundo" como dice el hablante 

en el poema 33, pero el puente (o "puentes incontables" 

209) que conducen a este mundo resbaladizo (como vimos en 
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Los demonios y los dias), estan hechos de "las 

necesidades, las tristezas, / el dolor de las gentes" 

(209). El poema 4 parece confirmar esto con resonancias 

de Becquer y de Pedro Salinas, "mientras haya tristeza, 

mientras haya / algo que no este hecho . " ( 1 70) , 

habra las fuerzas matrices para crear la poesia. 

Entonces estos tres libros iniciales proveen al 

poeta un campo experimental que explora con el riguroso 

manejo verbal (Imagenes), con un registro mas coloquial y 

existencial (Los demonios y los dias), y con una voz mas 

sentimental que emerge de la ambiguedad de la mujer 

perdida, sea amada o musa y la relaci6n dial6gica que el 

hablante lleva con ella (El manto y la corona). 

En los tres libros, la muerte, la desintegraci6n y 

el cambio perpetuo forman la base ontol6gica del poeta. 

Asi, la muerte y el perpetuo devenir se convierten en el 

objeto estetico principal del poeta. Es por eso tambien 

que el poeta enfoca mas el proceso que el producto de sus 

experiencias; mas la sensaci6n de perdida que el 

hallazgo. En eso, el poeta forja en parte, su 

originalidad. 

Como los "principiantes" que buscan el camino de 

perfecci6n en la vida mistica, el poeta se ha 

comprometido a su vocaci6n literaria. En su exploraci6n 

y experimentaci6n con la palabra, el poeta pasa por la 

purgdci6n depurando la voz poetica para aproximarse cada 
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expresivos que examinaremos en los capitulos dos y tres. 
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Notas 

1Todas las citas del libro Imagenes, seran tomadas 
de la poesia coleccionada, De otro modo lo mismo. 

2La composici6n de este libro es un poco complicada. 
Bonifaz Nuno recogi6 varies textos a los cuales dio el 
nombre Imagenes en 1953, (publicado de nuevo en De otro 
modo lo mismo [1979]). Imagenes esta dividido en 3 
secciones que aparecen en el orden siguiente: "Imagenes," 
"Estudios" y "Poemas de amor." El texto mas 
integro,"Imagenes, 11 contiene 23 poemas. "Estudios" esta 
subdividido en 4 grupos de poemas: "Traducci6n de 
Horacio," "Sonetos a la Sulamita, I-V," "Liras" y 
"Poetica, I-V," esta publicada aparte en 1951. "Poemas 
de amor" esta subdividido en 3 grupos: "Ofrecimiento 
romantico," publicado aparte en 1951, "Canciones para 
velar su sueno," (1949--no publicado) y "Canto del afan 
amoroso" (1947--no publicado, de 25 poemas). 

Aunque se notan tecnicas y temas parecidos a lo 
largo de estos textos, no ofrecen una compacta unidad 
estructural. Tal vez por eso el texto mejor integrado y 
mas reciente (Imagenes) precede los textos mas antiguos 
que representan un periodo mas temprano del poeta. 

En este capitulo, todas las citas de Imagenes, El 
demonic y los dias y El manto y la corona vendran de la 
edici6n de la poesia reunida en De otro modo lo mismo. 

3En su tesis doctoral (47-52), Bennett nota el rigor 
con el que Bonifaz Nuno ha organizado la primera secci6n 
del libro, tambien titulada "Imagenes." Los 23 poemas se 
dividen por el poema 12, el cenit (o desplome) del libro, 
y las mitades forman dos, "imagenes, 11 reflejadas como en 
un espejo. De ahi estructuras y temas externos se 
paralelan casi perfectamente. Veanse los poemas 2 y 22, 
4 y 20, 9 y 15, 11 y 13 (que son todas decimas). 

El mismo rigor se encuentra en la ultima secci6n 
titulada "Canto del afan amoroso." Delos 25 poemas, 
todos los pares son sonetos y los impares son poemas mas 
extensos de 20-56 versos. 

4Ademas del eco nerudiano, Agustin Yanez senala la 
raiz de este concepto atribuido al cientifico griego 
Hip6crates: "ars longa, vita brevis. 11 Esta citada en su 
contestaci6n al discurso de ingreso de Ruben Bonifaz Nuno 
en la Academia Mexicana de la Lengua de 1963. Vease 
Ruben Bonifaz Nuno, Destine del canto 45. 

5Bennett 52, 55-57; Dauster, The Double Strand 105-
106. 



6Este pasaje de Yeats viene de "Sailing to 
Byzantium," en The Tower (1928). Citamos del texto 
incluido en The Poems of William Butler Yeats. 
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7En la liturgia cat6lica, el 2 de noviembre (Dia de 
los difuntos) los vivas ofrecen sus oraciones por las 
almas que estan expiando sus pecados (de manera pasiva) 
en el purgatorio. La teologia que subyace esta antigua 
concepci6n es que una vez separada el alma del cuerpo, la 
persona difunta ya no puede hacer ni el bien ni el mal; 
el periodo de su peregrinaci6n ya esta terminado en 
virtud de su muerte personal. 

8Todas las citas de Los demonios provienen de De 
otro mode lo mismo. 

90tros nombres por el demonic son: "el 
Desharrapado," "el Bellace," "el Macaco," "el Caudillo," 
"el Chapucero," y "el Perjure." 

10Por lo general, Bennett prefiere describir la 
poesia de Bonifaz Nufio come "expresionista" (vease 
Bennett 251); Al hablar de ciertas imagenes marinas en 
Imagenes, Dauster cementa, "these visions of marine 
solitude, although they may seem Surrealist . . are . 
. rooted in a concrete external reality. The skewed 
nature of the vision is produced by the poet's point of 
view. He is not talking about an inner world, but about 
a highly subjective and even idiosyncratic way of looking 
at the outer world" (106). 

11Este pasaje viene de "The Second Coming," en 
Michael Robartes and the Dance, (1921). De nuevo, 
citamos del texto incluido en The Poems of William Butler 
Yeats. 

12Citado en Bennett, el poeta dice, "El manta y la 
corona es tecnicamente un retroceso . . Es no masque 
una confesi6n desvergonzada, y la poesia no es para hacer 
confesiones desvergonzadas" (130). 



Capitulo 2 

La via iluminativa y 
la lucha por la palabra lirica: 

Fueqo de pobres, Siete de espadas 
y El ala del tiqre 

Tigre la sed, en llamas, me despierta; 
hambre mi coraz6n. Y el rostro 
de las cosas me observa; el media rostro 
de lo que va naciendo: mi morada. 
(Fuego de pobres, el poema 12 (248] ) 1 

Habiendo probado los terrenos metafisico, 

existencial y psicol6gico en la via purgativa de su 

busqueda de la palabra lirica, el poeta entra en una 

segunda fase, la via iluminativa. En esta fase, el poeta 

va depurando cada vez mas elementos menos persuasivos de 

la primera (el sentimentalismo, por ejemplo). En estos 

libros, el poeta sigue explorando sus raices ontol6gicas 

en la palabra lirica. Aumenta alusiones al mundo 

indigena y emplea un lenguaje eclesiastico y esoterica. 

El camino de los "aprovechados" (segun la escala 

clasica de la espiritualidad y la terminologia de San 

Juan de la Cruz) no deja de ser purgative; al contrario, 

la 'peregrinaci6n' del poeta se hace aun mas pedregosa, 

como muestra una variedad de imagenes audaces en este 

libro. La lucha del poeta por la palabra lirica en esta 

fase lo conducira a la via unitiva de los "perfectas," 

que culmina en La flama en el espejo (1971). 
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Fuego de pobres ofrece un prisma a traves del cual 

distinguiremos tres fases en el proceso poetico en que el 

hablante mueve: de la mudez al silencio, del silencio a 

la contemplaci6n, y de la contemplaci6n al canto (la 

poesia y la fundaci6n de la ciudad). 

Siete de espadas retrata a un hablante en crisis 

pugnando con mas intensidad por la palabra lirica. La 

construcci6n linguisticamente fragmentada, junta con las 

imagenes frecuentemente irracionales, reflejan el estado 

animico de un hablante angustiado ante la posible perdida 

de esta palabra poetica. 

En El ala del tigre se nota el tono mas tranquilo de 

un poeta al horde de conseguir el "hallazgo" de la 

palabra lirica. Aunque el hallazgo no llega a la 

consumaci6n completa, el libro sirve mas bien de preludio 

a La flama en el espejo. 

Fuego de pobres (1961) 

El morir procuramos, con tan s6lo 
querer el otro dia. 
(el poema 18 [257]) 

Este libro de Bonifaz Nuno sigue siendo uno de los 

mas hermeticos y dificiles de penetrar. Los 38 poemas 

numerados de aproximadamente 1640 versos exigen una 

lectura detenida por parte del lector (Acuna 45). La 

ubicuidad de alusiones indigenas contribuye a la densidad 



61 

del libro y el estudio de J. Michael Bennett es 

fundamental para descifrar codigos indfgenas desconocidos 

por el lector. 

En su busqueda de la palabra lfrica, no es diffcil 

notar el estado anfmico angustiado del hablante y el 

ambiente onfrico e inestable del mundo evocado en Fuego 

de pobres, ("Hay noches en que tiemblan / --agua ciega, 

inestable--las paredes de las casas" [260] del poema 20). 

Frente a esta angustia, el poeta justifica el acto 

poetico prologando el libro con citas de la Ilfada y de 

la poesfa nahuatl en sus idiomas originales. 2 Las dos 

citas subrayan la futilidad de lamentar la condicion 

temporal y mortal de la vida humana. A la vez, su 

inclusion destaca la doble herencia del mundo clasico e 

indfgena sefialada por Dauster (The Double Strand 115). 

El hablante se esfuerza por buscar la voz autentica 

y lfrica de la antiguedad mexicana (nahuatl): "recuerdo, 

y recompongo / mi linaje de voces mas lejano" (248) del 

poema 12. El frecuente uso de la formula indfgena de 

alocucion (y sus variantes) a sus destinatarios respalda 

lo antedicho: "Amigos, / c:,que podemos perder con 

alegrarnos?" (el poema 28; tambien los poemas 12, 16, 18 

28, 35). 

Loque parece ser la reproduccion de un simple tono 

conversacional, es en realidad la revivificacion del 

habla del antiguo po~ta/filosofo, el tlamatini, 
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dirigiendose a sus oyentes (Leon-Portilla 65-82). Una 

hojeada de los Cantares mexicanos editados por Angel 

Maria Garibay revela las semejanzas en las formas. Otras 

alusiones respaldan esta ubicua presencia indigena en 

Fuego de pobres. 3 

Esta busqueda de la palabra esta intimamente ligada 

a la busqueda del ser y la identidad personal del 

hablante. Sin la palabra integrante, el hablante pierde 

su base fundamental; se ve a sf mismo constituido en 

"arena movediza" o "sin tierra firme" (el poema 38). 

Entre otros (los poemas 1, 2, 9, 11, 14, 33, 34), el 

poema 6 versa explicitamente sobre el tema de la 

identidad personal. El siguiente se encuentra en la 

quinta estrofa: 

Ahora bien: lSoy este que se calla? 
lSoy el que gime lejos? lEl que viene 
soy, el que va saliendo, el que se queda? (240) 

La anafora engendra la duda metafisica sugerida en esta 

serie de preguntas y termina en una completa 

desorientaci6n del hablante en algo tan sencillo como las 

direcciones comunes. Esta desorientaci6n, a su vez, 

conduce a cierta disoluci6n personal sugerida en la sexta 

estrofa: 

Yo conozco las caras que se parten 
en dos yen otras dos yen otras; 
elementales casi formas 
disfrazadas de ausentes enemigos. (241) 

Como la "palabra," la "forma" es constitutiva de la 

integraci6n, pero aqui se ve carente de su fuerza 
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integradora, mientras que se disuelve en "casi formas." 

Los dos primeros versos indican el proceso desintegrante 

ad infinitum que experimenta el hablante al no poder 

encontrar la "palabara." 

Realidades moribundas circundan al hablante y la 

disoluci6n percibida culmina en la septima estrofa del 

poema cuando else identifica con, 

barcos difuntos, abrasados trances, 
alas crispadas y caducas 
de domingos de ramos polvorientos. (241) 

El empleo de estas imagenes refleja el concepto del 

'correlative objetivo' propuesto per T. S. Eliot. El 

hablante escoge con cuidado imagenes objetivas que 

reflejan los poderes menguantes y su estado animico en la 

lucha per la palabra lirica. De las imagenes concretas, 

el hablante mueve con sutileza al correspondiente nivel 

conceptual en que aun sus antiguas creencias religiosas 

("domingos de ramos") se han esfumado ("polvorientos"). 

Vale sefialar que una de las responsabilidades de los 

tlamatinime era la de integrar la personalidad de sus 

oyentes. Lograban esta meta al quitarle la mascara o el 

'disfraz,' aludido arriba ("casi formas / disfrazadas"), 

al oyente, o sea al darle su "rostro." El antrop6logo 

Miguel Leon-Portilla ofrece el siguiente texto de Fray 

Bernardino de Sahagan para analisis: "Hace [el tlamatini] 

sabios los rostros ajenos, hace a los otros tomar una 

cara (una personalidad), los hace desarrollarla." Scgan 
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Leon-Portilla: "Un analisis ligm1:istico mostrara su 

sentido: la voz tlamachtiani significa 'el que enriquece 

o comunica algo a otro. . Y lo que les comunica es 

Para el hablante, el sabidur:ia . II (67-68) 

descubrimiento, la busqueda o la lucha por la palabra 

l:irica le dara su "cara," su "personalidad"; esta es la 

integraci6n que busca el poeta y constituye el proceso 

poetico de la via iluminativa personal; esta es la 

"morada" del poeta indicado en el ep:igrafe de este 

cap:itulo. 

Tres mementos liricos en 
Fueqo de pobres 

Este proceso de integrarse y de iluminarse no es un 

simple acto entre mentor y oyente, sin embargo; es un 

proceso totalizante: empieza con la busqueda por parte 

del hablante pero se cumple con el establecimiento de la 

"ciudad, 11 o sea lo divino manifestado en la tierra: el 

descubrimiento de la palabra es la constituci6n del 

poeta, del canto y por consiguiente, de la ciudad. 

Laurette Sejourne caracteriza brillantemente este 

proceso comentando la inmolaci6n de las diosas Coatlicue 

y Coyolxauhqui. El descubrimiento y manifestaci6n de la 

palabra l:irica es a la par "de la materia tocada por el 

fuego divino." 4 En Fuego de pobres, el hablante 
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experimenta este proceso, como se vera en el analisis de 

los textos que siguen. 

La percibida desintegraci6n/reintegraci6n personal 

del hablante se asocia con las varias fases de la lucha 

por la palabra ya menciondas: de la mudez al silencio, 

del silencio a la contemplaci6n, de la contemplaci6n al 

canto y la fundaci6n de la ciudad. Esta primera fase se 

expresa bien en el poema 2. En la cuarta estrofa, el 

hablante emplea la metafora de la "ciudad a media noche" 

como "taller en huelga" (235). Pero masque comunicar 

simplemente la inactividad de la ciudad por la noche (con 

sus matices socio-politicos), caracteriza la sociedad sin 

la poesia, "el pan de pobres, 11 segtln el hablante en el 

poema 7 (242) . 

La septima estrofa relaciona tal inercia con la 

impotencia del hablante, siguiendo una linea de Mallarme 

a Paz: "Es el instante inerte / en el que aquellos que no 

sufren / de enfermedad 11 (235); los que no angustian 

por la palabra lirica no experimentan el crisol de la 

experiencia del poeta. 

Esta desesperaci6n ante la 11 perdida 11 o ausencia de 

la palabra se expresa con mas claridad en los poemas 3 y 

4. "lVendra otra vez--y cuando--lo que tuve?" (236), se 

pregunta el hablante en la cuarta estrofa del poema 3; 

desalentado, observa en la septima estrofa, "Al reclamar 

tu nombre, la palabra / de ayer, con que te llama, ya no 



es tuya." Lamenta la fugacidad de la musa en la octava 

estrofa en un lenguaje que nos recuerda el de Paz 

("Arcos," "Escrito con tinta verde"): 

Aunque me tienda a ti con el impulse 
que acrisola al brasero, cuando licua 
este la rama y reproduce, 
hoja por hoja en oro moribundo, 
el follaje preterite. (237) 

La metafora del poeta como rama fructifera queda obvia, 

pero su condici6n inmediata es la de poeta infertil, y 

asi un lenguaje gramatical ("preterite") revela poderes 

ya muertos ("oro moribundo"), y las hojas blancas de la 
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pagina--"hoja por hoja" quedan infructuosas. Intensifica 

la crisis del poeta en la novena estrofa mientras sus 

garabatos desaparecen en cuanto los hace, como rayas en 

el agua: "Huellas de tinta madrugando, / camino sobre el 

agua, levadura" (237). 

Aunque el poeta esta consciente "de la misi6n del 

canto" (y tal vez mas de su propia 'misi6n de poeta'), 

como lo expresa en el poema 4, su impotencia (temporal se 

supone) lo rinde "mudo" y "enfrentado a la musica en 

silencio," como "el manco / frente al piano" (237); 

impotente como el abrazo imposible de la Venus de Dario. 

Este silencio empieza a introducir la segunda fase: 

el acto contemplative. El hablante declara en la cuarta 

estrofa, "te contemplo; / canto perdido, verdadero" 

(237). Y el aspecto parad6jico y purgative inherente en 
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el memento poetico se revela admirablemente en la primera 

estrofa del poema 27: 

Espinas, alas; acto incorruptible 
de la contemplacion. En el secrete 
a voces cardinales, he probado 
lo que soy, en verdad, sobre la tierra. (269) 

El primer verso sugiere las clasicas escalas de la union 

mistica: purgatio, iluminatio, unio. La riqueza de la 

estrofa se esconde en la sencillez del lenguaje. Es la 

contemplacion la que brota del 'acto puro,' y no la 

poesia. La contemplacion va rumbo a los cielos, "alas," 

mientras que la poesia gravita hacia la tierra, 

"espinas." En esta juxtaposicion paradojica el hablante 

postula el apuro y 'mision' del poeta--lcomo traducir la 

vision de la contemplacion en su forma verbal del poema?-

-pues la poesia es una materializacion de lo contemplado. 

El hablante no ofrece una respuesta (todo el libro 

es su contestacion), pero sugiere que el proceso de 

descubrimiento es a la vez necesario, doloroso y 

sangriento, espiritual y elevador, todos sugeridos por el 

adjetivo "cardinales." El juego implicito 

'cardinal/cardenal' se justifica por las referencias a la 

'voz' y las "alas" que producen el doble entendido del de 

un pajaro en vuelo (la contemplacion) y el del range 

eclesiastico, y por ende su conotaci6n espiritual. El 

aspecto indigenista se sugiere en el ultimo verso en el 

que, como los antiguos poetas indigenas, el hablante se 

dirige al tema del proposito y el fin de la existencia. 
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El hablante admite en el poema 8 que la 

'materializaci6n' de lo contemplado es un aspecto de la 

crisis fundamental del poeta, y sin "el secrete/ a 

voces" citado del poema 27, el poeta queda, "Tartamudo, 

efusivo intraducible / entusiasmo del habla" (243), come 

lo expresa en la decima estrofa. En tales mementos, el 

hablante se deja acarrear por lo terrenal y carnal; hace 

confluir humoristicamente el lenguaje de la poesia y de 

lo er6tico frente a su dilema en la novena estrofa: 

Propenso al celo ardiente, y al hiperbaton 
sanguineo y los mercados, 
y al encabalgamiento de los ojos 
viriles en los pares argumentos 
de la media naranja. (243) 

Cuando el poeta no puede enunciar la poesia de su propia 

mane (voz), por lo menos puede observarla con sus ojos 

errantes. Por ser tan rare en la poesia de Bonifaz Nufio, 

el humor es aun mas notable aqui. 

De la mudez al silencio, del silencio a la 

contemplaci6n, el hablante se dirige a la tercera fase de 

la producci6n poetica, el canto y fundaci6n de la ciudad. 

Aunque estas tres fases se delinean sincr6nicamente en la 

experiencia del poeta (y del lector), se puede notar una 

sutil pero clara division en el libro: la primera mitad, 

aproximadamente entre los poemas 1-19, enfoca las dos 

primeras fases o sea de la mudez al silencio, el silencio 

siendo un nexo entre la segunda y tercera fases. El 

poema 19 caracteriza al poeta toda°via andando en la 



"tierra de nadie" (repetida expresi6n en este poema). 

Los poemas 20-38 ponen mas enfasis en la tercera fase. 
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En medic de un mundo oscuro y malevolo, el hablante 

empieza a rebelarse contra la supresi6n de su voz poetica 

como se ve en el poema 20: 

Y el canto yerguese, anhelando 
como rabia de vibora; se yergue 
con las fauces rabiosas muy arriba; 
desjaulado, oscilante, estremeciendo 
su marea de viboras . (260) 

La presencia del mundo indigena, mediante un lenguaje de 

violencia, manifiesta la fuerza con la cual el hablante 

quiere expresar su voz poetica. El hablante sigue este 

esfuerzo por encontrar la palabra en el poema 28 en que 

afirma que es la "noche en donde invento / mi jerarquia 

diurna de palabras" (272). 

Siguiendo esta linea, el poema 37 presenta dos 

aspectos del proceso poetico. El primer aspecto 

identifica el silencio como elemento formative del acto 

poetico en las segunda y tercera estrofas: 

Canto que no aprendi, silencio 
en que instituye el canto las raices. 

Y establecida sobre el alma, sube 
la lengua. (283-284). 

Los dos primeros versos sugieren la inspiraci6n ("Canto 

que no aprendi"). El surgimiento del canto (poema) del 

silencio empieza a manifestarse ("sube / la lengua") y se 

consuma en la cuarta estrofa. El hablante sigue una 

progresi6n de imagenes (casa y traje) que habia empleado 



desde el principio como metaforas de la falta de 

identidad personal y de la impotencia poetica, y las 

transforma: 

Ambito de la casa es, y casa del traje, 
y traje para el cuerpo, 
y cuerpo de la voz. 

Esfuerzo mi.o, 
tribu de si.labas concordes, 
abreme campo afuera. Tu, que puedes, 
introduceme al coro; asi., al oficio 
de fundar la ciudad sobre cenizas 
de vencidas ciudades. Buen oficio. (284) 

Aqui., el hablante se percibe como artesano y el poema 

como artifex ("Esfuerzo mi.o"). Se nota la progresiva 

'materializaci6n' del silencio a la poesi.a, ("cuerpo de 

la voz"), por lo menos conceptualemente, por parte del 

poeta. Bennett sefiala que los dos ultimas versos se 

pueden entender en terminos de la antigua practica 

nahuatl de destruir para reconstruir (156). Por 

extensi6n, la alusi6n sugiere la renovaci6n del poeta 

mismo; que el poeta haya sido el "mudo," el "desollado," 

el "traje deshabitado" del poema 6, ahora cede a su 

oficio: "cuerpo de la voz"; fundador de ciudades; 

revelador de la luz intelectual. 
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Por fin el poema 31 reproduce el paradigma del 

nacimiento y de la progresiva formaci6n de la voz poetica 

en la segunda estrofa. Traza esta li.nea del silencio al 

parto, del llanto a la reuni6n de las palabras, del canto 

a la ciudad: 

Y dijo la partera: "Es hombrecito 
y esti vivo, pues grita." 



El tono 

Era evidente. Y he gritado 
hasta que el grito desvisito las lagrimas, 
y el llanto las palabras, 
y las palabras desterraron 
el llanto, y se juntaron las palabras 
para cantar, y establecido el canto 
se fundo la ciudad, como al principio. (275) 

cotidiano al comienzo es un poco engafioso pero 

progresion resume claramente la misma progresion a la 

cual el poeta se ha dirigido a lo largo de Fuego de 

:gobres. Se nota la construccion paralela en estos dos 

ultimos poemas y el polisindeton y el amontonamiento de 

conceptos intensifican esta misma progresion. 
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la 

Envuelto en un mundo lleno de alusiones indigenas, 

de un lenguaje a veces cotidiano, otras veces abstracto y 

hermetico, un lenguaje cosmopolita, onirico ya veces 

surrealista, el poeta se dirige al problema fundamental 

de la "mision del canto" y de su propia mision y 

experiencia en su lucha por la palabra lirica. 

Intimamente ligada a esta lucha, la vision 

ontologica del tiempo siempre forma la base esencial de 

las manifestaciones liricas del poeta. El epigrafe de 

esta seccion, tal vez con sutiles sugestiones freudianas, 

liga el deseo con la muerte, mientras subvierte la nocion 

de la esperanza; de esta condicion ontologica, el poeta 

forja su vision. Con mas incision, aun con cierta 

brutalidad, el poema 11 subraya esta percepcion: 

Pues todo es a matar; el hoy amputa, 
con el mafiana, la esperanza. (247) 
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Menos aspero, el poema 24 capta la profunda comprensi6n 

psicol6gica que el hablante tiene del fluir del tiempo, 

lo cual explica la urgencia y la agitaci6n en su lucha 

por la palabra lirica: 

Escribo: "este memento", y el memento 
en que escribo se fue. Ya tan borrado, 
ya tan irreparable como siglos 
de antes que naciera. (266) 

En afilado contrapunto, el "memento," ya hecho "siglos" 

borados, nos hace experimentar el mismo "instante" 

irrevocable experimentado tan agudamente por el hablante. 

No es fortuito que la creciente tension culmine en 

la ultima estrofa del ultimo poema, el 38, y que este 

sirva de preludio a un estado de crisis que aparece en el 

libro que sigue. Dirigiendose a su musa, el hablante 

suplica: 

Yo, el de las cartas sin destine; 
el de palabras no creidas, 
el que siembra en lo oscuro, te lo pido. 

Victima del azar, y socavado el valor de la lucha 

poetica, el hablante entra en una fase de crisis mas 

aguda queen la poesia anterior. Su busqueda y 

(286) 

composici6n de las palabras liricas parecen depender del 

sorteo de la baraja, come implica el titulo del pr6ximo 

libro, Siete de espadas. 
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Siete de espadas (1966) 

Contra el file castrador del tiempo 
el rostro anima sus preguntas. 
Bozal de laudano astringente 
(la estrofa 105 (340]) 

Los 1001 versos (143 estrofas numeradas de 7 versos 

cada una) y un lenguaje de brujeria, de lo oculto y de lo 

er6tico matizado con alusiones indigenas y religiosas han 

provocado reacciones dispares entre los criticos de Siete 

de espadas. 5 

Frank Dauster lo dota con altos encomios. Admite 

que el libro es dificil (lo es) pero afirma: "The 

difficulty is that the vision is so piercing and the 

creative imagination so dazzling that the poems are 

difficult to penetrate" (The Double Strand 120). Otro 

critico, Gabriel Zaid, tiene una reacci6n completamente 

opuesta a la de Dauster. Dice: "En Siete de espadas, no 

hay un solo poema memorable. Hay comunicaciones fugaces 

perdidas tras la ventanilla que baja en punto de las 

siete. . Se lee un verso firme, elastico, de musica o 

de imagen llamativa; se encabalga, tuerce repentinamente, 

tiene un giro sintactico que lanza la significaci6n a 

otra parte, y nose desmadeja el ovillo, no nos tumba el 

caballo, ni se pierde el sentido; vamos bien llevados de 

mano maestra; y. asi sucesivamente, como yendo, sin 

llegar jamas a ninguna parte" (6-7). 
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Este conflicto se debe a la fragmentaci6n del libro. 

Pero el intento de Bonifaz Nuno es precisamente el de 

crear y comunicar una vision cuyo objeto es una realidad 

fragmentada y fugaz. Hemes visto que este fen6meno es 

una base fundamental y ontol6gica establecida en la 

poesia anterior. Aun Dauster admite que "for the reader 

there is no recognizable logical referent, and the poems 

give the impression of transcribing an internal battle . 

116 La "internal battle" paralela una tematica central 

a lo largo del estudio de Bennett, "the union and battle 

of opposites." A pesar de estas dificultades, se puede 

vislumbrar un hilo integrante en el texto. Este hilo se 

relaciona con la preocupaci6n dominante del hablante 

acerca de la busqueda/lucha por la palabra lirica que ya 

hemes visto en Fuego de pobres y la poesia anterior. 

La metafora central de Siete de espadas es la imagen 

de los naipes de la baraja: el "siete de espadas," 

representando las palabras mismas, o la "Palabra." El 

poema (o los poemas) resulta ser una jugada de la baraja 

con sus variadas conotaciones. Y ademas de la 

perfecci6n, el numero siete es un simbolo de un sinfin de 

significados bien conocidos. Annemarie Schimmel ofrece 

un estudio informative de este y otros numeros en su The 

Mystery of Numbers (127-155). 

Tal vez el simbolismo que mas concuerda con el 

espiritu de este libro son las siete espadas de los 
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sufrimientos de la Virgen. 7 Este simbolo ha sido objeto 

de devoci6n en la tradici6n cat6lico-cristiana por siglos 

y su sentido de sufrimiento refleja el estado animico del 

hablante en este libro. 

Los conceptos de orden y desorden (poemas 13, 22, 

60, 87) se repiten a lo largo del libro. La 

(des)organizaci6n del libro depende del tiro de las 

barajas (o los dados: "dado de siete files" [el poema 

72], siendo una metafora de cada estrofa y sirviendo como 

eje central del libro [Bennett 314-317]). 

El poema 4 inicia la lucha por la palabra 

"intraducible" de Fuego de pobres: 

A quien los quiera, la vajilla 
de palabras purisimas, sentido 
del mantel suntuoso, y enjoyado 
el sonante ret6rico silencio 
del actor. A mi me baste una 
voz de fuerza coral bien abastada, 
y hable yo de lo que entiendan todos. (310) 

Como si cupiera perfectamente en la constante paradoja 

del ser del poema, la 'palabra pura' esta cerca y esta 

lejos; se encuentra en lo cotidiano ("la vajilla") yen 

el misterio del parad6jico "sonante silencio." Entre 

tales extremes, el hablante busca la voz 'entendible' por 

todos, tema que el poeta habia incorporado en su 

"Poetica" de Imagenes y que continuaba en Fuego de pobres 

("no hablo / en simbolos; hablo llanamente / de meras 

cosas del espiritu," el poema 22 [264]). 
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El hablante se remonta a la antiguedad valiendose de 

imagenes de la fundaci6n mitol6gica de Tenochtitlan para 

encarnar su propia busqueda de la palabra lirica: 

Y aguilas migratorias parten, 
canta una tribu, una ciudad se funda; 
luchan pueblos nupciales; se congrega 
el imperio del sol: en el espejo 
queen tu vientre nace cuando duermes. (311) 

Al mismo tiempo, sugiere otra fuente, el mundo oriental, 

hebraico en las dos "aguas liricas" (el poema 8--el Mar 

Rojo y el lago Texcoco sugeridos), como se ve en el poema 

90: 

Surge, mi alma, y caiga la nobleza 
de la semilla publica en los surcos 
del himno. Quede suspendido 
el exodo tribal, y como bocas 
hembras hable otra vez, recien pintada, 
el alba del pan sobre tu mesa 
para plebeyos comensales. (336) 

El aspecto social y cotidiano se evidencia aqui en 

palabras comunales como "publica," "tribal," "pan," 

"mesa," "plebeyos" y "comensales." Y aunque Bonifaz Nufio 

no es un 'poeta social,' reconoce el valor social y 

estetico del arte. El poema 7 de Fuego de pobres hace 

tal identificaci6n en que el hablante define 

sorprendentemente que el "pan" de los pobres es la 

poesia: "Y sin embargo, el canto . / Pan de pobres. / 

Fuego de pobres para ser comido" (242). En esta imagen, 

se notan las sugerencias eucaristicas. 
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No es de sorprender entonces que el poema 18 de 

Siete de espadas, reuna el aspecto social, el estetico y 

la busqueda: 

Junt6 la canc1on en los oidos 
su gavilla nocturna. Tierra pobre, 
puerta sin esperanzas del regreso. 
Sitiado el rostro por la sed y el hambre 
de una fantasma obediente, escucho 
la canci6n a solas que recuerdo 
urdida en la canci6n que no conozco. (314) 

Los dos ultimos versos nos remontan de nuevo a la 

contemplaci6n y la afioranza de una edad dorada--tal vez 

sugestiva de un arquetipo que subyace el tema homerico de 

Ulises. En efecto, la 'metafora primordial' del poeta en 

peregrinaci6n se ve proyectada en la imagen de Ulises en 

los versos 1, 3, y 5-6. 

Como indican los tres ultimos versos, el poeta oye 

solo el eco de la canci6n urdida en una fuente aun mas 

primordial, la que no 'conoce' el poeta. En una 

antitesis dialectica con este poema, el 86 parece 

contestar; el hablante siente adentro la "sorda y 

dilatada / disoluci6n an6nima " (334). 

Esta disoluci6n interior se vio en Fuego de pobres 

en las caras del hablante que se dividian ad infinitum en 

el poema 6 (241). Sabiendo la meticulosidad del poeta, 

tal vez no es accidental que tambien el poema 6 de Siete 

de espadas intensifica el mismo tema: 

me dobla, me duplica. Soy de nuevo. 
Yo mismo soy el que te mira 
desde el espejo de alguien que nos mira. (310) 
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Mientras que el hablante experimenta esta "invasion de 

los espejos" (el poema 104 [340]), tambien busca su 

integraci6n y esta busqueda constituye la 'lucha por la 

palabra lirica.' 

Cada esfuerzo poetico es un paso mas en la 

reintegraci6n del poeta y por consiguiente, de la poesia. 

Este proceso dialectico es absolutamente necesario para 

la sobrevivencia del hombre/poeta en un mundo aterrador, 

como expresa el poema 88: 

Ante el rostro del aguila, endiosado 
por el terror, me canto y me recreo. 
Entre espinas preciosas sufro 
el deleite mortal del combatiente, 
y estandartes p6stumos y escudos 
sentenciados, me cifio. Muerte 
de cantar agudo y no morirme. (335) 

El hablante enlaza una variedad de temas que aparecen a 

lo largo de su poesia; pero los versos 2 y 3 son los que 

se relacionan mas con la palabra lirica. Cada acto 

poetico es un renacimiento, una reintegraci6n: "me canto 

y me recreo" puesto que destapa la sordera (del poema 86) 

e imbuye con identidad y personalidad la 11 disoluci6n 

an6nima" cantada tambien en el poema 86. 

Siete de espadas manifiesta explicitamente la lucha 

por la palabra lirica que aqui se convierte en un estado 

de crisis. Esta fragmentaci6n es un espejo de la vision 

de la realidad que el poeta quiere comunicar al lector. 

Ademas de la angustia personal del hablante y de otros 

temas, el proceso de integraci6n y desintegraci6n revela 



lo que ha sido la esencia de la producci6n poetica para 

el poeta. 
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A pesar de su dominante tono de crisis, el final del 

libro sugiere otra dimension que esta por abrirse en la 

lucha por la palabra lirica. El poema 141 se despide de 

la crisis anterior para anunciar esta nueva vuelta: 

Sombra propicia de la llama 
al principio del canto, y entre lucidas 
raices, el termino del canto. 
Espigado de sangre, con retumbo 
de palmas, el nagual angelica 
sus banderas de papel resuena. 
Yo digo adi6s para empezar el canto. (351) 

El ala del tiqre (1969) 

cada uno en sus manes tuvo 
alga naciente, renaciendose 
(el poema 4 [357]) 

A solas, 

La via mistica no es del todo una de purgaci6n; 

ofrece sus consolaciones espirituales. Y aunque el 

hablante sigue luchando por la palabra lirica, la fuerte 

sensaci6n de crisis del libro anterior ahora cede a un 

registro mas pacifico en El ala del tigre. 

J. Michael Bennett en su estudio tiende a atribuir 

la quietud de este libro al agotamiento del hablante: "It 

gives the impression that the poet has withdrawn from 

life's vital battles in fatigue, rather than having 

arrived at any sort of resolution of those conflicts" 

(350). Luego en el mismo lugar afiade: "In El ala del 
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tigre, the poet seems to have come to regard his life 

less as a battle of opposites, than as a simple cycling 

between various opposing poles, a continuous movement 

around a wide circle of emotional experience" (351). 

Seguramente, los opuestos son conceptos 

fundamentales en la obra de Bonifaz Nuno y producen una 

tension vital en su poesia. Al mismo tiempo, hemos 

llegado a considerar el concepto del perpetuo devenir 

como un elemento integral en su poetica aun hasta 

considerarlo un objeto estetico. La cosmovision azteca 

caracterizada con precision por Sejourne, se puede 

aplicar a la dinamica de la poesia de Bonifaz Nuno: 

"Veremos . que esta guerra 'florida' renovada en cada 

criatura consciente, esta simbolizada por dos corrientes 

divergentes--una de agua y otra de fuego . . Veremos 

igualmente que la creacion de todo lo que existe sobre la 

tierra es el resultado de la compenetracion activa de 

estos dos elementos opuestos" (83). Masque el 

movimiento 'bipolar,' la "compenetracion" es el concepto 

que parece adentrarse en la esencia de la poesia de 

Bonifaz Nuno. 

El ala del tigre, visto a la luz de las 

consideraciones mencionadas, llega a ser un antecedente 

natural en el desarrollo hacia la tercera via mistica de 

los perfectas, la via unitiva que el poeta concibe en el 

proxin~ libro, La flama en el espejo. 
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El ala del tigre reproduce la compacta forma externa 

que siempre ocupa al poeta: 85 poemas numerados, cada uno 

de 3 sextetos, 1529 versos en total {el poema 21 contiene 

17 versos); la metrica que predomina es el eneasilabo y 

el decasilabo. Pero a diferencia de Fuego de pobres y 

Siete de espadas, el lector notara un cambio importante 

en el tono y la textura de El ala del tigre. El hablante 

no descarta sus temas predilectos del tiempo, el amor, la 

muerte y la presencia indigena; pero la tension, la 

oscuridad, la gelida distancia y la torturada angustia 

vistas en los primeros dos libros casi se desvanecen, 

siendo sustituidos por un lenguaje mas caluroso y 

elastico. La sintaxis fragmentaria de Siete de espadas 

cede a un dominio linguistico que resulta en la 

tranquilidad de oraciones completas. 

A base de estos elementos, la busqueda de la palabra 

lirica sigue siendo su enfoque central, junta con la 

constante presencia de la "tu," cuya identidad es ambigua 

{amante de carne y hueso, la musa, el alma del hablante o 

su alter ego--o varios). Cualquiera que sea la 

interpretaci6n del lector, nose desviara siestas 

posibilidades se perciben como conceptos intercambiables 

con la palabra lirica. A fin de cuentas, esta es la 

verdadera fuerza motriz y la fuente de estos ultimas 

libros de poesia. 
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No nos parece extrafio entonces que el primer poema 

de El ala del tigre recoja el tema homerico del viaje (y 

busqueda) planteado en Imagenes (el poema 1) y Fuego de 

pobres (el poema 11). "En mastiles de viaje" (poema 1) 

establece el tono de la busqueda por la codiciada palabra 

lirica. El poema 65 sigue el tema, "El canto/ se cuaja 

en mis orejas libres, / mientras atado me conducen" 

(395), conservando la continuidad intacta de este tema 

desde Imagenes. 

El poema 2 extiende la metafora marinera por medio 

de una imagen original; capta la evasion de la palabra y 

el dilema del poder expresivo del hablante: 

Altisima proa de silencio 
divide las riberas puras 
de la oscuridad. (355-356) 

El silencio se encuentra entre los labios o "riberas 

puras" del hablante. El ultimo sexteto refuerza esta 

interpretaci6n de la palabra esquiva ("canto sepultado") 

como "Fuego de anunciaci6n, rescoldos / entre palabras y 

ceniza." 

Aunque El ala del tigre parece ofrecer cierta 

resoluci6n en la busqueda de la palabra lirica, tal 

resoluci6n nose alcanza por complete. El poema 39 

empieza con la ilusi6n de tranquilidad (con resonancias 

de San Juan de la Cruz, "mi casa sosegada," de "La noche 

oscura"): "El orden tranquilo de la casa / alumbra la 

mesa. Entre nosotros / algo, sin emb~rgo, nos vigila 



II (379). 
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"Sin embargo" socava el sentido de certidumbre 

ya la vez introduce algo mas sinistro. Desprovisto de 

sus poderes poeticos, el hablante invoca la palabra: 

"Invalido, te busco" pero no la puede encontrar y por eso 

queda "Viudo de su llama" (379). 

El poema 54 apoya este entendimiento de la relaci6n 

del hablante con la palabra. Tiene que matar o diluir la 

palabra si se le aproxima demasiado el momenta lirico, 

como lo expresa en el tercer sexteto: 

Gota a gota de tiempo, grano 
a grano de tiempo, se levanta 
tu perfecta belleza ardiendo 
de mi coraz6n envejecido. 
La eterna flama, el cirio insomne 
con que te alumbro y te enveneno. (388) 

Los dos ultimas versos sugieren la complejidad de la 

relaci6n entre el hablante y la palabra. Lafuente 

lirica es perdurable ("eterna flama"); el hablante 

'alumbra' la flama cuando la deja brillar por media de la 

poesia. La 'envenena' cuando consciente o 

inconscientemente el hablante impide a que la palabra 

lirica ilumine el mundo. 

Pero este proceso, aparentemente contradictorio, es 

necesario para perpetuar el proceso poetico del hablante. 

Acabamos de ver esto en el poema 88 de Siete de espadas: 

"Me canto y me recreo" (235). Este lenguaje nos remonta 

a Imagenes, donde el hablante identific6 la fuente que 

"renueva la tinta envejecida"; es la misma fuente en 

donde, "arde la llama, con tristeza, / de la esbelta 



imagen que no muere" (57). Esta "llama . que no 

muere" sera la metafora central en el pr6ximo libro, La 

flama en el espejo (1971). 
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La imagen de la "puerta" se convierte en s.imbolo del 

umbral de la union, bajo interdicto, sin embargo. "A tu 

puerta llego, y sin mirarte, / maravillado te contemplo / 

iRegresaste, vives, te escondiste?" (el poema 59 [391]) 

Se viola "contemplacion" como una de las tres fases 

principales en el proceso poetico en Fuego de pobres. 

Hacia el final del libro, el poema 83 parece 

expresar con precision el paradojico y conflictive dilema 

del hablante en su relaci6n con la palabra l.irica. El 

primer sexteto empieza con una paradoja: 

Largos adioses nos reunen, 
amiga, y llaves sepultadas. 
Y te quiero, ahora, porque puedo, 
y porque puedo no acordarme. 
Internas calles transcurriendo 
van entre las puertas melanc6licas. (406) 

'Adioses que reunen,' "llaves sepultadas," y la capacidad 

de 'ol vidar' ( 11 no acordarme 11 ) refuerzan de nuevo la 

tendencia del hablante de no querer consumar por complete 

la union con la palabra l.irica. Eslabona la perpetua 

busqueda con la voz poetica del hablante en el segundo 

sexteto: 

Y te contemplo 
y canta en flor la calavera, 
y te visto el alma y te desnudo, 
amiga, con ruinas de aquel ano. (406) 
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El primer verso citado queda claro y oscuro el segundo. 

Es sabido entre los conocidos de Bonifaz Nufio que el 

poeta ha adoptado la "calavera" como su personal 'marca 

registrada.' 8 Asi que es el poeta el que "canta" en el 

segundo verso, igual que es el que entra en la relaci6n 

dialectica con la palabra lirica en el tercer verso. La 

imagen de la calavera corresponde perfectamente a la 

constante preocupaci6n con la fugacidad y el dinamismo 

del tiempo que se extiende a lo largo de su poesia. 

De esta manera el poeta mantiene la apertura 

dinamica de la busqueda de la palabra lirica; entre el 

'descubrimiento' y la 'busqueda,' esto es lo fundamental 

en la poetica de Bonifaz Nuno. Esta poetica cabe dentro 

de su filosofia del tiempo y su concepto del perpetuo 

devenir de la realidad. Es una realidad que manifiesta 

la materialidad y temporalidad de la existencia; una 

realidad corrosiva pero a la vez necesaria que exige yes 

la base de la creatividad humana, el unico "rescate de la 

sangre" (poema 76, [402]) segun el poeta. 

El tiempo es el "tigre" que 'busca a quien devorar' 

y nos apresura hacia el acto creador. El "ala" del tigre 

dirige nuestra vista hacia las alturas de la 

contemplaci6n (una manera de trascender la temporalidad) 

Estes dos componentes, el arte y la contemplaci6n, son 

indispensables en las actividades mas basicas para el ser 



humano, y aqui preludian la vision intelectual de La 

flama en el espejo del pr6ximo capitulo. 
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Notas 

1En este capitulo, todas las citas de los tres 
libros estudiados, Fuego de pobres, Siete de espadas, y 
El ala del tigre, seran tomadas de la colecci6n De otro 
modo lo mismo. 

2Se encuentran estas traducciones hechas por el 
poeta para Bennett (148-149): 

Los dolores, sin embargo, dejemos yacer en el 
alma, aunque estemos afligidos; pues ningun provecho 
se saca del llanto que hiela. (Iliada XXIV, vv. 
522-524). 

Y si fuera tal vez de este modo; si resultara, 
tal vez, verdadero que asi estan las cosas sobre la 
tierra: tacaso por esto hay que estar amedrentado? 
tAcaso por esto hay que vivir con miedo? tAcaso por 
esto nosotros viviremos llorando? (C6dice 
Florentino, Lib. VI, cap. xviii, folio 75 r.) 

3Algunos ejemplos son los siguientes: la "bestia 
desollada" (el poema 6) y la "despellejada carne" (el 
poema 32), se refieren al dios de la liberaci6n y 
penitencia, Xipe T6tec; "la rabiosa / cabeza degollada" 
( el poema 7) , a Coyolxauhqui; la "serpiente . . - - / 
sensual, bicefala y exacta--" (el poema 9), a Coatlicue. 

Ometeotl, el dios "de la dualidad" segun Le6n-
Portilla, que contiene los principios femeninos y 
masculines, parece ser reflejado en este pasaje: "como a 
mi madre / y mi padre te llamo" (el poema 12); "Pesa la 
luz contralto, en contrapunto / con la flauta preciosa"--
la flauta se asociaba con el sacrificio humane en honor 
al dios Tezcatlipoca, (el poema 11); la "sierpe de 
plumajes" (el poema 25) claro, se refiere a Quetzalcoatl 
y el poema 32 a la conocida "guerra florida." 

En realidad, las alusiones indigenas que subyacen el 
texto poetico son tan numerosas que engendrarian otro 
estudio aparte. 

4Sejourne 177. En Fuego de pobres su correlativo se 
encuentra en el poema 23: el canto es "Materia musical de 
fuego" yen el poema 32 el canto 'nace' "del fuego 
original." 

5Zaid 6. El nota un homenaje a las Mil y una noches 
en la cantidad de versos. 

6Dauster, The Double Strand 121. 
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7Estos siete dolores de Maria son: 1) la profecia de 
Simeon (Luc. 2: 34); 2) la huida a Egipto (Mat. 2: 13); 
3) la perdida de Jesus en el templo (Luc. 2: 48); 4) el 
encuentro de Jesus y Maria en la via crucis--la fuente de 
la cual viene de la tradici6n popular; 5) La muerte en la 
cruz a la cual Maria estaba presente (Juan 19: 26-27); 6) 
la lanzada del costado de Jesus (Juan 19: 34); y 7) el 
entierro de Jesus (Juan 19: 42). 

8En la primavera de 1992, el poeta regal6 al autor 
de este estudio, una copia de su libro de poesia, Del 
templo de su cuerpo, cuya dedicatoria incluy6 esta 
figura. 



Capitulo 3 

La via unitiva: la 
Virgen y el hallazgo 
del centro mistico en 
La £lama en el espejo 

Nada puede unirse y alcanzarla 
side ella misma no precede. 
Y evoca la flama en el espejo 
(el poema "ch" [416]) 1 

Por primera vez en la poesia de Bonifaz Nuno se nota 

un verdadero sentido de gozo y felicidad. Palabras como 

11 alegria 11 y 11 sonrisa 11 comunican sus sentidos literales. 

Esto es lo mas novedoso de La flama en el espejo (1971) 

Siguiendo el modelo de las tres vias misticas, La 

flama en el espejo (1971) representa la culminaci6n de la 

busqueda y la integraci6n estudiada en los dos primeros 

capitulos; el "rostro" del poeta empieza a definirse con 

mas claridad. 

Ciertamente hay cambios en la estilizaci6n de este 

libro como sugiere Dauster. Pero estos cambios producen 

mas bien la consumaci6n de la integraci6n anhelada tan 

intensamente por el poeta desde sus primeras tentativas 

poeticas. Este libro es el resultado de un proceso de 

depuraci6n de la voz poetica iniciada en las vias 

purgativa e iluminativa. 2 

De hecho, el lenguaje y la tropologia vistos en 

libros anteriores persisten. 11 Espejos, 11 "alas," 

"ceniza," "serpiente, 11 "rostro, 11 la presencia femenina, 



90 

igual que las corrientes indigenas y cristianas siguen 

siendo constitutivos. Tambien el empleo de la paradoja, 

el oximoron, anafora, polisindeton, una sintaxis 

latinizante y estructuras que crean una circularidad en 

los poemas se destacan. 

Pero sin abandonar las orientaciones de la poesia 

temprana, el poeta afiade nuevas dirnensiones. Mas 

eclectico, el lenguaje se nutre de fuentes alquimistas y 

teosoficas igual que cristianas. 3 De esta manera, el 

poeta consigue un tono religioso de misterio pero sin 

compromisos dogmaticos; esta poesia nose vuelve 

propagandistica. Adernas, un lenguaje de integracion 

caracteriza este libro, reforzando el concepto de la via 

unitiva que recorre todo el libro: "alianza," "union," 

"harmonia," "connubio," "unirse," "concierta," 

"concilia," "reconcilia." 

Frente a un mundo que ha sido dominado por la 

destruccion y la falta de sentido, el poeta ofrece una 

vision mas trascendental y optimista concentrada en la 

imagen por excelencia de la Virgen Maria. Como modelo, 

ella informa el libro; es protectora, fuente poetica y 

centro mistico en el cual el poeta quiere entroncarse y 

descubrir su propio significado como ser humano y poeta. 

Ligados a estos conceptos teologales, el amor y la 

salvacion llegan a ser ternas principales en este libro, 

pero 110 es una sal vacion cristiana y el hablante no bus ca 
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la absoluci6n del pecado. Al mismo tiempo, sigue 

deseando la inmortalidad frente a la incomprehensibilidad 

de la muerte. Aqui, la salvaci6n en La flama en el 

espejo se aproxima mis al "canto perfecta que / presta 

tiempo sin tiempo" ("Poetica-III" [71]) expresado en 

ImAgenes (1953). 

Loque logra el poeta en el proceso es crear un 

poema que despierta en el lector cierta consciencia que 

desafia presunciones modernas que quieren reducir al 

hombre a un compuesto meramente fisico. 

Con sus 38 poemas y sus 1,264 versos y el predominio 

del eneasilabo y el decasilabo, La flama en el espejo 

sigue cierta rubrica que el poeta ya habia establecido en 

sus libros anteriores siempre con un ojo a la rigurosa 

estructura externa y la coherencia de la totalidad del 

texto. 4 La flama en el espejo contiene 10 poemas 

numerados intercalados con 3 poemas alfabeticos, "a" 

hasta "z" (el poema 5 estA seguido de 4 poemas); el libro 

termina con el poema 10. 

En su estudio detallado de 1981, Maria Andueza 

ofrece un esquema visual para el lector en que los poemas 

1-10 completan un circulo, simbolo tradicional de la 

perfecci6n y la infinitud (La flama 20). Tambien se 

puede notar un sistema trinitario en la agrupaci6n de los 

poemas, por ejemplo, entre los poemas 1, "a," y "b"; 
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luego, entre "a," "b," y "c" que forman sistematicamente 

espejos triangulares, una agrupacion tras otra. 

Por media de estas visualizaciones, el poeta se vale 

del simbolismo para crear un ambiente religioso-mistico. 

Tambien el hablante establece una relacion trinitaria con 

sus oyentes (proyecciones de si mismo): habla en primera 

persona, "Busco entre vientos sembradios" [l]); a veces 

se dirige a su "alma" en segunda persona, "Y ta, mi alma, 

le preguntas" [i]); con frecuencia se refiere a "ella" en 

segunda o tercera persona, "Creadora de si misma" [ch]) 

Andueza tiene razon en apuntar que la mayoria de los 

poemas numerados enfocan la primera persona, el "yo," 

mientras que la mayoria de los alfabeticos enfocan "ella" 

(La flama 34). En muches cases hay una mezcla de 

referentes. De esta manera, el libro crea cierta 

dialectica. 

Esta dialectica conduce al triunfo del poeta en el 

final, segan Andueza, en que, "El poeta encuentra su 

plenitud en la union transformadora con la Flama, 

realidad trascendente, plenitud por participacion" (La 

flama 178). Sin embargo, preferimos ver en este poema un 

proceso que perpetaa la tension psicologica del hablante 

y la tension poetica del texto ascendiendo continuamente 

en espirales; el poeta no alcanza la perfecta union de la 

via unitiva de los misticos, pero se le aproxima mucho 
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masque antes y logra percibir la fuente que conduce a 

tal estado. 5 

icuales son las inspiraciones del poeta? Se vale de 

la rosa con sus referencias innumerables. Un lugar 

comun, la rosa simboliza la perfecci6n igual que lo 

er6tico y el sufrimiento y llega a su cenit literario en 

La divina commedia de Dante. 6 Tambien el poema esta 

replete de alusiones a la luz (en su titulo, por ejemplo) 

y al oro, simbolo de la perfecci6n y la inteligencia 

divina. 7 

La busqueda 

Buscandola, gira en torno suyo 
lo inconcluso y opaco; en ella 
busca el agua su sed; su lumbre, 
la oscuridad; su pan la espiga. 
(el poema "e" [418]) 

El epigrafe de La flama en el espejo de Dante: "Gli 

occhi suoi gia veder parmi" (Purgatorio, XXVII, 54) y el 

epigrafe de esta secci6n comparten la busqueda de los 

origines. Casi en medio del libro (el poema "n"), el 

poeta describe su condici6n de buscador de la iluminaci6n 

ofreciendo la traducci6n de Dante en el tercer verso: 

Yen la prisi6n y libertado, 
y despierto y entre suefios suyos, 
ya me parece versus ojos. (434) 

Es dificil saber si el poeta llega a la via unitiva. El 

texto ofrece evidencia contradictoria a esta pregunta 
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fundamental. En el mejor de los casos, la resoluci6n es 

inconclusa, pero la evidencia sugiere que el poeta sigue, 

aunque no encuentra, el 'camino de perfecci6n.' Al 

considerar las palabras de Dante, el lector puede notar 

un proceso de desplazamiento que prolonga la noci6n de la 

busqueda. (Se nota que el epigrafe viene del Purgatorio 

y no del Paradiso; el poeta, como Dante, todavia esta en 

la peregrinaci6n). En primer lugar, las palabras del 

Purgatorio no son las de Dante mismo (el poeta, hablante) 

sino las de Virgilio, su guia y padre espiritual ("Lo 

dolce padre mio"); tenemos aqui el primer desplazamiento. 

Segundo, Dante, que tiene que pasar por las flamas 

purificadoras del purgatorio, resiste al principio; solo 

al oir el nombre de Beatriz, decide cumplir con la 

obligaci6n, lo que crea el segundo desplazamiento. El 

tercer desplazamiento se deriva por el lenguaje mismo, la 

distinci6n concentrada entre el concepto de parecer 

("parmi") y ser (actuar). Entonces, Dante no ve 

directamente sino que oye, yen el proceso establece una 

relaci6n entre la palabra escrita y la palabra cantada. 

En eso, nuestro poeta ve un reflejo de si mismo en Dante. 

En el poema "n" citado arriba, el uso del polisindeton 

tiene el efecto de prolongar y separar al hablante de la 

supuesta vision. Y las palabras que sugieren iluminaci6n 

("libertado," "despertado") estan insertadas, enterradas 

en cierto sentido, entre palabras de la oscuridad 
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("prisi6n," "suefios"); mis tarde en el poema "l" se ve 

que el hablante tiene que buscarla a ella "en lo infimo y 

en suefios" (430). 

Entonces, desde el primer memento, el poeta plantea 

la duda que empieza a socavar una sola interpretaci6n 

definitiva y al mismo tiempo inicia la dialectica que 

crea el dinamismo del libro. El epigrafe introduce el 

poema 1 que sigue "Busco entre vientos sembradios / come 

estirindome de noche." El poeta encuentra "espejos 

huyentes" del mismo poema. Hacia el final regresa a la 

misma idea en el poema "z": "come en suefios / te 

estirabas, alma, preguntando." Aun en el ultimo poema 

del libro queda un elemento de incertidumbre en que "El 

resucitado" se revivifica no per la visi6n, sine per la 

"memoria." Y lo que ve es "la tercera luz del alba" 

(453) con resonancias de la visi6n del "tercer cielo" de 

San Pablo (2 Cor. 2:12). 

Esta busqueda sigue noche y dia ("amanezco 

despojado" [415], el poema 2); en plena luz el hablante 

anda a tientas: "· . canto/ desvalido, ciego a medic 

dia" del poema 11 11 11 (431); y tambien "De noche la busco" 

del poema "f" (421). En ella reside la materia prima de 

la poesia porque conoce las "Leyes secretas" yes ella la 

que "deslumbra la palabra" (ambas de "f") yen ella 

"donde mora la sabiduria." Parece que el poeta no puede 

alcanzar la interioridad de la visi6n come expresa en el 
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poema "ch": "Nada puede unirse y alcanzarla /side ella 

misma no procede. 118 Dos veces la frustraci6n del poeta 

se expresa por medio de lo siguiente: "Y tu le preguntas, 

alma mia. 11 Estas preguntas se expresan por medio de 

varias antitesis petrarquescas: "Delos dos contrarios en 

alianza, / tQue rostro ira naciendo? tD6nde / el hielo y 

la llama? tPor que labios nacera mi alma II (a) j 

encuentra a su musa "en cumbres de nieve enllamarada" 

(t); ella es "poseedora / del secreto helado de la 

hoguera" (1). 

Los cuatro poemas (1, 11, m, n) que siguen al poema 

5 representan el punto centrico del libro. El poema 11 1 11 

sintetiza una gran variedad de conceptos fundamentales 

que el hablante ha ido entretejiendo a lo largo del 

libro: 11 ella, 11 11 palabra, 11 "angel," 11 amor, 11 11 visi6n, 11 

"estrella, 11 11 luz. 11 En la sexta estrofa de este poema, el 

hablante enuncia una porci6n de esta sintesis: 

Lengua de nifios habla; absorto 
la escucha el centro mas profundo 
del alma dulcemente herida; 
en lo mas alto es deseada, 
buscada en lo infimo yen suefios. (430) 

Se oyen ecos de San Juan de la Cruz y del clasico 

lenguaje mistico en los versos segundo y tercero. 9 

"Ella," creadora de la palabra "acuna / el nombre--

origen--de las cosas" yen su pureza e inocencia ella 

habla "palabras de nifia" y "Lengua de nifios" (1). El 

cuarto verso de la estrofa citada ofrece dos 
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observaciones. Una indica el lugar que ocupa ella, "lo 

mas alto," la segunda penetra la psicologia del hablante 

y refleja la intensidad de su deseo. Sin embargo, no 

puede alcanzarla, es "buscada en lo infimo yen suefios" 

(430). La distancia entre ella y el hablante parece ser 

infranqueable; ella habla "Perfecto idioma de menudas / 

ventanas abiertas a vastisimas luces . " En esta 

capacidad el poeta desea ser participe, lo cual motiva su 

busqueda. 

El hablante se da cuenta que el no podra alcanzarla 

del todo; en el poema "r" ella es "el centro no tocable" 

y un poco mas tarde en el poema "u" esta fuerza es "Ella, 

la intocada." Aunque es benevola, tambien es celosa, 

esta "Ataviada de guerra, plena / . [del] resplandor 

de los ejercitos" (b). Por eso el camino que le conduce 

hacia ella, esta lleno de obstaculos. Constantes 

alusiones a las "espinas" refuerzan esta sensaci6n como 

en el poema "b. 11 Alli, el hablante se sacrifica por ella 

y por la oportunidad de alcanzarla: "por escalas de 

espinas subo / a mi coraz6n para alegrarla." Ya veces, 

dirigiendose a su alma, "ella te mira y no sonrie" 

sugiriendo la dialectica entre los estados de iluminaci6n 

y oscuridad que hemos visto a lo largo de la poesia de 

Bonifaz Nufio. 

Sagazmente el poeta entrelaza el camino con chispas 

de la visi6n que sirven de transici6n entre la busqueda y 



la consumacion. Son analogas al "tercer cielo" de San 

Pablo. Por ejemplo, temprano en el libro, en el poema 

"b," el hablante afirma: 

Hallo la llama 
con vertices de flor, el fuego 
visual, el silencio consagrado. (413) 
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Pero descubre "la obsidiana / central de las flores 

amarillas"; se enfrenta con una paradoja. Aquila vision 

del hablante queda en un nivel abstracto; nos dice que 

'halla,' mientras que "vertices" por su abstraccion y 

"obsidiana central" por la paradoja nos guardan a cierta 

distancia, no nos dejan presenciar la vision. 

En el poema "z" el hablante tambien queda en el 

nivel abstracto, cuando nos dice de nuevo que sus ojos 

"pueden ver el pleno fulgor" pero no nos deja ver la 

vision. Por otra parte, a veces el hablante nos permite 

vislumbrar su vision mas concretamente como la segunda 

estrofa de 11 11 11 muestra: 

Y asciende el camino de la flecha 
ardiendo, y entre nubes claras 
presagios confirma con el rastro 
de su cabellera flameante. (430) 

El movimiento abstracto ("asciende") se capta bien con la 

meta.fora concreta de la flecha; las formas del gerundio, 

"ardiendo" (verbo) y "flameante" (adjetivo) intensifican 

la percepcion de movimiento. Las largas clausulas 

conectadas por el polisindeton aceleran el ritmo dandonos 

precisamente la sensaci6n de la flecha en vuelo. 
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Examinaremos otra imagen de singular belleza mas tarde en 

el poema 11 j. 11 

A veces se aproxima al lenguaje mistico como en el 

poema "c": "Y el alma por ella traspasada, / envuelta por 

ella, se abandona . II En efecto, los pasajes 

abstractos que implican union, sin embargo subrayan mas 

la distancia y apoyan la tesis que la union deseada nose 

logra completamente. 

La Virgen 

en su voz deslumbra la palabra 
donde mora la sabiduria. 
(el poema "f" [420]) 

Al concentrarse en la imagen de la Virgen como 

modelo de la fuerza creadora, el poeta escoge una musa 

tradicional--"la mujer ideal"--que corresponde al psique 

masculine del hablante. Al mismo tiempo, sigue un curso 

novedoso: hace que su musa se aproprie de titulos, 

funciones o imagenes tradicionalmente asociados con 

Cristo. De esta manera el poeta se separa de las 

confesiones religiosas estrechamente interpretadas. A la 

vez se aprovecha de poderosos residues culturales que 

permiten al lector subir en las exploraciones del poeta 

sin sentirse comprometido al dogma. Varnes a examinar la 

apropriacion de estas asociaciones cristologicas trazando 
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el desplazamiento de la figura masculina de Cristo con la 

figura femenina de la Virgen. 

La Virgen sirve de fuente inspiradora, iluminacion y 

centro mistico del poema. Cuando el texto no alude 

directamente a ella, ella se convierte en el poder y la 

presencia femenina que esta presente a lo largo del 

poema. Referencias a la resurreccion de la carne (los 

poemas 2, e, 3, p, 8, 9, y, [l]0), normalmente asociadas 

con Cristo, en este libro derivan su poder de la 

omnipresencia de ella, la Virgen. 

No solamente es "ella" el eje de la union mistica 

para el poeta, sino que es tambien el eje del poema. 

Ella es el paradojico espejo por medio del cual confluyen 

el tiempo y la eternidad; es el "Rostro inmovil del 

tiempo" y el "Rostro del tiempo que transcurre" (a) 

Ella es la fuente de amor, capaz de sublimar los 

elementos materiales: "Yes amor el fuego que transmuta / 

y amor la materia transmutada" (a), con sus resonancias 

alquimistas. 

Tambien es un poder creador y destructor a la vez: 

"fuera de si, tan solo oscuras / ruinas de cenizas y 

ciudades. 1110 El significado esta claro: fuera de ella, 

todo es caos. Ella "da el vuelo al aguila, legisla / con 

leyes de amor, y distribuye / el orden . ("n"), una 

idea que se repite en los poemas "b, 11 "s," y "z." Ella 
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es una fuerza que contrarresta el desorden predominante 

en Siete de espadas. 

El poema "c" la identifica: 

Yen ella acontece la esperada 
conjunci6n florida de la estrella 
de la anunciaci6n, que engendra el alba 
sobre la cabeza de la virgen, 
y de la estrella de los magos 
en la noche plural de auroras 
y canticos del nacimiento 

descierra la puerta del sellado 
jardin. (414) 

La "estrella," "anunciaci6n," "virgen," y "magos" son 

palabras que se reconocen inmediatamente y que condensan 

el relate de la encarnaci6n de Cristo. El jardin sellado 

lleva la huella inequivoca del Cantar de cantares. 11 

Luego, como ella "inventa la palabra" (el poema 8), el 

poeta 'inventa' otra, atribuyendole a ella el poder de 

'emparaisar' (x) . 

La palabra "conjunci6n" (en el poema "ch" es 

"perpetuo circulo. . I velador conjure," yen el poema 

4 ella es "la fuente del conjure"), que esta ausente de 

los relates biblicos es muy sugestiva de las antiguas 

practicas de la adoraci6n de las estrellas en la 

astrologia (Bultmann 146-155). Este matiz revela de 

nuevo a un poeta que se inspira en varias tradiciones 

pero nose compromete dogmaticamente con ninguna. Hacia 

mediados del poema, "i'i" revela a la virgen apocal.iptica: 

Bajo sus pies, la luna; y crece 
de aguilas claras escoltada, 
y el sol la recibe y la corona 



en doce estrellas dividido.u (435) 

Lo importante aquf no es simplemente que cumple una 

grafica circular, que sf cabrfa dentro del simbolismo 

utilizado por Bonifaz Nufio, sine que sugiere el 

desplazamiento de "el salvador," y la fuerza femenina 

domina el enfoque. En cierto sentido ella se hace la 

primera y la tlltima come sugiere el poema "y": 

Dia postrero y primer dfa 
cerco flagrante a la perfecta 
juventud, la todopoderosa 
llama encarnada y florecida, 
para siempre en ella consumada. (451) 
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El poema "d" sigue este desplazamiento, 

atribuyendole a ella uno de los epftetos famosos 

tradicionalmente atribuido a Cristo: "ella, la que debe 

ser amada" es la "piedra angular e iglesia." 13 Esta 

direcci6n empieza a ofrecer una nueva configuraci6n que 

favorece el deseo del poeta de buscar lo trascendente en 

la presencia femenina. 

La inversion de papeles entre Cristo y la Virgen 

sigue intensificandose con la imagen del agua viva. Esta 

imagen, bastante conocida, tiene sus corolarios en el 

Antigua y el Nuevo testamento. Despues del Exodo, los 

hebreos, muriendo de sed en el desierto, se quejaban a su 

Dies. Para probar su presencia entre la gente, Dies hizo 

que Moises tocara las piedras con su vara y de allf 

brotaron aguas vivientes. San Pablo interpreta este 

evento come un tipo o prefiguraci6n del Cristo. Esta 
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tipologia se realiza en el Nuevo testamento cuando Cristo 

le ofrece a la samaritana "agua que manara sin cesar 

hasta la vida eterna." En el poema "e" el poeta invierte 

los atributos en la primera estrofa: 

Piensa para si misma, ilustre 
llevadora del cetro, y hiere 
la roca oscura, y de la roca 
surge ella misma: el agua viva; 
la fuente del fuego de agua viva. 14 (418) 

El poeta agrega otro elemento, la hip6stasis de la 

inteligencia subsistente, atributo de Cristo el Logos. 

"Piensa para si misma," (ella es "la causa sin causa" 

[z]); es la "forma incorruptible" [s]; y "Creadora de si 

misma" [ch]). Ella es "sustancia pura" (11) y "Ambito y 

principio de la obra" (x). De nuevo, esta presencia 

femenina suplanta los atributos cristol6gicos. 

En la tercera estrofa, el hablante se refiere al 

"Don de Dies" (la unica vez en el libro en que el nombre 

de un ser sobrenatural esta escrito con mayuscula) . 15 No 

queda claro si la presencia femenina se identifica con 

Dios, o es una emanaci6n de Dios come se ve en la 

literatura sapiencial. 16 Lo cierto es queen la tercera 

estrofa trae el amor y la gracia: "Y el amor, desde sus 

ojos, pone/ la flor de la gracia en cuanto mira." Si 

segun San Juan el evangelista, "Dies es amor" (1 Jn. 4: 

8), ahora es ella; y si en San Juan de la Cruz era el 

amado quien lo infundi6 todo con su gracia, ahora es ella 

que con solo su mirada implant a II la flor de la gracia. " 17 
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La gracia conduce a la resurrecci6n, otra dimension que 

la Virgen parece dominar: "Hacia si misma, va llamando / 

las resurrecciones irradiadas" ("r"). 

La Virgen parece usurpar la ministraci6n de los 

angeles, otra imagen tipicamente asociada con Cristo. 18 

Y para un poeta que cantaba La muerte del angel ahora 

aparecen 8 alusiones directas a estas creaturas 

celestiales (los poemas: d, f, g, j, 5, fi, q, v) Delos 

varies pasajes que se refieren a los angeles, el poema 

"f" ofrece el impacto mas impresionante: 

Y abre de amor su blando pecho 
--el pecho en que se apoya y canta 
la escala de las jerarquias 
angelicas, y reposa y sube--, 
y refugio a miles da en su pecho, 
y consolaci6n y puertas fulgidas. (420) 

Aqui, ella es "refugio," epiteto tradicional de la Virgen 

yes fuente de amor a traves de cuyos 'pechos' emanan los 

nueve coros angelicos. Se refuerza esta imagen en el 

poema "n" en que su gracia, como leche, se derrama en el 

mundo creado: 

Y la aurora rejuvenecida 
se abre por ella, y de sus pechos 
misericordes mana el alba 
de un inmenso dia renovado: 
jardin de candidas delicias, 
buena nueva del alma, gradas 
de la iluminaci6n celeste. (430) 

Como mediatrix de las gracias (es "Mediadora" en el poema 

11 1 11 ), abre el paraiso ("jardin de delicias"); la Virgen 

ofrece la "buena nueva" una simple traducci6n de la 

palabra griega "evangelic." La "aurora" y "pechos," 



elementos naturales, se subliman en medics de "la 

iluminaci6n celeste" y la gracia. 19 
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El concepto de la "alianza" es tan ubicuo en este 

libro que nose puede contar las referencias. El empleo 

se asemeja mas al contexto biblico que a sus 

implicaciones legalistas. Lo original del berith o 

alianza de los hebreos es que los israelitas entraron en 

un acuerdo directamente con su Dies. Este acuerdo se 

basaba en la desigualdad entre Dies y su pueblo, yen una 

sofisticada concepci6n de esta relaci6n radicada en las 

virtudes compasivas: Dies le ofrece a Israel su amor y 

misericordia infinites, Israel responde a Dies con su 

fidelidad. 20 En este libro de poesia la palabra 

"alianza" aparece por lo menos seis veces, y hay un 

conjunto de palabras, expresiones y contextos de analogo 

significado ya visto en la introducci6n. 

De nuevo el lector ve que la Virgen reemplaza al 

duefio tradicional de la 'nueva y eterna alianza' (Luc. 

22: 20). En el poema "i," ella se hace la "Perla blanca, 

oriente que derrama, / de su centre mismo, el nacimiento 

/ del iris de la alianza eterna" (la gran 'perla 

inestimable' de San Mateo 13: 45-46). 

En este libro, la serpiente es una imagen que 

pertenece al dominio de la Virgen y se asocia con ella. 

En el poema "h" la Virgen redime (al hombre) y destruye 

al demonic con "la planta de su pie" (422), evocando la 
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promesa de redenci6n en Genesis. 21 Otros pasajes 

muestran concepciones mas originales como en el poema 6, 

en que ella se ve "Renacida / serpiente que pisa a la 

serpiente. 11 

A pesar de lo incongruo de la asociaci6n de la 

serpiente con la Virgen, existen antecedentes biblicos. 

El conflicto entre Moises y Fara6n se simboliz6 en las 

serpientes fara6nicas devoradas por la vara convertida en 

serpiente de Moises. Tambien, la "serpiente de bronce" 

servia de poder curative para los hebreos durante el 

Exodo. 22 Con el caracter milagroso o mistico establecido 

en este texto, el atributo de "mistica serpiente" que "se 

viste el manto / de la humildad perfecta" (t), tiene 

sentido y cabe dentro del desarrollo de esta fuerza 

femenina. 

Remos visto entonces un continue proceso por parte 

del poeta de reemplazar atributos o papeles que 

tradicionalmente se congregan alrededor de Cristo y 

otorgarlos a la Virgen Maria. Ella es: divinidad, fuente 

de agua (divina), gracia, alianza, amor, resurrecci6n; es 

sabiduria, palabra, forma y acto. En el contexto actual, 

el poeta se vale de ella como modelo o ejemplar sobre el 

cual el poeta construye su vision poetica. Dado su 

eminente lugar religioso, hist6rico y cultural, la Virgen 

por lo menos es mas tangible que una 'fuerza' impersonal. 
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Y parece que su imagen desempefia un papel semejante a las 

otras fuentes en el poema. 

El hallazgo 

en circulos de luz girante 
a la fuente de las vivas aguas. 
Hacia si misma, va llamando 
las resurrecciones irradiadas 
de su perpetuo nacimiento 
(el poema "r" [441)) 

Si la omnipresencia de la Virgen es el aspecto mas 

llamativo de este libro de poesia, resulta que las 

imagenes de la luz (flama) y la flor (rosa 

prinicipalemente) se hacen simbolos intercambiables con 

"ella." 

Sea en el nivel literal o figurado, la mayor parte 

del lenguaje en el libro se relaciona con lo visual. Los 

"ojos," la "mirada," 11 flama, 11 11 luz, 11 "resplandor, 11 

"rosa, 11 "rostro, 11 "espejo, 11 "sonrisa, 11 "oro," hasta su 

opuesto, la 11 ceguera 11 (el poeta anda "ciego a medic dia" 

[ 11 11 11 ] buscando iluminaci6n), todas estas imagenes 

dependen del sentido de la vista. "Ojos" y "mirada," 

como "ella, 11 son omnipresentes en el texto. Algunas 

alusiones textuales esclareceran su funci6n en el 

desarrollo del texto. 

En los siguientes pasajes, se nota una progresi6n de 

lo abstracto a lo mas concrete. El poema sefiala la 
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convergencia de la Virgen ("ella") la "piedra angular" 

(ya discutida) y la rosa arquetipica: 

Rosa primera, flor de flares, 
blanca vestimenta de los angeles, 
ella, la que debe ser amada; 
piedra angular e iglesia, y vaso 
de la llama y obra concluida. (417) 

Esta imagen abstracta, arquetipica, se hace una imagen 

mas concreta al manifestar sus "entrafias de la rosa" del 

poema "k": 

Y una flor se adensa en las sombrias 
olas, aparta los dormidos 
petalos, y canta entre los petalos 
lentos--fulgor central del circulo--
su manifiesto sol radiante. (427) 

La segunda estrofa del poema "j" capta con mas 

precision la concretizacion de esta imagen esencialmente 

abstracta en una de las imagenes mas sobresalientes al 

respecto: 

Un punto de luz entre sus pechos 
revienta en flor innumerable; 
ala de un mar inmenso, incuba 
--morada creciente--el vuelo libre 
en ondas de petalos concentricos. (426) 

Esta imagen intenta comunicar una vision interior, pero 

su punto de partida se basa en una vision exterior, 

concreta. El manejo del lenguaje se efectua con 

precision. Sin dejar alusiones a la Virgen ("pechos, 

flor"--vistos antes) el hablante reproduce para el lector 

el proceso de la vision revelandose, lo cual refuerza el 

epigrafe de esta seccion: es un "perpetuo nacimiento." 

La luz, un punto en el principio crece ("revienta") yes 
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"morada creciente" en el cuarto verso; los dos crean la 

sensaci6n de movimiento. Lo mas abstracto se introduce 

con el "ala de un mar inmenso." El ojo humane no puede 

percibir el crecimiento o movimiento de una flor. 

Entonces, para intensificar la imagen visual e 

intelectual, el poeta introduce el movimiento del mar 

entrelazando "petalos" y "ondas" en el quinto verso. Las 

"ondas" y el "ala" intensifican el momento 

visionario/contemplativo. 

El poema "c," modelado en la encarnaci6n, sigue la 

imagen de la ola con un efecto sinestesico: 

El oleaje que respira 
en sus ojos, arde lentamente; 
sus dorados vertices eleva, 
abre sus fondos encendidos, 
lo envuelve todo, lo traspasa. (414) 

El poema "m" tambien sigue el nexo acuatico con una 

imagen de la fuerza femenina: "Velamen plegado, blanca 

llama/ de inmovilidad vertiginosa, / fundaci6n sobre el 

mar" (se piensa en otro epiteto de la Virgen: la 'Stella 

maris'). La insistencia en las imagenes marinas crea la 

sensaci6n de inmersi6n en una experiencia no 

completamente comprehensible; pero no es una sensaci6n 

destructiva como se vio en la poesia temprana de Bonifaz 

Nuno. La parad6jica imagen de "inmovilidad vertiginosa" 

respalda este concepto y nos remonta a una imagen 

discutida mucho mas antes en que ella es vista como el 

eje entre el t.i..empo y la eternidad (el poema "a" [412]) 
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De la misma manera, la paradoja y el oximoron se usaban 

en la poesia temprana para expresar la compenetraci6n de 

opuestos; ahora sirve para sugerir la trascendencia de 

los alcances divinas. Por ejemplo, el poema "t" emplea 

la paradoja para retratarla a ella como el "eje 

inamovible de la rosa / giratoria. 11 

La ultima estrofa del poema "e" combina 

simultaneamente varies temas importantes : 

Y con la humildad, a cuanto mira 
--glorioso el que la vio primero--
en el agua del fuego alumbra 
y por el bautismo resucita. (419) 

De nuevo, el acto de 'mirar' ("a cuanto mira" [e]) es 

poderoso: arroja aguas bautismales que a su vez infunden 

la gracia de resurrecci6n ("el bautismo resucita"). 

La mirada de ella es una fuente de amor: "Y el amor 

se anima en su mirada, / es por su sonrisa revestido, / 

esta en su coraz6n 11 (m). Lo interesante de estos versos 

es que el poeta afiade otra dimension casi totalmente 

ausente en la totalidad de su obra, la felicidad. La 

mirada de ella esta infundida con la benevolencia que la 

palabra "sonrisa" sugiere. El poeta teje los conceptos 

"risa, 11 11 forma 11 y "amor" en el poema "v": "La claridad 

sin mezcla viene / a salir en su risa; forma, / 

transfundida / Y ama al sonreir, y crece amando" 

(446). 

El poema "q" revela una mujer que es "rayo 

arcangelico" y, 
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duefia liberal de la palabra 
perdida, del metal recondite 
libertadora, y con sus ojos 
hace mirar, y lo mirado 
queda vencido y se enamora. (440) 

La "palabra / perdida" sugiere que la busqueda de 

origenes es el unico consuelo autentico para uno que ha 

experimentado la fragmentacion de la existencia; el 

encabalgamiento subraya este sentido de separacion. 

Ahora el poeta vincula conceptos fundamentales en otra 

agrupacion: la inteligencia ( 11 palabra 11 ), la vision 

( 11 ojos 11 ), y el amor ("se enamora"). 

En el contexto de este libro, la inteligencia es la 

base de toda arte. Hacia el final del libro en el poema 

11 v 11 el poeta de nuevo relaciona la vision y la 

inteligencia: "Arte de construir, el arte / musical de 

sus manes; obra / de sus ojos, los radiantes vertices," 

lo que refuerza lo dicho en el poema "u, 11 "Y mira y sabe, 

y edifica. 11 Esta inteligencia es omnipresente porque 

intuye por sus "ojos planetarios" y "planetas oculares" 

(el poema 9) . 

La flama en el espejo expresa la intensa busqueda 

del centre iluminador por parte del hablante. Este 

centre se basa en la fuerza creadora, 11 ella, 11 modelada en 

la Virgen. Ella es "la llave secreta de la gloria" (fl) 

que posee 11 los secretes de la resurreccion; la clave/ de 

la vida inmortal" (y). El camino que conduce a ella es 
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'espinoso' y el hablante tiene que pasar por el "crisol 

interior" (j)--como Dante, siempre al borde de la vision. 

El poeta se vale de tradiciones occidentales (la 

Virgen, resurreccion de la carne, las escrituras judaico-

cristianas), orientales (astrologia) y ocultas para crear 

una poesia religiosa pero sin crear un poema de la 

religion. Hemes visto como logra este efecto. 

Valiendose de la fuerte presencia de la Virgen, se 

inspira en su busqueda y esta presencia femenina 

reemplaza poderes asociados con Cristo. Ella se hace la 

"palabra," "alianza, 11 "amor, 11 "sabiduria, 11 "gracia," 

11 resurreccion. 11 

A veces el poeta transforma la imagen de la Virgen, 

hasta que ella parece ser el centre de una tradicion 

oculta. La vimos como la "serpiente mistica" en el poema 

11 f. 11 Otras veces parece ser la poseedora de algun 

conocimiento gnostico o alquimista siendo la 

"quintaesencia del oro" (e) que funde "los metales del 

alma" (f). Es objeto de adoracion de los magos como 

"astral sortija" (y) yen este mismo poema es vista como 

el "Eterno circulo. 11 Es "la serpiente lactea [que] 

reconcilia / su principio y su fin, mordiendose." Esta 

imagen de la serpiente "mordiendose" es una referencia al 

simbolo gnostico, el ouroboros, que representa la 

reconciliaci6n de opuestos (Cirlot 344-345). 
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Tambien representa la autofecundaci6n, una alusi6n 

que ya vimos en nuestra discusi6n del poema 11 ch 11 en el 

que ella es "Creadora de si misma" y que corresponde a su 

papel teol6gico como Virgen y Madre. Como guardian de 

este conocimiento oculto es la "Concha que recoge los 

misterios / del agua bautismal" (z) y 11 los secretes/ de 

la resurrecci6n 11 (y). 

Este lenguaje imbuye el tono del poema con un 

sentido de misterio. Pero el poeta ni es practicante del 

oculto ni confesor comprometido a una religion 

especifica. Su aproximaci6n le permite explorar lo 

cuasi-divino valiendose de una variedad de fuentes. 

El dialectalismo que existe entre el hablante y sus 

oyentes, entre las imagenes abstractas y concretas, entre 

la tristeza melanc6lica de la poesia anterior y el gozo 

actual radican al poeta en el enlace del perpetuo devenir 

de su ser metafisico. Esta dinamica imbuye con vitalidad 

el poema y logra involucrar al lector en el proceso. 

La flama en el espejo culmina un ciclo en el 

desarrollo del poeta. Se puede organizar las 

percepciones de este ciclo modelado en las tres vias 

misticas. A lo largo de su poesia, siempre se notan 

elementos purgatives, iluminativos y unitivos, que 

tambien ocurren en los tres niveles de la vida mistica. 

Por esta raz6n, la poesia de Bonifaz Nuno nose 

desarrolla diacr6nicamente, sino sincr6nicamente; hay que 
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ver en este desarrollo un ahondamiento de elementos ya 

descubiertos par el poeta desde el principio. 

Este libro sirve de punto de partida para el poeta y 

el lector. Apunta a las libros que vendran despues y que 

caracterizaran la 'poesia madura.' En este segundo 

periodo (1981-1992), el poeta explorara otros enlaces 

ontol6gicos: el mite y la memoria (As de ores, 1981); la 

producci6n artistica (El coraz6n de la espiral, 1983); y 

lo erotica (Albur de amor, 1987, y Del temple de su 

cuerpo, 1992). 



Notas 

1Todas las citas de La flama en el espejo seran 
tomadas de la colecci6n, De otro modo lo mismo. 

2Dauster, The Double Strand 124: 

Despite this continued severe formal structure 
and the persistence of the pre-Hispanic symbolism to 
which we have become accustomed, La flama en el 
espejo constitutes a radical change from the several 
preceding collections. The orientation is much more 
Christian and much more preoccupied with salvation 
through love. Its tutelary deities are no longer 
Coatilicue and Xipe T6tec but the pantheon of 
Christian poets who strove, as does the Mexican, to 
encounter meaning and salvation in a chaotic and 
dangerous world: Eliot, Dante, St. John of the 
Cross. 

Sin embargo, en las tres paginas (124-126) que 
dedica a su discusi6n de La flama, Dauster identifica 
vetas que persisten de la poesia temprana. Estas apoyan 
la interpretaci6n de que este libro 11 cumple 11 con mas 
precision, direcciones ya establecidas por el poeta. 

3Algunas de estas alusiones son: "conjunci6n 
florida" (c); "quintaesencia del oro" (e) y "ciencia 
rec6ndita" (e); "metales del alma" (f) y "leyes secretas" 
(f); "llave secreta de la gloria" (fi); "astral sortija" 
(y); referencia al ouroboros (6 y "y"); "cuatro bocas 
zodiacales" (6); "Concha que recoge los misterios / del 
agua bautismal . 11 (z) . 

4Maria Andueza calcula 1264 versos en su estudio La 
flama en el espejo (35). 

Se vela consistencia en la forma externa de los 
libros principales: Imagenes (1953) tiene algunos 36 
poemas, dependiendo de la manera de contarlos; Los 
demonios y los dias (1956), 42 poemas; El manto y la 
corona (1958), 34; Fuego de pobres (1961), 38; Siete de 
espadas (1966) tiene 1001 versos, y El ala del tigre 
(1969) tiene 1529 versos. 

Mas tarde, Bonifaz Nufio sigue con As de oros (1981) 
de 40 poemas; Albur de amor (1983), 37; y Del templo de 
su cuerpo (1992), 37 poemas. Todos contienen 
aproximadamente entre 1000-1500 versos. 

5La elaboraci6n clasica de la vida mistica cristiana 
se divide en tres vias: la vi& purgativa, iluminitiva y 
unitiva. El proceso es arduo y dentro de cada etapa hay 
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numerosos pasos. Los exponentes mas claros y profundos 
son Santo Tomas de Aquino y San Juan de la Cruz. El 
interprete moderno mas fiable es el erudite teologo 
frances, el dominicano Pere Reginald Garrigou-Lagrange. 
Vease: Christian Perfection and Contemplation. 
Expresada con mas economia, se puede consultar The Three 
Ways of the Spiritual Life 72-96. 

6Vease Tindall 28-67 y Seward 1-17. 

7Cirlot, Diccionario de simbolos 340: "Segun Guenon, 
la palabra latina aurum (oro) es igual a la hebrea aor 
(luz). . El oro es la imagen de la luz solar y por 
consiguiente de la inteligencia divina. . Crisaor, la 
magica espada de oro, simboliza la perfecta decision 
espiritual. El oro constituye tambien el elemento 
esencial del simbolismo del tesoro escondido o dificil de 
encontrar, imagen de los bienes esprituales y de la 
iluminacion suprema." 

Esta ultima observacion capta bien la odisea en que 
ha embarcado el poeta. 

8Si el hablante tuviera su origen en ella, no la 
estaria buscando. 

9La primera estrofa del "Cantico espiritual" de San 
Juan de la Cruz empieza: 

iAdonde te escondiste, 
amado, y me dejaste con gemido? 
Como el ciervo huiste, 
habiendome herido; 
Sali tras ti, clamando, y eras ido. 

En "Llama de amor viva" se encuentra en la primera 
estrofa: 

iOh llama de amor viva 
que tiernamente hieres 
de mi alma en el mas profundo centro! 

10La ciudad y el canto (la musica, la poesia) son 
simbolos en la poesia de Bonifaz Nuno que expresan la 
inteligencia creadora del hombre (y los dioses). Como el 
lector de La flama sabra, el sol aparece con frecuencia y 
el que nuestro poeta haya fundado esta imagen en Apolo es 
inevitable. Apolo se reconoce como el dios del sol, de 
la musica, del arco, patron de la medicina y dios de la 
profecia. Vease H.J. Rose 134-145. 

El aguila (simbolo azteca) que ocurre con frecuencia 
en el libro, se asocia indirectamente con Apol~ tambien. 
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11 "Huerto cerrado eres, hermana mia Esposa, huerto 
cerrado, fuente sellada" (Cant. 4: 12), come senala 
Andueza, La flama 145-146. Se debe notar tambien que la 
granada ("j" y "n") y el lirio ("c," "4" y "s"), simbolos 
de la amada o la Virgen, parecen derivarse tambien del 
Cantar. 

Estas imagenes simbolizan la fertilidad; la granada 
tambien simboliza la unidad en la diversidad. Los 
griegos creian que su color origin6 de la sangre de 
Dionisos. 

12 "En esto apareci6 un gran prodigio en el cielo, una 
mujer vestida del sol, y la luna debajo de sus pies, yen 
su cabeza una corona de doce estrellas. . A la mujer, 
empero, se le dieron dos alas de aguila muy grande, para 
volar al desierto a su sitio destinado . (Ap. 12: 1, 
14) . 

13Salmos 118: 22, "La piedra que desecharon los 
arquitectos, esa misma ha side puesta por piedra angular 
del edificio. El Senor es quien lo ha hecho, yes una 
cosa sumamente admirable a nuestros ojos." Este pasaje 
tambien se cita varias veces en el Nuevo testamento: Mat. 
21: 42; Luc. 20:17: Hechos 4:11; Rom. 9:33; Ef.2:20; 1 
Pedro 2:7. 

14Este pasaje esta replete con antecedentes biblicos 
del Antigua y Nuevo testamento. 

"Dijo el Senor Moises: Adelantate al pueblo, 
llevando contigo alguno de los ancianos de Israel, y toma 
en tu mane la vara conque heriste el rio, y vete hasta la 
pena de Horeb, que yo estare alli delante de ti; y 
heriras la pena, y brotara de ella agua para que beba el 
pueblo" (Ex.17: 5-6). 

Como interprete de esta cita, San Pablo ofrece sus 
comentarios (1 Cor. 10:4), "Y todos bebieron la misma 
bebida espiritual (porque ellos bebian del agua que salia 
de la misteriosa piedra, y los iba siguiendo, la cual 
piedra era figura de Cristo)." 

En el evangelista, el agua de que habla Cristo sera 
fuente de vida eterna para la mujer samaritana (Juan 4: 
14). 

Hay multiples referencias a las "aguas vivas" 
asociadas con ella en este libro: "profundas / aguas de 
vida, sus palabras" (j); "Ella, segura en vuelo firme, / 
aguas de salvaci6n dispone" (q); y ella es "la fuente de 
las vivas aguas" (r). 

15Con excepciones de iniciar una oraci6n, "ella" 
nunca esta escrita en mayuscula y el empleo de la palabra 
"dies" aparece solamente dos veces mas en el texto. En 
el poema "m" el hablante "busca / al dies dormido" yen 
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el mismo poema "alza el dios la placida / juvenil cabeza 
" De esta manera, el poeta parece establecer la 

admisibilidad de una divinidad sin tener que definirla; 
(que tal vez se refiere a la potencialidad latente dentro 
del poeta mismo). 

16 "Porque en ella tiene su morada el espiritu de 
inteligencia . . siendo como es una exhalaci6n de la 
virtud de Dios, o como una pura emanaci6n de la gloria de 
Dios, omnipotente . . como que es el resplandor de la 
luz eterna, y un espejo sin mancilla de la majestad de 
Dios, y una imagen de su bondad. 11 Sabiduria 8: 22, 25-
26. 

17En el "Cantico espiri tual" de San Juan de la Cruz 
el Amado produce el mismo efecto en el hablante: 

Mil gracias derramando, 
pas6 por estos sotos con presura; 
y, yendolos mirando, 
con sola su figura 
vestidos los dex6 con hermosura. 

18En el evangelic segun San Mateo los angeles se 
asocian con la tentaci6n de Cristo por el diablo en el 
desierto; luego, los angeles lo ministran a Jesus: "Con 
esto le dej6 el diablo; y he aqui que se acercaron los 
angeles y le servian." (Mat. 3: 11). 

19Se le ofrecen al lector dos comentarios. En la 
tradici6n de la ortodoxia cat6lica la Virgen ha sido 
considerada "La Mediatriz de todas las gracias"; si Jesus 
es Dios encarnado, habiendo asumido verdaderamente la 
naturaleza humana, ella, siendo su madre verdadera, se 
vuelve el media por el cual la gracia se manifiesta. 
Claro queen este libro de poesia, toda la atenci6n se 
enfoca en ella y como hemes demostrado ella desplaza una 
estricta ortodoxia. 

La segunda observaci6n tiene que ver con la imagen 
en si. Esta imagen capta la tension coexistente entre lo 
material y lo espiritual o lo er6tico y lo no-er6tico. 
Nos recuerda de pinturas renacentistas en que la gracia 
se ve fluyendo de los pechos de Maria. En el Prado de 
Madrid, por ejemplo, Alonso Cano (1601-1667) en "San 
Bernardo y la Virgen" ensefia la gracia como leche 
fluyendo directamente en la boca del santo hombre 
nutriendolo espiritualmente. Tambien en el Prado, Pedro 
Machuca (?-1550) retrata al nifio Jesus apretandole los 
pechos a su madre cuya leche (gracia) alivia los 
tormentos de las almas en el purgatorio. 

20de Vaux 1: 147-150. 
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21 "Yo pondre enemistades entre ti y la mujer, y entre 
tu raza y la descendencia suya; ella quebrantara tu 
cabeza, y andaras acechando a su calcafiar" (Gen. 3: 15) 

22 "Y arrojaron cada uno de ellos sus varas, las 
cuales se transformaron en serpientes; pero la vara de 
Aaron devoro las varas de ellos. 11 (Ex. 7: 12). 

Tambien, para curar a los hebreos muriendo de las 
mordeduras de serpientes venenosas en el desierto, Dios 
mando fabricar a Moises una "serpiente de bronce" y con 
solo mirarla, los victimas se sanaban (Num. 21: 6-9). 

Entonces la imagen de la serpiente no siempre se 
asociaba con el mal. El hecho de que muda su piel, ha 
convertido la serpiente en simbolo de regeneracion en 
varias culturas. 



Capitulo 4 

El mito, la memoria y la critica 
de lo moderno en As de oros 

Goza de la memoria, ardiendo (24) 1 

As de oros (1981) es un complejo de niveles de 

significado superpuestos uno sobre el otro como un 

palimpsesto, cuyas fuentes son principalemente, el mundo 

clasico, el biblico, el indigena y el moderno. Segun la 

critica Tamara Kamenaszain, As de oros es "un naipe con 

dos marcas: de un lado la modernidad, del otro el 

clasicismo" (39). Sandro Cohen cementa sobre esta 

dialectica entre la modernidad y el clasicismo: "As de 

oros es el campo de batalla en el que se da la 

confrontaci6n del hombre con sus dos mundos: el que lo 

rodea en sus calles, oficinas y cuerpos tangibles, y ese 

otro que se erige, poco a poco, a traves de nuestras 

vivencias de segunda mano, es decir: nuestras lecturas 

que por el hecho de ser lecturas, no dejan de constituir 

el escenario de encuentros apasionados" ("Juego y 

desafio" 30). 

El enfrentamiento del poeta con el mundo surge de 

esta batalla. Pero el concepto "mundo" debe de 

entenderse de dos maneras: en el plano metafisico, 

representa el transcurso del tiempo con sus efectos 

nocivos--"Y he cambiado. Sordo, encanecido / una oficina 
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soy, un sueldo" (8); en otro plano representa el 

materialismo del mundo occidental, "de principes ahitos, 

de vientres / regocijadamente eternos" (6), queen su 

opulencia material ha abandonado la tradicion del arte 

con sus valores mas trascendentales. 

As de oros se aparta de la escatologia dantesca y el 

concepto de la vision vistos en Flama en el espejo y pone 

mas enfasis en la produccion del arte. El hablante se ve 

a si mismo, junto con sus defectos, como el 'fundador de 

la ciudad,' una constante en el libro. 2 Como dice hacia 

finales del libro en el poema "La eternamente 

incorruptible": "Y la carne se hizo palabra / de 

salvacion, y ardio la carne" (74). Las palabras 

invertidas aqui, del prologo del evangelista, San Juan, 

sugieren de manera nietzscheana que la salvacion del 

hombre esta escondida en el impulso artistico. 3 Su 

enfasis en la materializacion de la palabra revela el 

deseo del poeta de hacer palpable el logos poetikos y 

crear realidades forjadas por medio del lenguaje mismo, 

al cual nos llama la atencion el poeta, "Palabras 

olvidadas somos" (77). La constante presencia de las 

palabras, la memoria y los espejos sugieren una vision 

fenomenologica por parte del poeta; los "encuentros 

apasionados" dejan de ser meras 'lecturas.' 

El libro posee una estructura externa rigurosa. 

Empieza con cinco poemas (sin titulo) y termin2 con 
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cuatro poemas tambien sin titulo; entre la apertura y el 

cierre el lector encuentra agrupaciones de poemas 

adheridas a un personaje central. Algunas de estas 

figuras ocupan su lugar en el pante6n de personajes 

reconocidos de la historia o del mito: Hipolito, Ulises, 

Teseo, Isaac, Eneas, Edipo. Otros son menos conocidos: 

Juda, Ciniras, Capaneo, Tiestes y Amn6n. Con excepci6n 

del ultimo poema nombrado, "Edipo," cada poema nombrado 

esta seguido de dos poemas sin titulo. 

Este enlazamiento crea cierta dialectica que emerge 

entre la figura mitica/hist6rica y el hablante. Los 

poemas sin titulo reflejan la voz del hablante hist6rico; 

los poemas titulados reflejan fragmentos de la 

personalidad poetica. El conjunto se integra para crear 

el "rostro" del poeta, un concepto examinado en Fuego de 

pobres. Frank Dauster sefiala el papel de estas figuras; 

los poemas titulados: ". . have in common that they are 

all memoirs dealing with a consuming love . All these 

figures have a capacity for passion and perhaps even for 

great love, in addition to their clearly mythical or 

legendary character." 4 

En el proceso, el poeta esta sondeando profundidades 

psicol6gicas, a veces probando oscuros campos, el 

incesto, por ejemplo o el canibalismo en "Tiestes," para 

explorar cada faceta del misterio del ser y de la 

existencia humana. Al mismo tiempo, emplea este medic 
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para subvertir y sacudir la modernidad anestesiada en que 

vive el poeta; para despertarla e impulsarla a la 

fertilidad artistica que le hace falta. El poeta esta 

metido en una guerra de dos filos: como hombre esta 

luchando contra el transcurso del tiempo {busca su 

'inmortalidad', su raison d'etre); como artista esta 

esforzandose en renovar la lasitud moderna y rescatar el 

arte ya aparentemente inutil para las fauces consumidoras 

del mundo tecnol6gico. Los dos aspectos obviamente no 

son mutuamente exclusives. El prop6sito de este capitulo 

sera examinar en detalle c6mo el poeta adelanta las dos 

guerras. La lectura estara organizada alrededor de los 

cinco primeros poemas {primer ciclo), los poemas 

titulados {personae), y los cuatro ultimos poemas (ultimo 

ciclo). 

El primer ciclo 

Los cinco poemas iniciales establecen el tono, los 

temas, los subtemas y el lenguaje que forman la base del 

libro. Empezaremos citando el primer poema en la serie. 

Abren sin cesar su rosa amarga 
los densos tallos de la noche. 
Yen el hervor del polvo, el ano 
despliega los viejos terciopelos 
de asfixia, sus jardines blancos 
sobre la ciudad envenenada. 

Tolvanera del narcotizado, 
saliva de petr6leo, sombra 
vertida en humo para el dia. 

6 
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Amansadora, la fatiga 
con su miel a traici6n sofoca 
las fauces perrunas de la rabia. 12 

Y no el riesgo; no el oscuro incendio 
de quien mira el bafio de una diosa; 
no es suya la inminente muerte, 
ni los dones de la ceguera 
ni la destrucci6n que el alma cria; 
no la escalera que se sube 
desnudo contra el dios, altisima, 
y se baja descorazonado; 
no el donado coraz6n que alumbra 
el sol de un dia inalcanzable. 22 

S6lo, si, la mustia primavera 
de la resignaci6n, los calentados 
umbrales de cuerpos pediguefios, 
la polvorienta rosa amarga, 
y pensar que es larga nuestra vida. 27 

Es la hora. Vistas por ventanas 
al fin accesibles, las reales 
mesas opulentas nos alumbran. 30 

Gloria del mendigo que se asoma 
a contemplar; ojos felices 
por la consagrada pesadumbre 
de principes ahitos, de vientres 
regocijadamente eternos. 35 

El hablante empieza inmediatamente con una imagen visual 

para intensificar los efectos perniciosos de una realidad 

fisica, externa (el mundo tecnol6gico--las fabricas 

petroleras que producen la "saliva de petr6leo"). La 

rosa, simbolo tradicional de la perfecci6n, aqui se 

convierte en simbolo de las fabricas petroleras y de sus 

fuerzas destructoras (con sus resonancias de Baudelaire y 

Les fleurs du mal). 

Por otra parte la industria petrolera, orgullo de 

avances nacionales, en realidad mata los impulses 

creadores, como se ve por las imagenes de asfixiaci6n: 
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"polvo" (v. 4), "asfixia" (v. 5), "tolvanera" (v. 7), 

"humo" (v. 9), "sofoca" (v. 11). El hablante retrata 

ir6nicamente el residue venenoso de la "ciudad 

envenenada" de las fabricas por medic de la imagen de la 

rosa desvanecedora en el aire nocturne. Larosa esta 

rodeada por sus petalos "terciopelos" (v. 4) y sus 

"jardines" (v. 5); el moderno 'parque industrial.' 

Elevandose del nivel vegetal en la primera estrofa, el 

mundo industrial personificado en la segunda ejerce su 

hechiceria narcotizante (v. 7); decepciona porque la 

hechiceria, en vez de trastornar, es "amansadora" (v. 

10), produce una "fatiga" (v. 11); es un 'matar 

suavemente.' La repugnancia experimentada ante la 

"ciudad envenenada" es superada por la seducci6n que 

ofrece el materialismo. 

El mundo contemporaneo ha optado por la avaricia de 

Mammon, come sugiere la tercera estrofa. Ha rechazado 

los valores mas trascendentales reforzados aqui por las 

alusiones mitol6gicas: "Y no el riesgo; no el oscuro 

incendio / de quien mira el bafio de una diosa," 

refiriendose aqui al infortunio de Acte6n. Este, cazando 

un dia, sorprendi6 accidentalmente a Artemisa en su 

desnudez, mientras que se bafiaba. Enfurecida, ella le 

salpic6 con gotas de agua, convirtiendolo en venado, a 

quien sus propios perros cazadores lo devoraron. 



126 

Fue pura casualidad; fue la marca del naipe indicado 

por Kamenszain; un riesgo no calculado en el mundo mitico 

del griego--que con frecuencia ocurre en el nuestro 

tambien. Es precisamente este mundo por el cual, sugiere 

el hablante, debemos optar. Es el "honor del peligro" 

del segundo poema y el mundo ciego de Edipo ("ni los 

dones de la ceguera" v. 16) en que la modernidad 

perpleja, musita c6mo puede ser don la ceguera. 5 Es el 

riesgo de una religion tan solemne que el coraz6n humano 

se ofrece a Xipe T6tec y Huizilopochtli, Tlaloc y 

Tezcatlipoca entre otros, ("no la escalera que se sube / 

desnudo contra el dios, altisima, / y se baja 

descorazondo") Como lo expresa en "Hacia el placer las 

noches giran" (81-82): 

su cuerpo rescata los altares 
del sacrificio antiguo, sube 
los peldafios del cielo, ofrece 
mi coraz6n a los umbrales 
estrellados de la encrucijada. (82) 

Pero mediante el sacrificio, este coraz6n "alumbra," como 

dice el hablante en el primer poema, conduciendonos a "el 

sol de un dia inalcanzable" (v. 22); este mismo 

alumbramiento queda rechazado por el mundo tecnol6gico. 

El mundo prefiere la "mustia primavera de la 

resignaci6n"; los "cuerpos pedigilefios" que, satisfechos 

con el progreso material, se convierten en "principes 

ahitos . regocijadamente eternos." 
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Contra la ilusi6n del progreso material, el poeta 

elogia valores incomprensibles al mundo moderno: la 

ceguera, el sacrificio, el riesgo, el [hambre] del 

mendigo, o como mas tarde "la pobreza impura" (82) que 

produce el estado poetico en que "la flama resurge 

libertada" (82). Son valores desestimados porque no le 

ofrecen al mundo moderno ningun beneficio pragmatico. 

El lenguaje marcial del segundo poema, "Yo ame, se 

hace insigne" (7-8), revela a la vez la gravedad y el 

11 riesgo 11 del empefio del artista y encarna el antiguo 

c6digo de armas y letras, "Supe los trabajos de las armas 

. Ame tambien los labios puros / de la sabiduria . 

palabras . ciudades eternas fundadas sobre el canto 

(7-8) . 6 El "honor, 11 "peligro, 11 "espadas, 11 "sangre, 11 

"destellando, 11 "corazas, 11 "armas, 11 "victoria, 11 

"guerreros, 11 "gloria, 11 "poderes concedidos, 11 forman un 

conjunto y la vision del poeta es una 11 batalla 11 de vida o 

muerte; tarde o temprano, la sangre sera derramada como 

indica en medio del libro, "Que conmigo sea la violencia" 

( 40) 

En este segundo poema, el hablante sigue insistiendo 

en los valores, ya sugeridos en el primero, que parecen 

inutiles al mundo moderno. Para producir la obra de 

arte, el artista tiene que aislarse: 

Supe los trabajos de las armas 
del solitario; el hambre heroica, 
las malversaciones del silencio. (7) 
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El "hambre heroica" se hace el "pan" (la poesia) de Fuego 

de pobres. Y el silencio que conduce a este pan, un 

antiguo valor del orden contemplative, es como agua en el 

desierto; no encuentra su lugar en un mundo asediado por 

una pletora de estimulos externos y sensoriales. El 

"nuevo orden" ha invertido la jerarquia de valores, 

convirtiendo el silencio en un 'crimen.' El artista 

tiene que apropiarse 'ilicitamente' del silencio por "las 

malversaciones" (7). Hacia el final del libro, el poeta 

reafirma el valor poetico en el poema "Como el guijarro 

que va al fondo. 11 La poesia se hace, 

[Y] un pozo hallado en el desierto, 
pozo colmado siempre, ilustra 
la sed que ennoblece los caminos; 
funde la aridez en la garganta 
del coraz6n bajo los afios. (79-80) 

Segun el poeta, el sufrimiento afina nuestra sensibilidad 

por el arte y la existencia y, de acuerdo con la misma 

16gica, el materialismo y el mundo tecnol6gico la 

extinguen. 

Para neutralizar y reemplazar los efectos de la 

civilizaci6n moderna, el artista ha concebido un amor por 

"la sabiduria, la palabra y el canto" (8). Estos son los 

elementos fundamentales de la verdadera civilizaci6n; son 

elementos creadores en que las "palabras, / con su 

interestelar ascenso" han creado las "ciudades / eternas 

fundadas sabre el canto" (8). 
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El poeta hace eco de esto en "La eternamente 

incorruptible" (73-74) en que los sonidos y silencios 

poeticos son, "puertas ritmicas, silencios / de cesuras, 

puertas necesarias, / . . hacen las visiones . . las 

raices de la voz humana" ( 74) . 7 Baj o la ej ida del dies 

de la poesia lirica (Hermes, inventor de la lira) y del 

profeta biblico (Isaias), busca la brasa ardiente de los 

serafines para enunciar en su pureza la palabra lirica: 

"Ame tambien los labios puros / de la sabiduria" (8) . 8 

La lucha del poeta no es solamente contra el mundo 

moderno; un adversario aun mas potente es el tiempo y la 

muerte. Con un eco nerudiano, el hablante termina con 

una nota bien ir6nica reduciendose a los esqueletos y 

cenizas (a que el mismo alude con tanta frecuencia), de 

los estragos del tiempo: 

Y he cambiado. Sordo, encanecido, 
una oficina soy, un sueldo; 
veinte mil pesos en escombros 
y un volkswagen, y la nostalgia 
de lo que no tuve, y el insomnia, 
y cascaras de afios devaluados. 

El ritmo sincopado de las frases, la autorreducci6n del 

hablante a cosas o atributos defectuosos, y el 

polisindeton, subrayan los efectos pesados del tiempo 

opresivo. Para aumentar la ironia, el sueldo y los "afios 

devaluados" reflejan hist6ricamente el ambiente econ6mico 

en que el poeta estaba escribiendo este libro de poesia. 9 

El tercer poema, "Afio por afio, cada dia" sigue 

intensificando los efectos del tiempo abrumador en la 
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experiencia del hablante. Pero ahora el medic es el 

mundo lirico del poeta. Vuelve a introducir imagenes que 

ya son constantes para Bonifaz Nufio: el espejo, la flor, 

la llama con sus sugerencias multifaceticas. En el 

"espejo," el poeta ha creado la proyecci6n de "los que 

ame" yes alli donde "se encuentran, se alzan claros / de 

juventud incorruptible" (9). A veces las imagenes son 

amenazadoras como en "Del azogue ansioso" en que el poeta 

ve en el "espejo adentro," "hostiles rostros [que] me 

acecharon" (17). Otras veces, el efecto producido es el 

opuesto como en "iQuien me esta mirando ?" (24-25) 

El hablante se siente "multiplicado por espejos / de 

siglos, me alcanzo y me enriquezco" (25). 

A diferencia del mundo mortal del poeta, este mundo 

artistico, creado por el poeta, nose corrompe (esto se 

corrobora en el quinto poema "Ejercitado en vastas 

noches") y tal vez sea en esto la suprema ironia de la 

condici6n del poeta y del hombre. Estes personajes son 

"perfectas" y "perdidos," pero no perdidos a si mismos, 

sino perdidos al dominio de los poderes menguantes del 

hombre en el tiempo; una vez creados, se mueven en su 

propio universe. En ese mundo lirico, ellos "edifican la 

imagen pura / que no necesita la mirada," mientras el 

poeta, con el tiempo, desvanecera. 

El cuarto poema, "Otro dia ha sido sepultado," 

enfatiza la muerte ineluctabl~; pero contra esta vision, 
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el poeta contrapone la 'palabra' translucida, "Uvas 

translucidas" en el poema "Tiestes" (63). Como dice en 

la ultima estrofa: 

Y solo son claras las palabras 
que nada designan; que no dicen 
nada; sonido pure; sombras 
para enternecer otro crepusculo. (11) 

Cohen observa: "Le creemos solo hasta cierto punto. El 

sonido encierra oscuras significaciones, pero As de ores 

no es solamente sonido. Es un libro dificil ... que nos 

coquetea, se desnuda poco a poco para provocar nuestra 

desesperaci6n" ("Juego" 31). Es una justa reacci6n 

frente a la ironia de las palabras del poeta. La poetica 

que subyace en el texto coincide con las observaciones 

del critico psicoanalitico Norman 0. Brown sobre los 

mismos conceptos de significado y silencio: "Speech, as 

symbolism, points beyond itself to the silence, to the 

word within the word. . Get the nothingness back into 

words. The aim is words with nothing to them; words that 

point beyond themselves transparencies . to let 

the light not on but in or through" (Brown, Love's Body 

258-259). 

La tercera estrofa de este poema recoge de nuevo el 

concepto antiguo del sacrificio en que el poeta vela 

noche come la fuerza devoradora de un tigre: "Tigre que 

come en las entranas / del coraz6n, mancha sus fauces / 

la noche ensangrentada, y crece" (10). El tigre no solo 

es una metafora de la noche sine un simbolo del 



transcurso del tiempo; el tiempo se convierte en un 

animal devorador. 

Habiendo hurtado el silencio, por las 

'malversaciones,' el poeta concluye el primer ciclo de 

poemas introductorios regresando a su oficio de poeta: 
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"Ejercitado en vastas noches / muevo mi coraz6n; oficio / 

en oscuras naves silenciosas" (12-13). Este poema, 

regresa al motive odiseano del poeta-explorador que 

Bonifaz Nuno habia empezado a emplear en Imagenes (1953) 

El poeta oye la musica de las sirenas, (estas alusiones 

se repiten en "Ulises"), "la lluvia af6nica en los 

mastiles / nocturnes . " (12). Es una musica poderosa 

que transforma las "palabras cotidianas" en alumbramiento 

de la flama, "que hace arder su sombra en la penumbra" 

(12) 

En estos primeros poemas, Lete (el rio del olvido) y 

Mnemosina (diosa de la memoria y madre de las musas), 

estan trabadas en combate por los poderes del poeta; por 

el memento, Mnemosina rinde inocua a Lete por reducir la 

tristeza al olvido por medic de la voz del hablante: 

Y mi luz retorna, olvidadiza 
de toda tristeza; se demora 
apareciendo entre ventanas 
en otro tiempo mias; reina 
descalza sobre rojos pueblos 
de serpientes crepusculares. (13) 

No solo se revivifica la flama creadora del artista, sino 

que el mismo se identifica con la antiguedad ("ventanas / 

en otro tiempo mias") griega e indigena ("de serpientes 
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crepusculares"), de donde se nutren sus ideas. La ultima 

estrofa introduce la paradoja de la inmortalidad ocultada 

dentro de la mortalidad del hombre: 

Loque por mortal no muere, crece 
de mi cuerpo de ayer dormido. 
Y mi rostro conocido apenas 
por tacitos siglos de alejarse, 
arde recuperado; insiste 
en las naves--ya--de la mafiana. (13) 

"Loque por mortal no muere" es precisamente la 

persistencia de la memoria y su articulaci6n en el arte 

que perdurara. El poeta puede viajar en el tiempo 

("tacitos siglos") para rescatar el mundo clasico e 

indigena, ("serpientes" sugestivas de Quetzalcoatl, la 

serpiente emplumada de los aztecas), haciendolos sus 

"espadas" y "corazas" con que lanza su critica y sugerida 

reformaci6n del mundo moderno por medic del arte. Esta 

misma experiencia renueva ("mi rostro ... arde 

recuperado") al poeta. El poeta, "ayer dormido" (v. 2), 

y ahora "recuperado" (v. 5), emprende su viaje destilando 

el transcurso del tiempo ("tacitos siglos") configurando 

las personae del mundo antiguo en la agrupaci6n de poemas 

nombrados. 

En estos primeros poemas, Bonifaz Nuno establece el 

andamiaje para lo que sigue. Recoge temas y un lenguaje 

no completamente distintos de los encontrados en la 

poesia temprana. Sin embargo, encuadra sus concepciones 

de una manera distinta. El tiempo y la muerte ya nose 

ven como un objeto estetico sino mas bien como fuerzas 
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destructoras (tal vez reflejando a un poeta mas maduro, 

mas avanzado en su carrera poetica). A la vez, 

intensifica su critica de un mundo desprovisto de valores 

trascendentales. A pesar de esto, no hay inquietud; el 

poeta ha llegado a dominar sus preocupaciones (temas) y 

su medio artistico con un ajuste que ha creado una poesia 

mas provocadora y con mas hondura. Ahora, para formar el 

nucleo del libro, va a intercalar las personae con otros 

poemas sin titulo, entretejiendo y contraponiendo 

aspectos de su propia personalidad a la luz de estas 

figuras mitol6gicas. 

Personae 

Al incorporar estas figuras en su mundo poetico, 

Bonifaz Nuno anade una nueva dimension: invierte las 

tramas de los relates originales. En "Hipolito" por 

ejemplo, el protagonista accede, psicologicamente por lo 

menos, a los deseos de Fedra. Sigue este procedimiento 

en casi todos los poemas titulados. 

"Hipolito" inicia este ciclo de poemas yes el 

primero de un grupo que se relaciona con el tema del 

incesto y las configuraciones que el poeta les da. 

Aqui recrea el mito: 

Hipolito 

Vien~os de raices montanosas, 
arboladas fugas de montanas, 



torrentes de alas en ascenso, 
rios de caidas en los valles, 
grito de castas bestias: todo 
se esconde en la piel de la madrastra. 6 

Un racimo de selvas dulces 
fermenta en el horde de sus labios 
cuando me nombran; su silencio 
de corrientes subcutaneas, quema 
el sol que tuve, el desastrado 
placer de estar solo sin saberlo. 12 

Y no fue mentira: con las ufias 
de mi coraz6n force sus puertas; 
desgarradas fueron sus ropas 
por mi coraz6n; redes aviesas 
de cazador, flechas herradas, 
venablos mis sentidos fueron. 18 

Y encumbrado en el gemido alegre 
del vencedor, vencido estuve; 
conoci su vientre, come el alba 
suspendida en el espacio eterno 
de los sucesivos horizontes 
de las caderas simultaneas; 
su espalda vi, extension callada 
cuya paz me sobresalta en suefios. 26 

Fedra la inmensa, la que puebla 
la noche de calor terrestre; 
Fedra la inconocible; el nucleo 
de una primavera en densas lumbres; 
Fedra la invocada, la desnuda, 
la vista, la olida, la violada. 32 

Y desenmascaro y desentrafio 
todo cuanto cabe en un instante 
--el instante en donde cabe todo--, 
y llego al mar monstruoso, ciego 
de quebradas rocas al galope, 
de ramajes blancos de caballos 
rabiosos, terminos de sangre, 
tumulto dichoso en que la tengo. 40 
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En uno de los mejores poemas del libro, el hablante 

enlaza las primera y tercera estrofas captando el estilo 

de San Juan de la Cruz y la sensibilidad de Racine 

(Phedre). Con raz6n cementa D~uster que no debemos "draw 
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a rigid line between the mystical and the nonmystical" 

(Double Strand 129). Fijemonos en las semejanzas entre 

la primera estrofa de "Hip6lito" y la tercera estrofa del 

"Cantico espiritual" de San Juan: 

iMi amado, las montafias, 
los valles solitaries nemorosos, 
las insulas extrafias, 
los rios sonorosos, 
el silbo de los aires amorosos; 

"Vientos/silbo," "montafias/montafias," "rios/rios," 

"arboladas fugas/valles solitaries," este amontonamiento 

de sustantivos produce un movimiento ondulatorio (Alonso 

299-302). La obvia diferencia entre los dos poetas se 

ubica en el alto sensualismo experimentado por el 

hablante en "Hip6lito." En Bonifaz Nuno, el ascenso y 

descenso creado en el campo visual, corresponde al estado 

emotive de Fedra yes sugestivo de la union sexual. La 

fuerte aliteraci6n de la "s" en las primeras estrofas 

intensifica la sensaci6n del vertiginoso movimiento 

fisico, psicol6gico y espiritual del poema. En el molde 

romantico, el estado psicol6gico de Fedra se traslada a 

la naturaleza que parece estremecerse ("arboladas fugas"; 

"rios de caidos"--con el juego del concepto 'decaido') 

ante un pecado de dimensiones primordiales. 

Esta configuraci6n difiere del mito original 

desafiando las prohibiciones tradicionales; Hipolito se 

rinde en plena libertad: " ... con las ufias /demi coraz6n 

force sus puertas" (vv. 13-14). En la tercera estrofa, 
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el experimenta la misma tension que la de Fedra poco 

antes: " ... flechas herradas, / venablos mis sentidos 

fueron" {vv.17-18). Ahora esta tension fisica que 

penetra hasta el fondo del alma esta experimentada por 

ambos Fedra e Hipolito, y Bonifaz Nuno capta bien lo que 

Racine habia elaborado en las emociones de Phedre 

confesando su amor por Hipolito a su sirvienta, 1.3.273-

276: 

Je le vis, je rougis, je palis a sa vue; 
Un trouble s'eleva dans mon ame eperdue; 
Mes yeux ne voyaient plus, je ne pouvais parler 
Je sentis tout mon corps et transir et bruler. 

No es de sorprender otra resonancia de estas sensaciones 

mas tarde en "Teseo" (padre de Hipolito) en que el 

experimenta "las ortigas del deseo" (39). Estes 

alejandrinos exquisites captan la sensacion de los 

instintos indomables que Fedra siente por Hipolito. 

Ahora Bonifaz Nuno los plantea en las almas de amado y 

amada, y los campos visual, fisico y psicologico 

convergen en la union sexual. 

La ultima estrofa refleja el molde original del 

poeta. Amontona las imagenes; pero ahora el "mar 

monstruoso" se hace el "tumulto dichoso" de la ultima 

estrofa. El poeta incorpora la escena de la tragedia 

original para interiorizar la entrada, no en una realidad 

fisica, sino en el dominio del deleite de la 

transgresi6n. La sensaci6n fisica y violenta se siente 

contorsionandose debajo de la piel de los dos amantes que 
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las precedentes imagenes del poema ya habian establecido. 

La ultima palabra del poema, un verbo de posesi6n, "[la] 

tengo" intensifica la experiencia caracterizada. 

"Hipolito" es el primero de varies poemas que trata el 

tema del incesto. Otros son: 11 Juda, 11 "Ciniras, " 

"Tiestes," "Amn6n," y "Edipo." 

Ademas del tema del incesto y del adulterio, 

"Ulises" (33-34) y "Teseo" (39-40), delinean lo que 

resulta ser el apuro principal del poeta, la parad6jica 

busqueda del mundo poetico y su simultanea frustraci6n. 

En el primero, la voz del hablante proyecta a un Ulises 

arrepentido de haberse atado al mastil de su nave. Por 

haber optado por lo convencional y lo seguro ("la casa 

familiar; el manto prodigioso / que calienta el alma del 

invierno" [33]), pierde el peligroso mundo misterioso y 

poetico de las sirenas. 

"Teseo" se aproxima al mismo tema que "Ulises," solo 

a la inversa. Mientras que "Ulises" subraya la caida de 

la gracia (la poesia), "Teseo" delinea su recuperaci6n. 

Empieza desprovisto del mundo poetico, en el "laberinto" 

con su "luz sin memoria" (39). Las "murallas" de 

ciudades forjadas por el poeta antes, ahora son los 

"muros como ciegos dioses" (39). Su destierro de este 

mundo se subraya por la metafora de "la rosa varada en 

suefios" (39). Pero lo que le regresa al mundo poetico no 

es el "hilo guiador, ya inutil puente / transitado" sino 
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el peligro, la seducci6n de Teseo por Ariadna y "la 

tentaci6n de la batalla." 

Este poema, le da una coherencia estructural al 

libro. "Teseo" (el padre de "Hip6lito"--el primer poema 

titulado), es el eje central del ciclo de poemas 

titulados. Por otra parte, es el nombre del heroe que 

recibe a "Edipo" (el Qltimo poema titulado) ya viejo, 

rechazado por los hombres en su vejez. Ademas, los 

primeros dos poemas del libro introducen los conceptos 

del "riesgo" (5) y "el honor del peligro" (7) que se 

relacionan con Teseo, el heroe conocido precisamente por 

sus hazafias audaces y peligrosas (Graves 1: 327-332). El 

hablante, antes proscrito en el "viaje inm6vil" del poema 

"Ulises," ahora esta en su "viaje a su plenitud" (40), 

enorgullecido por "el terror festive de estar muerto." 

En cada poema titulado, el hablante se vale de las 

figuras mitol6gicas para enfocar algQn asunto de 

importancia (estorbo o ayuda) en el proceso creador. 

Normalmente, este asunto esta escondido debajo de la 

superficie del tema aparente. 11 Juda" ( Gen . 3 a : 1-3 o) por 

ejemplo, parece ser otra historia del incesto. Tamar, la 

nuera de Juda, quiso vengarse de su suegro puesto que 

Juda no la dej6 casarse con su hijo menor, Shelah. Se 

disfraz6 de prostituta del templo y Juda tuvo relaciones 

con ella. Meses despues, al enterarse de su embarazo, no 

la rechaza pory:ue ya le habi.a dado, "El cordon, el baculo 



y el sello" {21), con que Juda, o el hablante en este 

caso, pudo reconcerla o como dice, con que, "pude 

llegarme; con que pude / reconocerme como suyo" {22) 
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Aqui, el elemento de placer derivado del 

conocimiento de la transgresion del incesto {como en 

"Hipolito") esta ausente precisamente porque la nuera 

esta "bajo el velo de su rostro" {21), lo que no pudo 

percibir Juda. Bien distinto es este poema de 

"Hipolito," en que el hablante transgrede a proposito la 

prohibicion primordial. En este caso, el acto de la 

decepcion, en vez del incesto, asume el enfoque principal 

del poema; ("Ciniras" tambien enfoca la decepcion como 

tema principal). Luego, en este poema relativamente 

breve de seis estrofas, el hablante combina el elemento 

biblico con el griego en la quinta y sexta estrofas, "Y 

hay un regusto a mar cercano, / ... redes que maduran / 

alas de caidas prodigiosas" (22). En las imagenes, se 

reconoce el mito de Icaro cautivado por los nuevos 

poderes de volar pero que cayo y se ahogo en el mar. Las 

redes llegan a simbolizar los embrollos de la vida e 

Icaro, el deseo del poeta cautivado por los poderes 

poeticos; quiere ascender a las alturas maravillosas. 

"Juda" entonces sirve para ocasionar una sintesis de 

otros elementos ademas del incesto: la decepcion, el mito 

griego, y la ascendencia al mundo creador de la poesia. 
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"Isaac" queda aparte con respecto a la direcci6n de 

los poemas anteriores. Hay que recodar, sin embargo, 

que Isaac en el Antiguo testamento, representaba el 

maximo sacrificio de Abrahan a Dios--ligando esta figura 

a temas basicos presentados en el primer poema del libro. 

Corroborando el papel creador del sacrificio, el hablante 

declara en terminos alquimistas que su 11 ebriedad . / 

me trasmuta / en carne el 6palo del suefio" (46), en que 

la imagen de la joya simboliza el mundo poetico 

concretizandose en el personaje del hablante/poeta. 

11 Capaneo 11 en su figura literaria, era uno de los 

'Siete contra Tebas' y por fin fue divinizado por Zeus 

con un relampago. Esto lleva una doble ironia porque 

Capaneo fue castigado, por una parte, en venganza de su 

impiedad al declarar que ni Zeus podia impedirlo de 

escalar los muros de la ciudad de Tebas. Por otra parte, 

un hombre herido por un relampago se consideraba escogido 

por los dioses. Asi, el hablante se aprovecha de esta 

figura para crear un sentido de iluminaci6n poetica. A 

causa de su "muerte soberbia" (51), recibe su "corona 

perpetua, consumada / del fuego elegido y consagrado" 

(51). El poeta, 11 elegido 11 en su estado poetico es capaz 

de producir la 11 congregaci6n de los contraries; / union 

de las lenguas diferentes /queen el silencio se 

concilian" (52), un simbolo por la contemplaci6n, acto 



que nos situa mas alla de la palabra (come en Siete de 

espadas o El ala del tigre). 
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Ademas de la leyenda tradicional de la traici6n de 

Eneas de Dido, la reina de Cartage, y su fundaci6n de 

Roma, "Eneas" encarna en el nivel figurado, el poeta-

viajero, buscando la palabra lirica. De nuevo, el poeta 

se vale del mite griego para mostrarse sobreconsciente 

del proceso poetico. Notable es la repentina salpicadura 

de colores: "amatistas," "alas rojas," "oro," "negras 

gemas de violetas," "olas blancas," "flamas," y "rayos." 

El hablante recrea la sublimada autodestrucci6n de Dido 

por medic del recuerdo; esto le pone en contacto con el 

memento creador come indican las quinta y octava 

estrofas: 

Y ahora mi nave en pena, alada 
por tanto temor, y los adioses 
tejidos con los largos hilos 
del dolor, y el alma dividida; 
el coraz6n bajo las sienes; 
y el enjambre sin misericordia 
en mis orejas encerrado. 

Vestida del oro que la incendia, 
de oro de flamas toda, viene; 
arde conmigo ahora, quema 
la imagen que soy, las dulces prendas 
consentidas por el dies, la espada 
pedida no para la muerte. 
Y me llama en ella, y me contiene. (58) 

La primera linea de la quinta estrofa manifiesta el 

diestro manejo del poeta del retruecano con respecto a la 

palabra "pena" con sus resonancias en "alada" que la 

sigue. Por una parte, este retruecano capta el mode de 
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escape de Eneas de Cartage, la "pena" siendo la vela del 

navio; por otra parte significa la "pena" (dolor) 

producida de la separaci6n 'alada' de Eneas de Dido. 

En la ultima estrofa, el hablante se disuelve en 

Dido, "quema / la imagen que soy" y encuentra la creaci6n 

poetica. Como en los otros poemas, el protagonista 

deshace el anecdota tradicional para subrayar una nueva 

dimension del proceso creador. Eneas (la voz del 

hablante) se encuentra atrapado en "Huertes de fiebre 

congelados" (v. 1) producidos por la pira funeraria de 

Dido y que es a la vez la fuente de la inspiraci6n del 

poema. Las septima y octava estrofas regresan al tema de 

congelar un memento en el tiempo mientras que "cesa mi 

nave, y se desteje / la tela doliente, y vuelve el alma" 

(58); en la octava, "Y me llama en ella, y me contiene" 

(58) 

"Tiestes" ofrece una historia bastante complicada 

(la trama basica es que el seduce a Aerope, la esposa de 

su hermano Atreo y engendra un hijo ilegitimo; tambien 

Atreo y Tiestes, hermanos, siempre pelean por el trono de 

Micenas [Graves 2: 43-51]). Para vengarse, Atreo 

decepciona a Tiestes fingiendo reconciliaci6n, pero le 

sirve a Tiestes sus propios hijos muertos en una cena que 

perpetua esta mortifera guerra fratricida. Remos 

examinado elementos de algunos de estos versos notables: 

"Yarde como el mar en la mafiana / la memoria" (63), y 
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"Uvas translucidas al aire / ... me alimentan / de vino y 

pan transubstanciados" (63). Si en "Eneas" la alusi6n a 

la liturgia como fundadora de la ciudad esta presente, el 

poeta sigue con este tema aqui con su lenguaje liturgico, 

"vino y pan transubstanciados. 11 

11 Amn6n, 11 primogenito de David, rey de Israel, viola 

a su media hermana Tamar, hermana de Absalon. Despues, 

la abandona, despreciandola. En estado de duelo, ella se 

echa ceniza por encima de su cabeza, lo cual sale en el 

poema como su corona: 

Es del color de la ceniza 
la corona de Tamar; alegre 
como ceniza en llamas ebrias; 
la aureola de Tamar alumbra 
como ascendente incienso; tiembla 
como lumbre de violetas palidas. (69) 

El uso antitetico de ceniza/corona/llamas/lumbre es 

tipico en la poesia de Bonifaz Nuno y se convierte en 

vehiculo de la configuraci6n de este poema. Ahora, el 

hablante, completamente "poseido" (69) por un amor 

exhaustive por Tamar, 'transmuta' lo gris de la ceniza en 

color semi-divine, 11 lumbre de violetas. 11 Por medio de la 

"memoria" (70), y el "suefio" (70), se cumple la 

transformaci6n: "y me mira ayunar, en vela, / y comer, en 

suefios, su mano" (70). 

"Edipo" cierra la serie de poemas nombrados 

ligandose con temas planteados en el principio: la 

ceguera, el silencio, la luz y el incesto. "Y tu me 

miras, cuna mia, I matriz del silencio alborozado /demi 
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coraz6n" (75) . "Cuna" y "matriz" estan ligadas y crean 

una sola imagen figurada que explica el origen biol6gico 

de Edipo ya la vez funciona como fuente de la poesia que 

el poeta esta produciendo en el libro. Asi puede afirmar 

el poeta en la quinta estrofa, "Vuelvo a tocar la luz, la 

sola / luz que conoci II (75-76) • 

El ultimo ciclo 

Cuatro poemas terminan el libro y resumen los temas 

y el lenguaje cuya presencia es ubicua a lo largo del 

libro. El tiempo y la palabra son los enfoques 

principales de "Torrente en medic. 11 (77). El poeta 

expresa su frustraci6n ("el alma intenta / permanecer") 

en su guerra perdida contra el fluir del tiempo; se ve a 

si mismo como, 

Pabulo del tiempo, carcomida 
en carne y hueso, el alma intenta 
permanecer; pabilo de arbol 
es, que desconcierta en el otofio 
su hogar de alturas condenadas. (77) 

El sacrificio, un concepto constantemente aludido desde 

el principio del libro, aparece en forma sublimada. 

Ligando alusiones anteriores en el libro, el poeta se 

convierte en la comida, "pabulo" del tiempo, el, la 

humanidad (y nosotros con ellos), siendo "preses del 

instante en donde estamos" (49); pues, nosotros 

"enriquecemos la comida / del sol" como lo expresa en "En 
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los umbrales de la piedra" (49). La segunda parte de 

esta estrofa ofrece una brillante metafora del hombre 

como el pabilo de un arbol (en vez de una vela), para 

intensificar la percepci6n de la lentitud del tiempo (el 

arbol obviamente tarda mucho en crecer). Sin embargo, el 

tiempo nos decepciona; antes de que nos demos cuenta del 

transcurso del tiempo ya nos hemos envejecido. El 

lenguaje ("desconcierta," "otofio," "condenadas"), 

intensifica esta percepci6n de decaimiento. 

Si en el cuarto poema del libro el tiempo se 

representa como, "Otro dia [que] ha sido sepultado" (10-

11), ahora el tiempo, (dios o demonic), se perpetua por 

"El ciclo del sol resucitado" (83), segun la antigua 

vision ptolemaica, compartida por los aztecas. Esta 

imagen (primer verso del ultimo poema), no solamente 

explica el movimiento del tiempo pero tambien significa 

el sol renovado por el sacrificio humane, igual que los 

poderes poeticos del hombre, "Carne de nuevo modelada / 

para los crisoles interiores" (83). Ademas es util 

recordar que el dios nahuatl, Tezcatlipoca, personificaba 

el sol en su descenso despues del solsticio invernal y 

que "el tigre" servia de disfraz de Tezcatlipoca. A la 

vez, el tigre simbolizaba el mundo subterraneo al cual el 

sol descendia durante ese ciclo estacional (que nos 

recuerda de la noche/tiempo como tigre devorador en "Otro 

dia ha sido sepultado" [10-11) yen El ala del ~igre). 



El sacrificio humane entonces resucitaba, renovaba al 

dios del sol (Sejourne 178-181; 189). Esto tambien 

explica los ultimos versos de la ultima estrofa del 

poema: 

Y goza el sol sus miembros; nace, 
y con las manos apoyadas 
en los pretiles del oriente, 
se impulsa hacia arriba. Y acontece, 
restituida del sepulcro, 
su cabeza de jaguar en llamas. (84) 
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El sol, nutrido y renovado por el sacrificio (sacrificio 

del poeta igual que del sacrificio literal, hist6rico), 

va hacia arriba (agarrando sus rayos "pretiles"), 

lanzandose en su nuevo viaje al cenit en su revoluci6n 

ciclico. 

Entonces, un prop6sito del poeta en este ciclo final 

de poemas es el de subrayar los dos filos de la lucha 

contra el tiempo, este "nudo temporal" (23), en que se 

encuentra el poeta. Por una parte, con el tiempo los 

poderes creadores del poeta se le menguan, o fisicamente: 

("sordo y encanecido" (8); "arrugas-carcel-preso; / 

gordura floja. Erosionado, desvalido" (17-18); 

"arrugas, manchado, encanecido" [78]), o espiritualmente 

como en el poema, "Come la luz en las profundas" (59). 

En este, la luz se convierte en una fuerza agresiva y 

destructora (es "luz hambrienta . en avenidas 

ensangrentadas" [60]), puesto que representa el 

transcurso del tiempo y no la iluminaci6n, como en otros 

poemas. En sus etapas infructuosas, el tiempo se 
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convierte en "D.ia frugal" (59), y "La luz despliega sus 

maizales / donde la muerte jilotea" (60). En esos 

mementos el poeta es el "desterrado" cuya "espada" (la 

poes.ia), "se enmohece" y deja la "ciudad (la poes.ia) 

desprotegida" (60). 

Por otra parte la memoria es surtidor de la 

imaginaci6n poetica, producto directo del fluir del 

tiempo; es fuente principal en el proceso creador del 

poeta. La memoria (derivada de la historia personal, 

universal, imaginativa, literaria), es: "El espejo 

interior" (24), como dice el poeta en "lQuien me esta 

llamando .?" Y el espejo interior es el reflejo del 

"Gozo de la memoria, ardiendo," ep.igrafe de este cap.itulo 

que sigue, "gozo / de haber vivido y estar vivo"; es 

"visiones remembradas" (37); la memoria "Remoza el arado" 

como empieza el poema en la pagina 53; es "Memoria, 

presente del espejo / en que se contemplan las 

miradas / bellas por haber sido, fragiles / por estar 

viviendo todav.ia" (66); la vida es fragil, bella y 

desvanecedora a la vez. Si la memoria se asocia con el 

espejo, el poeta reafirma su papel en el proceso creador 

en "Escalas sin termino la musica": 

Espejo danzante y congelado, 
recinto de imagenes eternas 
que de alma y de tiempo se enriquecen. (61) 



149 

"La musica que sube" (62) en el espejo deja "el alma 

prefiada para siempre" (62), o sea, un mundo poetico sin 

limites, que es la naturaleza del hombre. 

Si la memoria es fuente de la creaci6n, a veces aun 

su ausencia puede crear un ambiente en que el poeta, su 

alma libre y despojada de imagenes y experiencias 

previas, puede cruzar el "umbral" (representado muchas 

veces por palabras como "mafiana," "luz riberefia," 

ventanas," "umbrales") para crear nuevas visiones. Asi, 

"c:.Que vino de alas, que semilla?" (31-32), afirma en la 

tercera estrofa, "Comido, el loto sin memoria / abre al 

coraz6n las puertas puras" (31). 

Navegando en este reino desconocido, el poeta se "da 

asilo" (32) en cierto sentido; ya no sofocado por viejas 

formas se aprovecha de este mundo, arable para la 

producci6n poetica en que "[el] coral profetico ... / de 

subcutaneas galerias" (32) canaliza nuevas visiones. 

Luego, en "Alumbra pr6xima de olas" (55-56), se refuerza 

esta insinuaci6n en que "Libre de recuerdos, amanece / la 

voz [poetical hacia arriba, el nacimiento / del canto 

purisimo " (56). Aun el lenguaje de este poema 

comunica un tono liturgico en que la voz poetica, sin 

macula, es "concebida / en una noche sin defecto" (55), 

lo cual le "bautiza" imbuyendole con los poderes de 

crear; su poesia se vuelve, "corrientes ritmicas, de 

alondras / para hacer, a plena sombra, el dia" (55). La 
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imagen de sus palabras, "de alondras," reemplaza y 

revigoriza la forma mas convencional de 'aladas' (aunque 

se nota que Bonifaz Nuno emplea esta imagen en numerosas 

ocasiones por su valor y resonancia clasica, griega--las 

'palabras aladas' de Homere). 

La "palabra," como vehiculo de la enunciaci6n 

poetica y como locus del ser ontol6gico, no deja de ser 

una preocupaci6n a lo largo de este libro de poesia, y el 

poeta resume la problematica en este ultimo ciclo de 

poemas con "Torrente en medic." Como la dialectica entre 

la creatividad del poeta y los efectos nocivos del 

tiempo, resulta que somos la victima en el altar del 

tiempo, "pabulo del tiempo"; sombras de realidades ya 

pasadas, 

Palabras olvidadas somos, 
tinta amarillenta, s6lo nombres 
desconocidos que nos llaman. (77) 

Y como sombras, a veces no nos iluminan las visiones del 

espejo. En ello solo vemos los que "amamos y que ha[n] 

muerto" (77), o el "rostro fugaz y adolescente / que 

fuimos--fondo de un espejo / feroz II (77) . Como lo 

expresa en "Del azogue ansioso," solo percibimos, "lo que 

fui me voy perdiendo" (17) donde los rostros son 

"hostiles." El poeta dice que estamos separados por un 

trecho fijo, cada uno en su lado, que el "torrente" y las 

"sordas voces" (77) nos separan del mundo poetico y 

creador. "Nos miramos, torrent-: en medic; / unimos el 
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puente temeroso / de los ojos tendidos" (78). Vemos, 

pero la voz no canta, la lira no emite su melodfa. 

"En los umbrales de la piedra" (49) refunde el 

problema de manera cartesiana, todavfa con su enfoque en 

el lenguaje, "Nosotros preguntamos; somos / cuerpo de 

dudas solamente . . conciencia oscura somos" (49). 

Mientras que nos movemos en esta "arena movediza," hay 

mementos transicionales en que nos encontramos en la 

"tierra de nadie" (36); al punto de trasbordar el umbral 

entre la oscuridad y la ausencia de la creatividad por 

una parte, y el mafiana, el espejo, y la iluminaci6n 

poetica, por otra parte. A veces, como en la "noche 

oscura del alma" o como el sacrificio enunciado por el 

poeta, es necesario navegar solo con "el tacto ciego," 

(Edipo, Xipe T6tec), para escalar la ladera de 

iluminaci6n. Como declara el poeta al final de este 

poema, asemejando el umbral con la siembra (habito del 

poeta el de asociar la dialectica de oscuridad/ 

iluminaci6n con imagenes pastoriles), "Por nuestra 

siembra, se condensan / himnos futures comprensibles" 

(50). Nosotros mismos somos la "siembra:" nuestras vidas 

y muertes, nuestros exitos y fracases, nuestros heroes, 

dioses y demonios, nuestra literatura y silencio, 

nuestros amigos, enemigos y odiados, nuestra paz y 

guerra. Estos se fructifican y se disuelven yen este 

proceso reaparecen, formando los rostros y las imagenes 
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en los espejos de nuestro mar y mundo creador regenerando 

otra epoca, otra "civilizaci6n," renovando la vida 

espiritual del hombre. 

En esta dialectica el poeta tambien enfoca el 

lenguaje para afirmar el impulse creador del hombre. Los 

dos poemas, "Cuando el silencio de mafiana" (35-36), y 

"Ambiciosa tunica de alas" (37-38), afirman esta 

vertiente vivificadora. El canto "enaltece las palabras" 

en el primero mientras que el "preso" (poeta) del segundo 

traspasa con "ambiciosas alas" los umbrales ("puertas," 

"musicales goznes," "vi.speras") del primero asi. cobrando 

la capacidad de enunciar un nuevo canto: 

Entre los labios incipientes, 
invasor, al transcurrir descubre 
un espejo de palabras, una 
congregaci6n de dulces si.labas 
asi. nunca reunidas antes. (38) 

Esta experiencia capacita al poeta para 'redimir el 

silencio' (48), desafiando aun las estaciones naturales 

como implica el ti.tulo, "A mitad de noviembre, mayo" 

(47) . Imbuye la materia poetica con forma, otro concepto 

predilecto en la mente del poeta. El mundo poetico es 

tan vasto, un "ambito sin li.mite" (9), un "jardi.n 

ilimi tado" ( 72) , "forma / vaci.a, li.mi te que espera" ( 31) ; 

es tan replete con potencia, con la capacidad del ser, 

que esta esperando simplemente la huella de la 

inteligencia creadora del poeta para ser actuado. Es el 

poeta que puede 'congregar' las "dulces si.labas," 
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completamente nuevas ("nunca reunidas antes"); es el que 

puede regir el 'espejo invasor.' El convoca las "puertas 

ritmicas, silencios / de cesuras, puertas necesarias . 

. I las raices de la voz humana" (74) que producen los 

"himnos futures comprensibles" (SO). 

Como hemos vista, Bonifaz Nuno explora la dinamica 

de sus dos mundos, que no es cuesti6n unicamente de la 

batalla entre el mundo cotidiano y el mundo literario, 

sino del mundo artistico en contra del tiempo y del mundo 

tecnol6gico que ha abandonado el arte por ser inutil. 

Para llevar a cabo esta exploraci6n, el poeta va en busca 

del mar 'potente' ( y por consiguiente) "informe" (19), 

del cual podra reformarse completamente a si mismo ya la 

condici6n actual del ahora, el "instante," con el 

prop6sito de fundar el nuevo "temple" (83). En el 

proceso intenta comunicarle al lector su propia 

experiencia de buscar, encontrar, articular y tambien, a 

veces perder la luz iluminadora de la creaci6n poetica. 

Este vaiven crea la dialectica entre la oscuridad e 

iluminaci6n que hemos vista experimentada por el poeta a 

lo largo del libro. 

El poeta selecciona con cuidado sus imagenes 

hacienda converger imagenes tradicionales, occidentales 

con las del mundo azteca. As de oros hace abundantes 

referencias al oro y al sol, simbolos indigenas. El oro 

es emblematico de Xipe T6tec, dios nahuatl de la 



154 

liberaci6n. Por otra parte, la luz, el sol y el oro son 

simbolos ampliamente diseminados universalmente, 

significando divinidad e iluminaci6n. Tezcatlipoca, un 

avatar del dios del sol, tiene par simbolo el 'espejo 

humeante' que tambien representa el ascenso a dios, 

mientras queen el occidente el espejo simboliza la 

imaginaci6n, la contemplaci6n, y el poder de reflejar el 

mundo externo . 10 

Hay ademas, imagenes importantes que no hemos 

investigado aqui pero que tambien tienen sus 

convergencias entre el occidente y el mundo nahuatl. El 

circulo, la espiral y la rosa con sus petalos 

concentricos nos hacen pensar en el dios azteca, 

Quetzaltc6atl, la serpiente emplumada y enroscada. La 

rosa es paradigma de una gran variedad de metaforas en el 

libro. La siguiente imagen irradia con intensidad su 

poder simb6lico cuyos elementos especificos ya hemos 

analizado: 

Cuando el silencio de mafiana 
se dilata sobre las riberas 
de la luz, y baja en circulares 
torbellinos la raiz del cielo. 

Alma, entonces, desde los umbrales 
de un sepulcro vacio, subes 
coma al mar aereo de una rosa. (35) 

Larosa es la imagen perfecta para comunicar el sentido y 

misterio de resurecci6n, ("sepulcro vacio"), e 

iluminaci6n, y me parece que es una imagen cuya figura 
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externa sirve excelentemente de paradigma de la 

estructura interna y externa del libro mismo. 

La ceniza tambien es una constante con su simbolismo 

de penitencia (el sacrificio siendo un subtema en el 

libro) y de resurreccion (piensese en el fenix de la 

mitologia griega y Quetzalcoatl, que encarna el mismo 

arquetipo) y del origen del hombre. 11 Aun los personajes 

griegos forman un complejo dificil de descifrar. Se 

alude explicitamente a algunos (todos los poemas 

nombrados), y solo indirectamente a otros (Acteon, 

Artemisa, Icaro, Dedalo, Mnemosina, Lete). 

En este libro, Bonifaz Nuno se apropia con rigor de 

cada imagen para explorar algun problema, dificultad o 

paradoja del proceso creador. Si en La flama en el 

espejo (1971), la meta era la de comunicar el sentido de 

union y resureccion metafisica, As de oros explora el 

mar del mundo poetico, desenterrando tantos tesoros 

posibles y conviertiendolos en imagenes visuales e 

intelectuales con una exactitud y precision 

resplandecientes. Sin duda, las palabras silenciosas de 

Bonifaz Nuno hablan con elocuencia. 

Con este libro, entonces, el poeta prepara al lector 

para el proximo, El corazon de la espiral (1983), en que 

indaga mas profundamente el fenomeno del "ser" en la 

produccion artistica. En este no enfoca tanto las 

imagenes como reflejos del ser, sino mas bien la 



producci6n del ser mismo como la base ontol6gica de 

cualquier otro nivel de producci6n artistica. 
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Notas 

1Las citas de este texto vendran de As de oros, 
1981. 

2George Steiner en Language and Silence, expresa con 
claridad esta percepci6n del artista que remonta a la 
antiguedad: "Does the act of speech, which defines man, 
not also go beyond him in rivalry to God? In the poet 
this ambiguity is most pronounced. It is he who guards 
and multiplies the vital force of speech. In him the old 
words are kept resonant, and the new are lifted to the 
common light out of the active dark of individual 
consciousness. The poet makes in dangerous similitude to 
the gods. His song is builder of cities; his words have 
that power which, above all others, the gods would deny 
to man, the power to bestow enduring life" (37). 

3Nietzsche lo expresa asi en The Will to Power: 
"What is essential in art remains its perfection of 
existence, its production of perfection and plentitude; 
art is essentially affirmation, blessing, deification of 
existence- - . 11 (434) . 

4Podria resultar util ver el bosquejo que provee 
Dauster en The Double Strand para que el lector se 
oriente con facilidad a las historias de los personajes 
seleccionados por el poeta: "dealing with ... a love that 
is in the majority of cases adulterous, incestuous, or 
associated with some sort of treachery. The myths of 
Hippolytus and Oedipus are universally known, with their 
wake of incestuous adulteries; of the others, Judah had 
two children with his daughter-in-law Tamar, Ciniras was 
the father of Adonis by his own daughter, and Ammon raped 
his half-sister Tamar (not the same Tamar of Judah). 
Thyestes is at the center of a whole network of 
incestuous intrigues, father of Aegisthus by his daughter 
Pelopia, and seducer of Aerope, wife of his brother 
Atreus. Somewhat less drastic is the case of Theseus, 
who kidnapped the queen of the Amazons and on her 
fathered Hippolytus, in addition to betraying her with 
her sister. Ulysses is best known as the usually 
faithful husband of Penelope, but he appears here as a 
man who desperately wishes that he had not closed his 
sailors' ears to the sirens' song. Isaac seems to 
represent an extraordinarily durable love; at age forty 
he married Rebecca, who presented him with twins twenty 
years later--unless we are to suspect a somewhat more 
cynical intention on the part of the poet. Capaneo was 
one of the seven against Thebes; when he was killed by 
Zeus for the blasphemy to which his pride led him, his 
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wife Evadne committed suicide. The last is Aeneas, 
mythical prince of Troy who betrayed Dido, queen of 
Carthage" (128-129) . 

5El cientifico-fil6sofo-critico, Gaston Bachelard se 
ha dirigido a este concepto en el arte citando al poeta 
Rainer Maria Rilke (cuya poesia conoce bien Ruben Bonifaz 
Nuno), "'Les oeuvres d'art naissent toujours de qui a 
affronte le danger, de qui est alle jusqu'au bout d'une 
experience, jusqu'au point que nul humain ne peut 
depasser. Plus loin on pousse, et plus propre, plus 
personnelle, plus unique, devient une vie.' Mais est-il 
necessaire d'aller chercher le 'danger' hors du danger 
d'ecrire, du danger d'exprimer? Le poete ne met-il pas 
la langue en danger? . . Vivre, vraiment vivre une 
image poetique, c'est connaitre, dans une de ses petites 
fibres, un devenir d'etre qui est une conscience du 
trouble de l'etre. L'etre est ici tellement sensible 
qu'une parole l'agite 11 (198). 

6El poeta y critico mexicano Vicente Quirarte lo 
resume bien: "Como el [Garcilaso de la Vega], nuestro 
hombre [Ruben Bonifaz Nuno] sabe que el buen cortesano, 
de acuerdo con la definici6n de Baltasar Castiglione, 
desempena con igual habilidad, honor y valentia en el 
ejercicio de las armas, las letras y del amor ... Ruben 
Bonifaz Nuno, que tales el nombre del poeta ... 11 Vease, 
Vicente Quirarte, "El honor del peligro. 11 

7Mi orientaci6n hacia este tema viene de lecturas en 
los siguientes: Norman 0. Brown, Love's Body, "Nothing" 
256-266; Ihab Hassan, The Dismemberment of Orpheus, el 
primer capitulo, "Prelude: Lyre without Strings" 3-23; 
Hassan, The Postmodern Turn, "The Literature of Silence" 
3-22; Max Picard, The World of Silence; el dificil pero 
esclarecedor ensayo sobre Mallarme por el critico 
fenomenol6gico Georges Poulet, 235-283; ensayos 
iluminadores por George Steiner en, Language and Silence, 
los capitulos dos y tres, "The Retreat from the Word" y 
"Silence and the Poet" 12-54; y Gianni Vattimo, The End 
of Modernity, "The Shattering of the Poetic Word" 65-78. 

8Gentili cap. 1 and 32-35. Aunque Hermes no es 
'dueno' de ningun poema en este libro, su presencia es 
ubicua. En primer lugar, los dioses lo acreditan con la 
creaci6n de la lira y asi es conocido como el dios de la 
musica. Se la regal6 a Apolo; este es reconocido como el 
dios de la luz, verdad y de la poesia. Hermes, ademas de 
ser el mensajero de los dioses, era responsable de 
conducir a los muertos a Hades. Entre los romanos 
antiguos, Hermes se traducia "Mercurio." En su uso 
tecnico, el mercurio se usa en los espejos. En As de 
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oros, poesia, canci6n, musica, espejo, memoria, mensajero 
se resumen como elementos fundamentales. 

9Skidmore 247-248. A pesar del aumento de 
exportaciones en el mercado petrolero (antes de la 
caida), la tasa de inflaci6n seguia subiendose: "The 
government could not get inflation below 20 percent, 
except for one year (1978), and by 1982 it shot up to 
almost 60 percent, an unprecedented rate for postwar 
Mexico." Bonifaz Nuno esta escribiendo As de oros 
(1981) durante esa epoca. 

10sejourne capta bellamente el significado en el 
mundo azteca: "Se observa, por otra parte, que este dios 
lleva el espejo en lugar del pie que le ha sido arrancado 
por el monstruo de la tierra. Como Tezcatlipoca 
personifica al Sol nocturne o terrestre, es de suponer 
que esta mutilaci6n proviene de que, a cada pasaje sobre 
la tierra, el astro abandona un poco de si mismo: el pie 
faltante sintetizaria la infinidad de particulas divinas 
sembradas en el seno de los mortales, y el espejo de 
superficie empanada seria el simbolo de ese reflejo de la 
realidad escondida que es, segun la mistica nahuatl, el 
mundo de las formas. lY que imagen mas perfectamente 
adecuada a la humanidad del Centro que este espejo 
humeante como un lago que se evapora, un lago cuya 
materia, puesta en movimiento por el calor, se eleva al 
cielo? lY no es precisamente el signo del agua quemada 
que simboliza la penosa tarea humana de transcender la 
condici6n terrestre? (172-173). 

De la tradici6n occidental, Cirlot anade otra 
dimension pertinente: "Se ha dicho que es un simbolo de 
la imaginaci6n. . pensamiento . . autocontemplaci6n 
y reflejo del universe. . Sirve entonces para 
suscitar apariciones, devolviendo las imagenes que 
aceptara en el pasado [asi el] . espejo 'ausente' y 
[el] espejo poblado. . Aparece a veces, en los mites, 
como puerta por la cual el alma puede disociarse y 
'pasar' al otro lado, tema este retenido por Lewis 
Carroll en Alicia. . Como el eco, es simbolo de los 
gemelos (tesis y antitesis) yes simbolo especifico del 
mar de llamas . son simbolos magicos de la memoria 
inconsciente (194-195). 

11 "Adan" el primer hombre segun la tradici6n hebraica 
tiene su etimologia en la palabra adamah que significa el 
polvo o lodo de la tierra. En la mitologia griega, el 
hombre era producto de los erinyes y las moirai, estas 
siendo "ninfas-cenizas" explicando la "doble vida" como 
lo expresa nuestro poeta, o sea el aspecto divine y 
mortal del homb~e. 



Capitulo 5 

La producci6n del ser y la 
funci6n del lenguaje simb6lico 

en El coraz6n de la espiral 

Trabaja en su tejido opaco 
y hace, a cada instante, la potencia 
del acto--fuente--de otra forma. (VIII) 1 

Hace afios ya que Octavio Paz, en su breve poema, 

"Arcos," navegaba sumergido en el "rio de imagenes" 

buscando "verdores" y "enlazadas imagenes" para 

sacarselas a luz al mundo. Si As de oros (1981), cumple 

con una misi6n parecida por medio del mito y la memoria, 

El coraz6n de la espiral (1983), va un paso mas alla. 

Ahora no son las "imagenes" como terminus que se someten 

a la 6ptica de la luz poetica, sino la fuerza creadora en 

si. Como el epigrafe lo expresa, el poeta intenta 

recrear el proceso de convertir 'la potencia al acto de 

la forma,' renovando el proceso artistico en "cada 

instante." 

En el plano literal, el libro es un elogio a la 

escultora mexicana Angela Gurria. 2 Pero el poeta se vale 

de este contexto para crear una vision lirica que indague 

las fuentes del mundo artistico y la producci6n del ser. 

Las metaforas vitales del 11 coraz6n 11 y de la "espiral," 

del titulo, se concretizan en la imagen central del libro 

que el lector notara poco a poco: la imagen de la forma 

(existencia) del ser humano surgiendo del marmol 
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(potencia), que es la "materia prima" de la escultora. 3 

A su vez, esta imagen se convierte en el paradigma de la 

producci6n del objeto artistico del poeta. 

Para lograr este efecto el libro adopta una cualidad 

arquetipica por medic de un lenguaje biblico-liturgico, 

mitico y telurico. Como hemos visto, en cada etapa de la 

evoluci6n de su poesia Bonifaz Nuno se esfuerza por 

radicarse ontol6gicamente en la palabra lirica, y cada 

libro se vale de un paradigma para expresar el "enlace 

del ser" especifico del poeta. Aqui, las imagenes sirven 

para desarrollar los principios metafisicos de la 

potencia y el acto y de su papel en la producci6n 

artistica. 

Ahora el poeta ha escogido las artes plasticas para 

expresar su propio impulse artistico, y por consiguiente, 

el lenguaje se hace mas plastico. Reaparece la sintaxis 

fragmentaria de Siete de espadas (1966), para 

intensificar esta plasticidad. Pero a diferencia de este 

libro, la sintaxis aqui no es desgarradora, puesto que se 

adhiere a descifrables metaforas fundamentales. Por otra 

parte, Bonifaz Nuno mantiene una consistencia en el uso 

de sus acostumbradas tecnicas formales: el 

encabalgamiento, estructuras circulares, la anafora, y 

siempre exhibe maestria en el empleo de la aliteraci6n. 

Igual que enfatizaba el empleo del verbo en Fuego de 
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pobres (Acuna 51), ahora depende del sustantivo para 

imbuir el poema con la forma. 

Con respecto a sus otros libros de poesia, este es 

relativamente corto (consta de 44 paginas, 14 poemas 

numerados y cinco alfabeticos; 607 versos en total), pero 

su brevedad queda masque compensada por la densidad del 

lenguaje. Para explorar este lenguaje, este capitulo se 

dividira en varias secciones. En los poemas I-IIII, "El 

campo de la potencia," se desarrollaran imagenes 

ontol6gicas que comunican los siguientes conceptos: 

potencia/acto, caos/orden y arte/artista. Se dedicara 

mas atenci6n a esta secci6n puesto queen ella el poeta 

establece sus conceptos e imagenes fundamentales. En la 

segunda secci6n, "Dixit quoque Deus" (los poemas V, VI, 

VII), empieza a vislumbrarse la forma del ser humane 

surgiendo de la potencia de la materia. La pr6xima 

secci6n, "Imitatio et artifex," percibe en las imagenes 

de los poemas "c," VIII y VIIII, un 'entretejimiento' de 

cuatro metaforas del artista como artifex: la naturaleza, 

la tejedora, la escultora y el poeta. La ultima secci6n 

relaciona brevemente los cinco ultimos poemas, resumiendo 

el desarrollo del libro entero. 



El campo de la potencia: 
Los poemas I-IIII 

I 

Ahora ha de amar aquel que am6; 
ha de amar ahora el que no ha amado. 2 

Dadiva, iniciaci6n, encuentro, 
la fundaci6n de los deseos 
se vierte en espejos placenteros. 5 

Y ella relumbra entre las torres 
de ciudades suyas, vigiladas 
por los dragones de la gracia; 
protegidas por los escuadrones 
de la gracia; guardadas por las puras 
llaves enjoyadas de la gracia. 11 

Dispendiosa de su riqueza, 
levanta los brazos y descubre 
el sello del angel en su pecho. 
Yes rama de oro construyendose 
con el follaje del incendio; 
unica criatura de una raza 
sin extinci6n ni descendencia. 

Y de una dicha inabarcable, 
la amenaza afila, en quien la busca, 
los espantos que hacen al valiente. 

Y ha de amar ahora el que no ha amado, 

18 

y ahora ha de amar aquel que am6. 23 

Desde el alma de sus manos, brota 
muchedumbre de pueblos; lucidas 
ciudades profeticas revela, 
y hace que la piedra se despliegue 
en racimos de alas; reconcilia 
las sucesiones de las olas, 
yen fondos aereos asegura 
el engarce al caliz de la flama. 31 

Y alguien se encumbra hacia sus manos 
para encontrarse; a la marea 
de un giro danzante de poderes 
en fundaci6n; encuentros, llaves; 
y lo cerca un vuelo de ventanas 
en espiral, recien nacidas. 37 
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Aristas de lumbre, sed, reflejos; 
rito de iniciaci6n, su canto 
en los ojos tactiles, haciendose; 
cristalina bajo el solemne 
peso de las sombras femeninas 
del angel; el angel ella misma. 43 

Elocuente de espacios vivos, 
hacedora placida de pueblos 
intemporales, ella canta 
con los secretes de sus manes. 47 

Dadiva encarnada en el espejo 
que es advenimiento para siempre, 
alianza, pacto que consuma 
la complicidad en la alegr.ia. (7-8) 51 
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La sexta estrofa divide este poema en dos "espejos 

placenteros" (v. 5) en que palabras claves de la primera 

mitad reaparecen en la segunda: "dadiva," "fundaci6n," 

"encuentro," "gracia," "espejo," "llaves," "angel," 

"alma," "manes." Un nucleo de terminos b.iblico-

liturgicos sugiere el concepto de la forma inteligible: 

"gracia," "angel," "alma," "profetica," "rito," 

"encarnada," "advenimiento"; otro nucleo subraya la 

fuerza creadora del artista de imprimir esta forma 

inteligible: "relumbra," "brota," "revela," "reconcilia," 

"poderes," "espiral," "pueblos intemporales," "secretes," 

"consuma." 

La tercera estrofa intenta captar la region 

insondable del poder creador del artista donde "ella 

relumbra." Es un mundo celosamente guardado, y uno en 

que el lenguaje parad6jico de comuni6n ("gracia"), y de 

fuerza y enajenaci6n ocultan estos mundos ("ciudades"), 

como muestra la secuencia de participios pasados y 
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sustantivos: "vigiladas," "protegidas," "guardadas," y 

los "dragones," "escuadrones," y "llaves" de la gracia. 

La cuarta estrofa enriquece estas nociones abstractas del 

poder identificando al artista come un ser semidivino 

(lleva el "sello del angel en su pecho" [v.19)); un ser 

cuyos ori.genes son desconocidos, "unica criatura de una 

raza / sin extinci6n ni descendencia," un rasgo divine 

del heroe mi.tico. 

A partir de este memento, las estrofas siete hasta 

once agregan una nueva dimensi6n. Mientras las primeras 

cinco trataban principalmente las nociones del poder o la 

potencia, las cinco ultimas se dedican al proceso de 

educir el acto de ser o la existencia de esa potencia. 

Al mismo tiempo reincorporan el lenguaje empleado desde 

el principio del poema. Verbos, al principio rares o 

pasivos por su significado ("relumbra, construyendose"), 

adoptan un papel mas active come en la estrofa siete: 

Desde el alma de sus manes, brota 
muchedumbre de pueblos; lucidas 
ciudades profeticas revela, 
y hace que la piedra se despliegue 
en racimos de alas; reconcilia 
las sucesiones de las olas, 
yen fondos aereos asegura 
el engarce al caliz de la flama. 

Despues del amontonamiento de sustantivos en el 

poema, de repente seis verbos se desprenden en una 

estrofa de s6lo echo versos. El primero y segundo versos 

de esta estrofa revelan el surgimiento del ser. La 

cuarta estrofa indica que el sello del genie esta 
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engastado en el alma "pecho," del artista. Ahora, aquel 

"alma" ya no sugiere una entidad eterea, sino un agente 

concrete contenido dentro de 'las manos del artista,' sus 

manos 'hablan' como sugiere la decima estrofa: "[es] 

elocuente de espacios vivos" (v. 44). De la mano del 

poder creador, "brota / muchedumbre de pueblos" (v. 25) 

Esta estrofa revela "lGcidas / ciudades pr6feticas," en 

vez de esconder sus poderes, como en la tercera estrofa. 

Se retratan los mundos del artista como profeticos, 

y lo que profetizan es el acto del genio creando una 

realidad ordenada del caos mediante la plasticidad del 

lenguaje. Se nota esta cualidad del lenguaje 

especialmente en la septima estrofa en "la piedra [que] 

se despliegue," los "racimos de alas" y la "sucesi6n de 

las olas" (vv. 27, 28, 29). Y el juego fonetico (de la 

11 0 11 y la "a") intensifica la sensaci6n de plasticidad y 

movimiento. Estas metaforas brillan por su expresividad 

de los efectos del poder creador, mientras el artista 

respira vida en el caos de la materia (como el poeta en 

la fuerza oscura de la palabra escrita). 

Los parametros de la forma se definen aun mejor en 

la octava estrofa: 

Y alguien se encumbra hacia sus manos 
para encontrarse; la marea 
de un giro danzante de poderes 
en fundaci6n; encuentros, llaves; 
y lo cerca de un vuelo de ventanas 
en espiral, recien nacidas. 
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"Alguien" revela personalidad y esta personalidad busca 

las raices de su ser (la forma de la existencia). Como 

por naturaleza, este ser se inclina hacia "las manos" de 

las cuales han brotado multitudes de realidad 

("muchedumbre") y "ciudades profeticas." Esta estrofa 

reincorpora el lenguaje de la segunda y tercera estrofas: 

11 fundaci6n, 11 "encuentro," "llaves"; las "poderes" 

implicitos en la segunda estrofa ahora cobran vida y la 

"dadiva" se transforma del estado de potencia al producto 

de la existencia. Este proceso corrobora el movimiento 

de la potencia al acto, del caos al orden, delineado en 

el poema y expresado a lo largo del libro par media de 

una variedad de imagenes basada en la "espiral." 4 

Las estrofas nueve y diez ofrecen metaforas 

sinestesicas y de resonancias liturgicas: 

Aristas de lumbre, sed, reflejos; 
rito de iniciaci6n, su canto 
en las ojos tactiles, haciendose; 
cristalina bajo el solemne 
peso de las sombras femeninas 
del angel; el angel ella misma. 

Elocuente de espacios vivas 
hacedora placida de pueblos 
intemporales, ella canta 
con los secretos de sus manes. 

Estas metaforas innovadoras quedan latentes en un 

lenguaje relativamente sencillo y de nuevo se ve el 

amontonamiento de sustantivos. El poeta une 

refinadamente las imagenes del arte tactil de la 

escultora ("ojos tactiles," "canta. . sus manes") y el 



arte verbal del poeta, "Elocuente de espacios vivos," 

para sintetizar los poderes creadores de los dos. 
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En la primera mitad de poema I, los poderes 

creadores del artista quedan escondidos (la 

potencialidad); la segunda mitad del poema empieza a 

realizar esta potencialidad. Por medio de un lenguaje 

plastico, el poeta le 'inspira' vida en la piedra inerte 

mientras 'despliega sus alas.' Y la repetici6n a lo 

largo del poema de un lenguaje religioso ("gracia," 

"angel," "alma prof~tica," "caliz"), crea un efecto 

liturgico disponiendo la percepci6n del lector para 

efectos mas trascendentes. El poeta esta celebrando, no 

la misa, sino la producci6n del ser/arte como acto 

sagrado. Aqui esta transformaci6n se hace explicita 

mientras la forma (humana) surge de la piedra y "se 

encumbra "hacia las manos del artista. 

El segundo poema explora el reino de la violencia y 

del desorden. El hablante enfoca el dominio metafisico 

en que el desorden, el caos y la potencia (materia prima) 

son conceptos intercambiables. Esta primera estrofa 

enfatiza el lado del caos; es el contraste entre el 

encuentro y la union en el poema I y la disoluci6n y el 

caos manifestados arriba: 

Llueve la noche descosida 
de violentas grietas; truena el aspero 
tumulto de puertas desquiciadas, 
de asedios de huesos derrumbandose, 
vacilante de contrarias fuerzas. (11) 
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Como un amante, el artista tiene que restaurar orden 

al caos de la materia, como indica la segunda estrofa: 

Y tranquila en el desorden, ella 
convoca la musica, remansa 
las convulsas telas espaciales 
con espirales centres, fijos 
como clavos de cabeza de oro. (11) 

La fuerza creadora "convoca" la musica (espiritu 

artistico) y "remansa las convulsas telas" (de las artes 

plasticas--la imagen de la tejedora siendo central en los 

poema IIII y VIII), con "espirales centres, fijos" 

dejando la huella de la forma inteligible en las 

potencias primordiales. El ritmo trocaico del cuarto 

verso refuerza la imagen ascendente de las "espirales 

centres." 

Mientras siguen las ideas y las imagenes de la 

tercera estrofa, la cuarta afiade otra dimension: 

Motor de la piedra ensortijada 
de multiples aspas incesantes; 
central matriz del movimiento 
gobernado; sierpe de la rueda, 
cicatriza los desgarramientos 
de las nocturnas cavidades. 
Desde quicios lucidos, las puertas 
miran; las armas se concilian. (11) 

El caos y fragmentaci6n de la primera estrofa y las 

"multiples aspas incesantes" de la cuarta se subyugan 

("gobernado"), a los poderes del artista. La noche 

'desgarrada' por "violentas grietas" esta curada: la 

"sierpe ... / cicatriza los desgarramientos / de las 

nocturnas cavidades." Las "puertas desquiciadas" de la 

primera estrofa ahora se restablecen con claridad; son 
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"quicios lucidos. 11 El orden ha emergido del caos, el ser 

de la potencia. 

El resultado de esta relacion dialectica de potencia 

y acto se encarna en el topos de la rosa marchitada: 

Y el esqueleto de la rosa 
sus reinos de carne reconquista, 
yes vuelo tambien; tambien escala 
para crecer en compafiia; 
copula ilustre de ebriedades 
en la expansion afortunada. (11) 

Dirigiendo su atencion a los efectos del tiempo mediante 

la imagen de la rosa, el poeta juega con la implicacion 

de deshacer la aspera realidad de la muerte por los 

efectos del Arte. Las 'fisuras violentas' de la realidad 

en la primera estrofa, sanadas, 'cicatrizadas,' en la 

cuarta, se convierten en paradigma del Arte, revistiendo 

la rosa marchita con nueva carne, (la carne del arte--y 

por extension, la poesia). En los sustantivos: "vuelo," 

"escala, 11 "copula," "expansion" yen los verbos: 

"reconquista, 11 "crecer, 11 se capta lo vivificante del 

proceso artsitico. 

La "expansion afortunada" de la produccion artistica 

referida en el ultimo verso de la quinta estrofa, se hace 

concreta en la ultima estrofa (la sexta) mediante una 

serie de adjetivos y expresiones que refuerzan el 

concepto de expansion: 

En las camaras circulares 
cada vez mas abiertas, ella 
ilustra el sentido de sus brazes 
con lumbres de vertigo3 domados: 
ancha combustion multiplicada 
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del cuerpo del alma, remolino; 
orbitas desencadenadas 
para eternos soles sin retorno. (12) 

"Camaras circulares, 11 "ancha combustion multiplicada, 11 

"orbitas desencadenadas, 11 "eternos soles sin retorno," 

crean sucesivas imagenes expansivas que le infunden al 

lector el sentido siempre creciente de extasis y perdida 

de control. En medic del arrobamiento, el artista 

imprime la forma o la inteligibilidad en la materia 

recalcitrante convirtiendo la potencia en la realidad 

viva. No deja que el extasis caiga en un estado sin 

sentido: ". . ella / ilustra el sentido de sus brazes/ 

con lumbres de vertigos domados" (12). 

El poema III (13-14), capta la region del tiempo y 

del espacio donde la potencia se esta convirtiendo en 

existencia. Como el poema II, este poema emplea una 

serie de imagenes contrapuestas, pero lo que se destaca 

no son los polos opuestos, sino la region entre los dos, 

una region del devenir. Desde la primera paradoja "De 

urgente paz . ." hasta el ultimo verso, "el combate 

frente a frente" el lector encuentra varias imagenes de 

esta fndole. La segunda estrofa en particular ofrece una 

imagen que encarna el reino emergente entre los opuestos: 

Frente a frente, los perfiles puros 
hacen los rostros de la vida 
y los reconcilian combatiendo. 
Y el espacio entre los dos, es danza 
de espada que une, puerta hendida; 
despenadero, espejo a plomo; 
cantiles de pajaros sin sombra. (13) 



Primera se notan los "rostros"--principio integrante 

elaborado en Fuego de pobres. El espacio enigmatico 

entre "los perfiles . . I combatiendo" es una region 
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festiva ("danza") pero tambien peligrosa ("espada"). Se 

ven las resonancias en el poema yen el titulo del libro 

de nuestro poeta. Esta region entre los opuestos no solo 

es peligrosa sine tambien parad6jica; restaura la 

realidad; "une" la "puerta hendida"; regresa el "plomo" a 

su "espejo" y las "sombras" a su imagen ("pajaros"). 

Estas imagenes sugieren los dos lades gemelos de cada ser 

creado propuestos desde el comienzo, la potencia y el 

acto. 

La tercera estrofa refuerza el proceso creador, 

estableciendo esta relacion entre la potencia y el acto. 

Antes de que el artista empiece su obra creadora, la 

materia prima (piedra en este caso) queda en potencia y 

caos: 

Si: anterior al signo de sus manes, 
oscuro el desnombrado escandalo 
de la confusion, mezcl6 sus agrios 
calderas, su hervor descompasado. (13) 

Antes del acto de escribir (o esculpir en el caso de la 

escultora--"signo de sus manos") todo queda en desorden 

come lo subraya el lenguaje: "oscuro," "desnombrado 

escandalo," "confusion," "hervor descompasado." 

En la cuarta estrofa, el 'discurso' representa el 

poder del artista de producir la existencia per la labor 

de sus manos. Hemos visto una alusi6n a este fen6meno en 



poema I donde se habla de las artes plasticas coma 

'formas de elocuencia': 

Pero en ella hablaba el doble ritmo, 
el ascenso doble que se junta, 
par su division, en uno solo. 
Y todo recibio par ella 
nombre y lugar y cuerpo en orden. 
Y la duplicada cumbre de ala 
en un rostro solo se revela. (13) 

173 

Del caos ("division), el orden se crea. El proceso de la 

creacion sigue la imagen del discurso ("ella hablaba") y 

la imagen de la espiral (del titulo) con nombres 

distintos: "doble ritmo," "ascenso doble." La produccion 

del ser sigue "en orden" coma indica el quinto verso: 

"nombre y lugar y cuerpo"--el polisindeton intensificando 

el efecto del orden. El procedimiento imita el orden 

biblico de la creacion; el artista nombra, da lugar y 

extension en el espacio, y efectua la materializacion del 

ser. 

La quinta estrofa se hace mas filosofica, 

invirtiendo conceptos del tiempo y del espacio: 

Transcurso del espacio; tiempo 
en la materia coronada; 
luz del polen en los pistilos 
tenebrosos de la flor en armas. (13) 

Con esta perspectiva filosofica, el poeta refleja sus 

pensamientos centrales tocante al tiempo y la eternidad; 

la sed de la inmortalidad encuentra su corona, no en la 

vida eterna, biblica, sino en la materia concreta y la 

materia concreta constituye el "transcurso" o la 

extension del espacio. El espacio en si no tiene sentido 
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especifico; cobra sentido solamente cuando se relaciona 

con la realidad fisica. Es propio entonces que la imagen 

que sigue inmediatamente despues sea la imagen de una 

flor, una realidad de valor concrete y estetico y una 

realidad celosa de su presencia material (como el artista 

de sus poderes), es una "flor en armas." 

El poema IIII (15-16) sigue destacando los temas del 

tiempo y el espacio. Relacionado con estos temas, se 

presenta el deseo de eternizar lo finite (otra constante 

en este libro como se ve en los poemas I, II, X y XI). 

Esto se hace aparente en la primera estrofa del poema 

IIII: 

Saltos de profundos surtidores 
eternizan cauces momentaneos; 
cristales de plata, lenguas, silbos, 
rutas fluviales de las aguilas; 
viajes de tramas y de urdimbres 
--lugar y tiempo--congelados 
ondulan, giran, se revuelven. (15) 

El hablante emplea imagenes arquetipicas y primitivas 

para captar una energia sin limites, para hacer que el 

tiempo finite trascienda sus limitaciones por medic de la 

paradoja ("cauces momentaneos"). Los versos tres y 

cuatro ofrecen imagenes ca6ticas y desconectadas. El 

tiempo en contra de la eternidad sigue siendo el tema 

predominante. "Viajes" en el quinto verso se hace 

metafora por la historia y "de tramas y de urdimbres" el 

intento del hombre por medic del arte ode otros 

artificios, de controlar el transcurso del tiempo--aqui 
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representado por la imagen del tiempo y el espacio fijos: 

11 --lugar y tiempo--congelados." Sin embargo, el tiempo y 

el espacio {"en la materia coronada") se niegan a ser 

encadenados y, como la fuerza vital de un animal 

silvestre, se contorsionan: "ondulan, giran, se 

revuel ven. " 

La segunda estrofa enfoca la imagen del tiempo 

mediante otra metafora llamativa, el arte en sus varias 

formas: 

Y suenan estanque de follajes 
de irreprochables resplandores; 
antidotes contra la herrumbre 
vienen y van, reconstruyendose 
en la tela absorta de sus pasos. (15) 

El arte {"irreprochables resplandores") se convierte en 

antidote al transcurso del tiempo, este ultimo expresado 

por la imagen de los efectos del tiempo: "herrumbre." 

La imagen del hombre como artista se expresa en la 

imagen de la "tela" y ·se desarrolla en la imagen de la 

hilandera en la tercera estrofa. La tercera y cuarta 

estrofas se ligan por la imagen de los "vientos" 

generados por "el huso" de la artista {"hilandera"), cuyo 

poder vital se amplia en el "aliento de dios" en la 

cuarta estrofa: 

La hilandera, ahora, vigilante 
volatiles copos en el caliz 
de ganchos retiene; deposita, 
sobre el tallo fertil de la rueca, 
los florecimientos invernales; 
el huso voltea; la extraviada 
estirpe de•los vientos tuerce. 



Aliento del dios en las entrafias 
de la caracola enfebrecida; 
torbellinos en cuya cuspide 
se acomoda el flanco de una estrella, 
o bien espejo que reune 
--como en la frente del carnero 
primaveral--los dobles giros, 
las gemelas vueltas musicales. (15) 
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Este aliento 'respira' vida, una figura sugerida por 

varias metaforas: "el huso voltea," "caracola 

enfebrecida," "torbellinos," "dobles giros," (esta ultima 

reforzando el "doble ritmo / el ascenso doble" del poema 

III), y "gemelas vueltas musicales," todas reforzando la 

meta.fora central del titulo del libro. 5 

Mediante la generacion de la vida, se crea la 

ilusion del poder, como en el "jubilo" de la quinta 

estrofa: 

Jubilo, puente entre las lindes 
vencidas; fulgor de las alianzas; 
explosion de brazos interiores 
queen campanas de ebriedad golpean, 
y urden y traman la certeza 
de que nuestra vida no termina. (15-16) 

La "explosion de brazos interiores" sen.ala el impulse 

creador, y este impulse tiene una sola funcion--la de 

crear la ilusion de la inmortalidad; el dominio sabre el 

tiempo y el espacio: "y urden y traman la certeza / de 

que nuestra vida no termina." Ahora el sentido de 

"viajes de tramas y de urdimbres" de la primera estrofa 

se cumple y cobra su pleno significado. 

La fuerza creadora del artista en la septima estrofa 

es el unico asalto valioso contra e~ tiempo, de nuevo, 
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vali~ndose de la gran imagen dantesca de la rosa: "ella . 

. el ancla / que enraiza la rosa giratoria"--resonante 

de la "alma giratoria / de la flor interna de las 

conchas" del poema II. 

La octava estrofa (no citada aqui) repite palabras e 

imagenes de la primera estrofa. El lector descubrira un 

movimiento del caos al orden en el nivel sintactico. 

Esta ordenaci6n nos prepara para la ultima y mas 

importante estrofa del poema: 

Y bucles conductores crecen 
de corvas rafagas metalicas, 
de felinas furias enarcadas; 
desarrollo de la serpiente, 
bicipite espiral abierta; 
sedimento limpido del vuelo, 
o cuerpo inicial de la tormenta 
en marmoles negros incrustado. (16) 

Se notan aqui imagenes animalisticas que recuerdan la 

antigua cultura indigena con referencia a la diosa de la 

vida y de la muerte, Coatlicue ("serpiente, / bicipite 

espiral"). Se destacan los dos ultimas versos: "o cuerpo 

inicial de la tormenta / en marmoles negros incrustado." 

Al llegar a estos versos, el lector empieza a vislumbrar 

una forma emergente, materializandose de la materia prima 

(potencia) de la piedra. Vemos la forma inicial del 

cuerpo, presentado por primera vez en el primer poema. 

Ahora se esclarece la emergencia del ser, el surgimiento 

de la forma artistica del marmol a manes de su creadora. 

Como hemes vista, el poema II empieza a explorar la 

relaci6n dinamica entre la violencia y el caos por una 
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parte, y el poder artistico de crear el ser de ese caos 

por otra parte. El poema III explora la region del 

'devenir'--el reino entre la potencia pura y el acto 

puro. El poema IIII une el impulse artistico a la 

trascendencia del tiempo, elaborando conceptos del tiempo 

y el espacio con vislumbres de la materializaci6n de la 

forma humana. 

Dixit quoque Deus. 

Los poemas V, VI y VII enfocan varies temas del 

tiempo (el tiempo atrapado), la materia prima y el 

proceso creador. El acto de escribir relacionado e 

instrumental al proceso creador se convierte en tema 

objetivo. 

En el poema V las fuentes, "manantiales" y "fuentes" 

evocadores del poema IIII reaparecen. El papel del 

artista es aprovecharse de la fuente ("manantiales") de 

la creatividad, liberando las potencialidades latentes en 

el caos, transformando el "tiempo encarcelado en olas 

quietas" (19). Las "olas quietas," una imagen lirica de 

la potencia, tambien reaparece influenciada por imagenes 

acuaticas en referencias enigmaticas a los cuatro 

elementos, la "materia prima" de los fil6sofos 

presocraticos: 

se enriza la cuadruple corriente 
elemental, endurecida 



por las mariposas de la espuma. 

Lampara fluvial de cuatro brazes 
es (19) 
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El papel del artista es liberar las fuerzas potenciales 

del ser. Como dice el poeta en la segunda estrofa: 11 ella 

renueva el surtidero / de los ri.os sin tregua. 11 La 

ultima estrofa del poema realiza esta transformaci6n: 

Mientras ella, sola en las entrafias 
del manantial, en las rai.ces 
de las crecidas infalibles, 
siente condensarse su plegaria 
de imperios; las olas desplegadas 
del ardor primaveral; el fruto 
del hervor nocturne de las fuentes. (20) 

El 11 tiempo encarcelado, 11 las 11 olas quietas, 11 y los 11 ri.os 

encadenados 11 se hacen 11 olas desplegadas. 11 Los poderes 

del artista activan la potencia y producen el 11 fruto 11 

deseado, la producci6n del ser. Se nota aqui. el esfuerzo 

del poeta de integrar el libro y crear una estructura 

bien ajustada al captar el surgimiento del ser del primer 

poema, 11 y hace que la piedra se despliegue / en racimos 

de alas; reconcilia / las sucesiones de las olas . 11 

(7-8), realizada en este poema por "las olas desplegadas 

I . el fruto. 11 

La violencia y el sacrificio predominan en el poema 

VI con resonancias del poema II; sirven de metaforas por 

la inmolaci6n propia del artista en su busqueda de la 

creatividad. Versos como 11 la piramide descoyuntada 11 (22) 

evocan escenas indi.genas con referencia aqui a 

Coyolxauhqui. 6 Aun en la sexta estrofa, un sentido de 
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violencia se percibe en el acto del artista de 

transformar la potencia en el ser existente ("fruto" de 

arriba): 

Madre de las cumbres, emboscada 
a la migraci6n de los espacios, 
ella, desde el alto, recupera 
con juegos de cantos y taludes 
la piramide descoyuntada: 
por sobre el terror de la desgracia 
yergue su fuerza vencedora. (22) 

Lo mas original de esta estrofa gira sobre los primeros 

dos versos. El 'espacio' llega a simbolizar la potencia, 

y esta potencia disfruta cierta libertad pero es la 

libertad del caos. El poeta emplea un lenguaje militar 

para expresar la lucha o "combate" que existe entre el 

artista y su materia prima que no quiere subyugarse. Por 

eso huye, 11 migraci6n de los espacios" (la potencia), y el 

artista la acecha (en 11 emboscada 11 )--una articulaci6n del 

dinamismo de la busqueda/lucha por la palabra lirica 

vista en la poesia temprana. El artista termina creando 

el producto artistico y por eso, "yergue su fuerza 

vencedora. 11 

En la cuarta estrofa del poema VII, la piedra 

("materia indivisible"--pura potencia) a manes del 

artista, ya esta lista para ser elevada a la forma o el 

acto de existencia: 

Si, la materia indivisible 
que va desnudando, paulatina, 
los oleajes del deleite; 
si, la sumisi6n afortunada, 
sin peligLo de error, al centre 
de eternos impulses que la guia. (23) 
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"Los oleajes del deleite" empiezan a revelar la nueva 

forma emergente que "va desnudando, paulatina." Es la 

transformaci6n continua del "cuerpo inicial de la 

tormenta / en mArmoles negros incrustado" visto en el 

poema IIII. Este mArmol que empieza a desprenderse del 

bulto de la materia sin forma nos recuerda del poeta 

simbolista frances, Paul Valery, con referencia especial 

al conocido poema, "Le cimetiAre marin." Alli en el 

cementerio al lado del mar, el poeta contempla la muerte, 

y sin embargo, en el puro acto de contemplaci6n, el 

mArmol de las lApidas sepulcrales cobra vida: 

Ferme, sacre, plein d'un feu sans matiAre, 
Fragment terrestre offert a la lumiAre, 
Ce lieu me plait, domine de flambeaux, 
Compose d'or, de pierres et d'arbres sombres, 
Ou tant de marbres est tremblant sur tant 

[d'ombres; 
La mer fidAle y dort sur tant de tombeaux. 

(vv. 55-60) 

AdemAs de emplear los mismos materiales (oro, or y el 

mArmol, marbres) los dos poetas vivifican el mundo inerte 

por su vision dinAmica de la realidad y la plasticidad 

del lenguaje. 

El poema termina con una estrofa importante en el 

desarrollo del enfoque poetico: 

Yen la piedra desvestida, el cielo, 
muerto hasta alli, su centro adquiere: 
el enjambre de gozosos numeros 
de un coraz6n en paz, y crece 
en torno a su latir de alas. (24) 

La educci6n del acto de la existencia corresponde a la 

progresi6n lirica vista en los poemas I, IIII y VII; en 
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las siguientes imagenes enlazadas, esta progresi6n traza 

el 'devenir' del ser desde 'la piedra alada' {I), al 

"cuerpo inicial incrustado" {IIII), a la "piedra 

desvestdia" del poema actual, cuyas alas empiezan a 

manifestar la vida organica, "latir de alas." 

El artista reconoce que el saborear de la eternidad 

es algo fugaz, "momentaneo"; produce "eternos impulses." 

Por eso la lucha y la labor del artista es la de 

fundamentar su propio ser en la producci6n de la realidad 

y transformar lo que es mera potencia o caos en forma, en 

orden, en existencia. 

Imitatio et artifex 

Los poemas "c," VIII y VIIII vinculan la naturaleza 

y al artista como paradigmas mutuos. Enterrado dentro de 

estos dos 'espejos' es el concepto clasico del artista 

como imitador de la naturaleza; no en el sentido de la 

problematica de conceptos del arte mimetica {que no es 

nuestro enfoque), sino en el artista y la naturaleza como 

reflejos de toda producci6n artistica. 

El poema "c" nos remonta a la imagen de la madre 

diosa de la tierra. Es ella la que da vida, "dio 

raices." El primer quinteto nos ofrece bellas imagenes 

con respecto a la creaci6n de las montafias, formando 

parte de su propio cuerpo: 



La tierra, grave, dio raices 
a la reverdecida cordillera; 
se hizo de esbelto polvo alado 
con el afan altivo; en brazos 
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de roca, se alz6 al viento, y lo contuvo. (25) 

El segundo quinteto refleja la narraci6n de Genesis 

de la creaci6n del hombre: 

Y fingi6 el traje de la arena 
y conoci6 la sed; arida, expuso 
fantasmas de olas, y otras olas 
admiti6, frias, en su vientre, 
y presinti6 la forma para el barro. (25) 

La imagen arquetipica queda clara: la madre tierra esta 

'embarazada' ( 11 en su vientre 11 ) con la forma del hombre 

esperando la existencia, mientras que su forma esta 

escondida en la materia del barro. Vale notar que Adan 

en el hebreo significa precisamente 11 barro. 11 Asi que la 

creaci6n del hombre de la naturaleza se hace analoga al 

artista cuando este produce el ser o la existencia de la 

potencia de la materia, concepto que se destaca en el 

pr6ximo poema. 

Las primeras dos estrofas del poema VIII siguen este 

tema en forma de interrogaci6n y respuesta: 

lDe que semilla de diamante 
crecen este vuelo, estos peldafios, 
esta marea de relampagos 
curvos, los giros de esta llama? 

Ella sabe el nucleo de las cosas 
con modelar su rostro; encuentra, 
en el hueso de la arcilla, el germen 
del oculto coraz6n con alas. 
Trabaja en su tejido opaco 
y hace, a cada instante, la potencia 
del acto--fuente--de otra forma. (27) 
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Es el hombre hecho de barro, "arcilla" aqui, quien se 

convierte en la 11 semilla 11 o "diamante" en el ascenso de 

la evoluci6n creadora ("peldafios"). Igual que el hombre 

es el 11 diamante 11 de esta evoluci6n, el arte del hombre se 

convierte en el 'diamante' de la evoluci6n artistica del 

hombre. El artista en su impulso creador reconoce esto y 

se compromete al proceso artistico, transformando la 

potencia en forma y existencia: "y hace . la potencia 

/ del acto--fuente--de otra forma." El artista se hace 

el repositorio de la 11 dadiva 11 del primer poema del libro 

como sugiere lo siguiente: 

Arbol de mujer, carne de espejos, 
asilo orgulloso de relampagos; 
escalera pr6diga de dadivas 
sin muerte . (27) 

El poema VIIII marca la culminaci6n de esta indole 

de imagenes. El artista ahora se percibe como divino: 

"huellas de divinas manos / en el celeste barro hundidas, 

Io f6siles diosas, en los moldes / de rocas de viento, 

preservadas" (29). Es capaz de producir el ser y lo hace 

como indica la primera estrofa: "invoca limites de 

marmol" (primera estrofa--segun los fil6sofos clasicos, 

la materia es un principio metafisico limitativo). La 

producci6n artistica se intensifica en la quinta estrofa 

cuando el artista transforma el peso muerto y produce: 

[Y] el ala del vapor, altisima, 
se transmuta en peso yen cimientos 
en donde el marmol contradice 
la necesidad de la caida. (29) 
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La emergencia de la forma viva 11 contradice 11 la ley fisica 

de la gravedad. La sexta estrofa cumple el 'despertar' 

de la forma viva en realidad tangible: 

Y entre densas vetas se esclare 
el cuerpo desnudo. Se enternecen 
los pechos, cautivos en las redes 
de sus contornos transparentes; 
invasion elastica, secreta 
como granadas; como espejo 
de manzanas, pulida; como lentas 
uvas, fermentada de delicias. (30) 

Las metaforas son claras. Las 11 vetas 11 del 11 marmol 11 se 

hacen las venas del ser humano emergiendo del marmol. La 

piedra ya no es piedra sino la piel, "invasion elastica"; 

su color, verosimil como "granadas. 11 Los pechos "se 

enternecen. 11 El proceso es casi magico como implica el 

vocabulario alquimista de la tercera estrofa; por medio 

de su "manto de conjures" el artista 'transmuta' (la 

quinta estrofa) el 11 bloque geomantico" en realidad viva 

( 29) 

La septima estrofa corona este proceso de forma 

emergente: 

Cuando ella desplaza hacia si misma 
la carga del cielo, yen silencio 
escucha el llamado de la nube 
en prisiones de piedra oculta; 
y la huella celestial transmite 
a penascos puros, y liberta 
la sombra del sol entre sus manos. (30) 

El artista, habiendo sido transformado por su propio 

desarrollo, acepta su responsabilidad divina, "carga del 

cielo" liberando el ser existente de las "prisiones de 

piedra oculta" de entre sus manos. 
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Conclusion: los poemas X-XIIII 

Los poemas X hasta XIIII refinan y perfeccionan el 

proceso creador con alusiones mas precisas y detalladas, 

valiendose de imagenes y un lenguaje empleados a lo 

largo. El poema X por primera vez identifica a "ella" 

come la escultora: 

Ella, la elegida, la escultora 
de la luz que buscan los sedientos; 
donadora de celestes pozos, 
abre las fuentes de su pecho 
y deja en libertad nutricias 
migraciones, albas transitivas. (31) 

Este poema hace mas explicita una alusi6n planteada en el 

poema VII cuando "Los fuegos del cincel golpean / deciles 

a ritmos primordiales" (23). Tambien, "el sello del 

angel en su pecho" (7), descubierto en el primer poema, 

ahora "abre las fuentes de su pecho"; rescata "la 

migraci6n de los espacios" (VI, 22) para ahora 'dejarlas 

en la libertad' de la forma de la existencia, "nutricias 

migraciones." 

El poema XI sigue intensificando la labor creadora 

del artista mientras "Ella 

cuerpos / a despertar" (35) 

/ obliga a los inertes 

El que no recibe la forma 

de la existencia, solamente "aspira. . el orden"; se 

convierte en "desterrado incompetente" (36). 

Aunque existen alusiones er6ticas, ya veces son 

fundamentales a lo largo del libro, el poema XII se hace 

mas explicito en su empleo de imagenes de matices 
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sexuales y sagrados. Al combinar estos dos aspectos, el 

poeta funde impulses creadores que son naturales igual 

que sobrenaturales. El sexo femenino ("selva vertical; 

bisagra virgen; matriz"; "almendra salvadora") produce la 

vida y forma f.isica. La "custodia" realizada en la 

transubstanciaci6n de la misa, le imbuye al recipiente 

con la forma de la vida divina. 

Tal vez corroborando esta l.inea de interpretaci6n, 

el poema XIII se vale de una alusi6n m.itica (un recurse 

notable en As de oros, 1981) que subraya el elemento 

reproductive: 

Y son salto de carcel, vuelo, 
rosa azul de infurecidas brasas 
inseminadas de oro; c.irculo 
de hogueras m6viles gozosas 
en torno a su centro congelado. (39) 

Esta imagen recuerda la inseminaci6n de Danae por Zeus 

(engendrando a Perseo) cuando Zeus se convirti6 en una 

lluvia de oro. Se desarrolla aun mas en la siguiente 

estrofa en que, "[En] el vientre at6nito del agua / 

condensa el fuego su semilla." Esta alusi6n enriquece el 

sentido del misterio de las fuentes desconocidas del acto 

creador. 

Los dos altimos poemas, "e" y XIIII, coronan todo el 

proceso de la producci6n art.istica y creadora. El XIII 

reincorpora el lenguaje marcial del primer poema. El 

artista se rebela contra la muerte en su implacable deseo 

de encontrar algan significado en la vida, principa~mente 
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en la creaci6n: ella "salv6 la presencia soberana" (43); 

es la transformaci6n de pura potencia y caos en la forma 

viva. Invoca sus poderes: "sus helices de aguas 

inequivocas, / su marmol de vientos espirales" (tercera 

estrofa), per medic de los cuales produce la "obra magna, 

vida; encarnizada / fundici6n de encuentros incesantes" 

(44). Esta imagen nos remonta al epigrafe del capitulo 

en la recreaci6n "a cada instante" de nuevas formas y 

actos. Entonces, al llegar a la ultima estrofa, el 

lector presencia la transformaci6n, la 'encarnaci6n' del 

ser en la potencia de la materia: "Y ha de amar ahora el 

que ha nacido," completando el circulo iniciado en la 

primera estrofa del primer poema. 

En terminos generales se puede percibir el 

desarrollo de este libro de poesia en cuatro etapas, pero 

vale tener en cuenta que los temas y el lenguaje siguen 

incorporandose a lo largo de todos los poemas; los 

enfoques de cada secci6n siempre estan presentes hasta 

cierto nivel en cada poema. Per eso es dificil extraer 

un solo poema y rendirle justicia en el analisis; siempre 

forma parte de una totalidad integra--un rasgo tipico de 

la poesia de Bonifaz Nuno. 

Podemos decir sin embargo, que los poemas I-IIII 

establecen conceptos de potencia y caos pero tambien 

plantean alusiones a la forma (la piedra alada) y el ser; 

nunca existen aparte. La segunda parte, "Dixit quoque 
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Deus," reflejando las primeras palabras de la creaci6n 

del Antigua testamento, ofrece comentarios sabre los 

poemas V, VI y VII y versan sabre la producci6n del ser y 

la transformaci6n del caos al orden. "Imitatio et 

artifex" trata los poemas "c," VIII y VIIII. En estos 

poemas el poeta se vale de un lenguaje que retrata a la 

naturaleza y al poeta come modelos de la creaci6n 

arti.stica. 

Los cinco ultimas poemas (X-XIIII) perfeccionan el 

'devenir' de la forma hasta llegar al pleno acto de la 

existencia, el nacimiento del producto creado. Los 

poemas, "e," XIII y XIIII, come la "bella sorpresa" de un 

soneto, 'desvelan' la forma humana creada de la potencia 

inerte de la piedra. 

Por medic de metaforas novedosas y de un lenguaje 

simb6lico, Bonifaz Nuno ha construido una poesi.a casi 

impenetrable. Ha creado una estructura condensada por 

medic de alusiones mi.ticas, sagradas, profanas, 

cienti.ficas (come la metafora central), sexuales y 

naturales. Ha enfocado su atenci6n desde el principio 

(no s6lo de este libro, sine desde La muerte del angel, 

1945) en los impulses creadores. Ha intentado crear una 

poesi.a que empujari.a al lector a convertirse de su propio 

estado de potencia en un lector participante en este 

proceso. 
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Igual que el artista que ha esculpido la forma en la 

piedra, Bonifaz Nufio ha grabado el proceso creador en el 

pedernal del lenguaje, parecido a la manera en que Proust 

ha cincelado la forma g6tica en el estilo novelistico. 

Inspirandose de las artes plasticas de Angela Gurria, el 

poeta cincela el proceso poetico mientras su poesia se 

hace, "palabra de bandadas 1acidas" (31). 



Notas 

1Todas las citas de este libro provienen de El 
coraz6n de la espiral. 

2Esta informaci6n se comunic6 al autor de este 
estudio en una entrevista sostenida con el poeta en abril 
de 1991 en Mexico. El nombre, "Angela Gurria, 11 se nota 
en una dedicatoria del colof6n del libro, pero el lector 
general no sabra que ella es escultora. Sin esta 
informaci6n, puede resultar dificil descifrar algunas de 
las imagenes. 

3La relaci6n de la potencia al acto, o la materia 
prima a la forma substancial, como nos llega de la 
tradici6n aristotelico-tomistica, se conoce por el 
termino "hilomorfismo. 11 La palabra es un compuesto de la 
palabra griega "u>-17 11 que significa literalmente 11 madera 11 

y la palabra "µop(/)17 11 o forma. Este principio declara que 
toda realidad finita tiene su existencia como producto de 
la union entre la materia y la forma. La materia prima 
(pura potencia) es el prinicpio metafisico por medic del 
cual cada entidad existente tiene su identidad concreta y 
su limitaci6n; al recibir su acto de existencia, hace tal 
y tal entidad esta y no otra. La forma substancial es el 
principio metafisico que imbuye a cada entidad con la 
existencia formal. 

Obviamente la literatura es inmensa pero el lector 
puede consultar primero el septimo libro de La metafisica 
de Arist6teles. Luego se puede consultar a Jacques 
Maritain, Elements (169-183), ya Henri Renard, S.J., 
The Philosophy of Being (67). 

4Cirlot sefiala la importancia de este simbolo: "Sea 
como fuere, la espiral es uno de los temas esenciales del 
arte simb6lico (ornamental) universal, bien en forma 
simple de curva en crecimiento en torno a un punto, o en 
forma de arrollamientos, sigmas, etcetera. . Tambien 
sefiala este autor [Ortiz] la conexi6n del viento con el 
halite vital y el soplo creador. La voluta, forma 
espiral, simboliz6 en las culturas antiguas, segun el, el 
aliento y el espiritu. . Tambien por su sentido de 
creaci6n, movimiento y desarrollo progresivo, la espiral 
es atributo de poder, que se halla en el cetro del fara6n 
egipcio. . La espiral esta asociada a la idea de 
danza, siendo muches los bailes primitives de caracter 
magico que evolucionan siguiendo una linea espiral. 
Juzgada desde este angulo, la esprial es el intento por 
conciliar la 'rueda de las transformaciones' con el 
centre mistico y el 'motor inm6vil' o al menos constituye 
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una invitaci6n a esta penetraci6n hacia el interior del 
universo, hacia su intimidad" (196). 

Vease tambien el lenguaje de la creaci6n del hombre 
segun Genesis en la Biblia Vulgata: "Formavit igitur 
Dominus Deus hominem de limo terrae, et inspiravit en 
faciem ejus spiraculum vitae" (Gen 2: 7). 

5 " la espiral doble parece estrechamente 
asociada a las aguas. Siendo estas el elemento de 
transici6n, transformaci6n y regeneraci6n, la espiral 
doble las representa en toda su efectividad simb6lica" 
(Cirlot 196). 

6 "Es significativo en este respecto que el principal 
atributo de Chantico, divinidad femenina del fuego, sea 
el del agua quemada; y que es este mismo simbolo mistico 
el que aparece bajo la cabeza cortada de la hija de la 
Tierra Madre. En efecto, la herida producida por el arma 
luminosa del dios solar--la serpiente de fuego con la 
cual Huitzilopochtli ha venido al mundo--ha dejado sobre 
el cuello de la mujer la marca de la union de los 
contrarios" (Sejourne 178). 



Capitulo 6 

El cuerpo y lo erotico 
en Albur de amor y 

Del templo de su cuerpo 

A lo largo de la extensa trayectoria poetica de 

Bonifaz Nuno, hemos visto una constante unificadora que 

da coherencia a una variedad de temas y formas: la 

palabra lirica. En esta, el poeta encuentra el 

fundamento y el significado de su propio ser, identidad y 

existencia. Yen cada etapa de esta trayectoria, el 

poeta singulariza algun camino que ilumina esta palabra 

lirica; estos caminos son los "enlaces" de su ser como 

hombre y poeta. Vimos en Fuego de pobres (1961), que los 

tlamatinime, sabios de los aztecas, daban el ''rostro" a 

sus oyentes, es decir, integraban sus personalidades en 

el acto de cantar o poetizar. El poeta, ahora agregando 

el elemento coroporal y er6tico, completa, a su modo, el 

cuadro de la personalidad y constituci6n humana, habiendo 

ya examinado los elementos espiritual, intelectual y 

metafisico en la poesia anterior. 

Como se nota en sus titulos, ("amor" y "cuerpo"), 

Albur de amor (1987) y Del templo de su cuerpo (1992) se 

hermanan en una progresiva materializaci6n del espiritu; 

los dos buscan cierta redenci6n del tiempo por medio del 

cuerpo. Pero la vision de la realidad presentada en el 

primero es mas pesimista; la palabra, el tiempo y la 



194 

memoria se muestran defectuosos coma se ve en imagenes 

del cuerpo en decaimiento. Del templo, en cambio, ofrece 

una vision mas optimista y no sorprende por eso una 

intensificaci6n de lo er6tico en las imagenes, expresada 

por los 10 sefirot de la cabala como elemento 

estructural. Este ultimo capitulo, entonces, explorara 

estos aspectos de los dos libros. 

Albur de amor 

Los 37 poemas y sus 1224 versos se desarrollan bajo 

la ejida del peligro, el azar (albur) y el amor como su 

titulo sugiere. 1 Se hace sentir en este libro el tono de 

un discurso mas coloquial, personal, aun sentimental, 

recordando el de El manta y la corona (1958). A veces la 

presencia (o ausencia) de una mujer parece revelar una 

relaci6n amorosa fracasada: "el cancer termin6; te 

ausentas" (10), como en el poema 3; o la voz enfurrufiada 

del hablante en medio de una rifia de amantes: "te 

devuelvo / tus muebles . / tus cartas quemadas, tu 

retrato, / el cuarto donde me quisiste" (22) del poema 

8. 2 En disputa ret6rica con la muerte personificada, el 

hablante le recuerda que aunque esta en su "cuerpo 

mutilado" (41), del poema 16 y que es un "impudor 

sexagenario" (16), del poema 6, el poeta todavia manda a 

la muerte: "te estoy mandando todavia. 11 (13) del poema 4. 
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Por otra parte, un grupo de 10 poemas (1, 5, 9, 13, 

18, 20, 25, 29, 33 y 37) se reconoce inmediatamente por 

su estructura externa; todos constan de cuatro tercetos y 

manifiestan un registro mas abstracto, aunque no siempre 

impersonal. 3 Los dos 11 libros, 11 el uno de caracter mas 

abstracto y universal, y el otro, de indole mas intima, 

se compenetran formando el libro titulado Albur de amor. 

La memoria 

Es necesario enfocar el concepto de la memoria, no 

solo porque desempefia un papel importante en este libro, 

sino por la manera en que contrasta con su funci6n vista 

en As de oros (1981), donde se realizaba como fuerza 

creadora. Aqui, sirve mas bien para intensificar la 

sensaci6n de perdida en el hablante. 

Al iniciar Albur el poeta yuxtapone lo mas abstracto 

con lo mas coloquial. El poema 1 empieza con una 

definici6n ya clasica de la infinitud en los versos 

segundo y tercero de la primera estrofa: 

Que el amor sea con nosotros, 
errantes en circulos perpetuos 
donde todo empieza en cada punto. 4 (7) 

Se ve el acostumbrado uso de oximorones tal como 

11 errantes, 11 11 perpetuos, 11 "empieza, 11 o en la tercera 

estrofa, "Vertigo inm6vil . estable torre, 11 en que el 

poeta se vale de la paradoja de opuestos para apuntar a 



otro nivel de complejidad. Termina este poema en una 

nota meditativa con respecto a su filosofia del tiempo, 

"Y todo transcurre hacia sus causas" (7). 
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Tras este, el poema 2 responde con un tono coloquial 

de un hablante encolerizado e insatisfecho con lo que el 

transcurso del tiempo le ha traido. "Bueyes, puercos 

afios han pisado / sobre mi. Surcandome, pudriendome" (8) 

El encabalgamiento refleja a un hablante que se ve a sf 

mismo separado, fuera del compas del tiempo (concepto que 

emplea a lo largo) y sobre quien el peso destructor del 

tiempo se le echa encima. Sigue este hilo en Del temple 

de su cuerpo, en que el hablante se percibe andando en el 

tiempo de "desencordados . . relojes" que producen un 

"palpable desorden" (G) en su realidad inmediata. 

De un golpe entonces, el poeta introduce en estos 

dos primeros poemas una dialectica entre lo mas abstracto 

y universal, su busqueda de la 'palabra nueva' (7) por 

una parte y lo mas concrete y personal expresado por las 

preocupaciones del poeta manifestadas en su estado 

psicol6gico y fisico ("surcandome, pudriendome" [8]) por 

otra. 5 

Esta meditaci6n personal da entrada a un elemento 

fundamental en este libro: la memoria. En As de oros, la 

memoria servia de vehiculo creador y destructor donde, 

"hostiles rostros me acecharon" ("Del azogue ansioso" 

[17]), pero por medio de lo cual el poeta recreaba su 
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propio mundo mitol6gico. Ahora estas memorias, aqui 

signos de la vejez y del pasar del tiempo, se juntan 

ofreciendo percepciones horripilantes del cuerpo fisico, 

y asaltan al poeta como en la segunda y tercera estrofas: 

Hoy muches muertos me acompafian 
y muchas pobrezas, y sepulcros 
abiertos, sin causa recordados, 
brotan, vomitan, me apedrean: 
con barras de huesos me encarcelan. 

Y la memoria me devuelve 
miseros, amargos nifios; rabias 
envejecidas como calles 
an6nimas . 6 (8) 

Por su "memoria" el hablante identifica "muches muertos" 

con "amargos nifios." Modifica el tono apocaliptico de la 

primera estrofa ("sepulcros / abiertos") con una extrafia 

ternura al nombrarlos "miseros, amargos nifios"; son las 

vivencias del hablante y sus creaciones artisticas del 

pasado. El que los haya llamado "nifios" convierte aun 

mas el tono de lo coloquial en una nota mas intima. Las 

"calles an6nimas" proyectan la sensaci6n de p~rdida (tal 

vez de memorias ya perdidas en el olvido) y la 

enajenaci6n experimentada por el hablante. Esta 

experiencia resulta en la percepci6n de si mismo en el 

poema 31 como "el desterrado" en que se oyen ecos 

romanticos del poeta franc~s, G~rard de Nerval ("El 

desdichado"), en su librito de sonetos Les chimAres. 7 

Con la atenci6n fijada cada vez mas en la condici6n 

fisica, este poema retrata al hablante encarcelado en la 

prisi6n de su cuerpo. Se pueden ver los huesos 
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resaltando para afuera debajo de su piel ("costra de 

cenizas" en el poema 24) en su cuerpo ya "decrepito" (36) 

del poema 14 y "mutilado" (41) del poema 16. Ahora en 

vez de servir de estructura fundamental de su ser fisico 

estos huesos se han hecho las "barras" de su circel 

personal. El cuadro de los huesos como sirnbolo de la 

vejez se repite en el poema 10 donde la protrusion de los 

huesos por la piel se ve aun mis pronunciada, "y estos 

huesos, I ya sin su vestido, se me salen" (27). La piel, 

como un vestido, es solo un accidente de la existencia 

que no puede escaparse de la realidad de la muerte 

escondida debajo. 

Ademis del nivel material, el deterioro del cuerpo 

fisico casi siempre representa la disminuci6n de los 

poderes creadores del poeta. El mismo poema 10 afiade 

toques precises para abarcar los dos aspectos. La 

primera estrofa y partes de la segunda captan en un tono 

coloquial, su desconfianza personal frente a lo que 

parece ser el amor perdido. 

No es en mi afio. Alguien te tiene, 
no es en mi dafio. Y sin embargo 
me dafia en la duda lo que fuiste; 

mutilado soy por mis desechos. 
Y alegre de no vivir un dia 
mis, me complazco porque ahora 
estoy vivo. Me rasco, duermo. (26) 

A primera vista, el juego de palabras en los tres 

primeros versos parece constituir formas ya gastadas: la 

anifora de la primera expresion; una palabra encajada 
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dentro de otra {afio/dafio); el juego con la aliteraci6n de 

la "d." Pero tomando en cuenta la segunda estrofa, el 

hablante se percibe "mutilado." Los quinto y sexto 

versos { "alegre de no vi vir . . me complazco") se 

intensifican por las acciones indiferentes, maquinales, 

casi animalescas en el septimo {"vivo. rasco, 

duermo"). Una relectura muestra entonces, que las 

'formas gastadas' corresponden precisamente al estado 

animico y los poderes disminuidos del poeta. La ultima 

estrofa subraya este punto agudamente por medio de estos 

poderes convertidos ya en "silabas vetustas": 

Y habran germinado que semillas; 
cuanta mala hierba habra crecido 
que, hendiendo sus silabas vetustas, 
hace que salten mis palabras: 
losas de pavimento rotas 
en la ciudad que fue del canto. (27) 

La ciudad y el canto, simbolos de la inteligencia, la 

creatividad, y la poesia, vistos a lo largo de la obra de 

Bonifaz Nuno, ahora se han vuelto realidades difuntas. 

El poema 22 reune los temas del amor perdido, el 

poder poetico y los efectos nocivos del tiempo con sus 

imagenes mortiferas. El hablante, que escribia en 

mejores tiempos pasados, ahora "es otro"; se siente 

"frente al cuadro de fusilamiento" (52), ya percibiendo 

el "olor del pante6n [que] me llega . 

del camposanto" (52). 

. hasta la paz 

Entre los "amargos nifios" y los 'muertos redimidos,' 

la memoria es un poder agridulce. En Albur el hablante 
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busca consuelo en "los licores del recuerdo" del poema 

14. El poder embriagante de la memoria realmente produce 

dos efectos. Por una parte ofrece el consuelo del pasado 

coma en el poema 32, "afioro de otros dias. / Ay, 

juventud" (73)--no es un "culto" a la juventud--mas bien 

la juventud se hace simbolo de la productividad poetica 

(tambien en los poemas 13, 30 y 32). Este pasado es un 

tiempo "ya no fungible" (76) del poema 33, y refleja el 

antiguo topos del ubi sunt. Por otra parte, ahoga las 

preocupaciones actuales de manera evasiva. 

La palabra 

La memoria se asocia con el tiempo, el cuerpo y el 

poder poetico (la palabra). En el poema 14 el hablante 

ve un espejo de "agujeros." Por el 'espejo agujereado' 

el tiempo se le desliza coma por un tamiz. Y coma un 

espejo 'agujereado' no refleja la luz, la ceguera no 

refleja la luz poetica. El poeta hace constante alusi6n 

a la ceguera (los poemas 3, 6, 16, 17, 28, 31), simbolo 

de la falta de vision poetica (o tal vez, 

autoreferencial), alusiones que recorren los dos libros. 

Este estado tipicamente lleva un significado literal y 

otro figurado y se puede notar la alusi6n en el tercer 

verso. 8 
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Hacia finales del libro Albur, el "espejo calve" del 

poema 35, caracteriza dos niveles de significado: la 

declinante condici6n fisica del hablante, y la perdida de 

sus poderes creadores. En el "espejo calve" el hablante 

se contempla y repite imagenes de libros anteriores en 

que ve su valor personal reducido a su ambiente fisico y 

nada mas. En As de ores (1981), el hablante se habia 

enfrentado con una realidad innegable: "Y he cambiado. 

Sordo, encanecido, / una oficina soy, un sueldo / . 

la nostalgia/ de lo que no tuve I y cascaras de 

an.cs devaluados" (8). Ahora, en Albur estos "an.cs 

devaluados" se hacen "mis pesos falsos, devaluados" (73) 

yen el poema 35 se ve a si mismo reducido a su "oficina" 

(79). El poder de escribir y de cantar se le han perdido 

a medida que se desarrolla el mismo poema 35: 

la mane cortada, la costumbre 
de perder los gustos que uno amaba. 

Piedra es mi lengua entre cenizas. 
Pues cansado estoy, pues viejo a voces. (80) 

La "mane cortada" ya no puede escribir; la lengua pesada, 

ya no puede cantar. La penultima estrofa preconiza la 

muerte del "verbo reviviente." Y la ultima estrofa 

subraya mordazmente el agotamiento de sus poderes al 

describirlos poeticamente en terminos indigenas: 

Amigo, Amigo. Se enmustiaron 
mis flores marchitas; en desgracia 
recordando voy, come de vida. 
Y para acabar, porno rendirme, 
no canto ya ni me despido. (80-81) 
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Se ve inmediatamente la asociaci6n indfgena de la 'flor y 

el canto' (in x6chitl in cufcatl, Leon-Portilla 142-147), 

ya perdidos. Para el poeta, entonces, el "verbo 

reviviente" se ha convertido en "Malditas palabras, 

devastados / joyeles en traje de hoja seca, / 

encarnizados embaulo" (23) del poema 8. La palabra 

lfrica parece anulada en el "traje de hoja seca" del 

cuerpo decrepito del hablante. 

Es con frecuencia que la mutilaci6n del cuerpo y la 

ceguera, se convierten en una figura de la falta de 

poderes poeticos. El hablante intensifica las imagenes 

ya citadas en el poema 16: 

Como herencia me toc6, y por ganas, 
la de cegarme y quedar trunco. 
Y tu de mis brumas de ojimuerto, 
vestida, de vidrio, te quitaste; 
de mis munones, desvestida. 

quien sabe que guerra habre perdido 
que me ladran dos coyotes de hambre 
debajo de esas cejas puestos. (41) 

Lo explfcito y grotesco de las imagenes, "trunco," 

"ojimuerto," "munones" reflejan la intensidad del estado 

anfmico interior del hablante. Estas conducen a una 

imagen original en la segunda estrofa en que la ceguera 

(o el apagamiento de la iluminaci6n poetical se hacen 

"coyotes" hambrientos que expresan la angustia gimiente 

del hablante, deseoso por la vision, mientras "ladran." 

(Nos hace pensar que ahora el poeta tal vez se 
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identifique tanto con un Tiresias o un Edipo como con un 

Ulises, Eneas o un Dante). 

La disminuci6n de la "palabra" a veces se manifiesta 

en que el hablante se ve como, "Huerfano ya, te miro 

ahora / como entre enramadas, mutilado" (54), del poema 

23. El poema 26 configura la perdida del poder poetico 

en terminos de un amante menospreciado: "A otro le diste 

tu palabra / de casamiento;" (60). Apuntando o al nivel 

literal, o al nivel figurado, esta imagen se hace 

metafora por la alianza entre el poeta y la dadiva del 

poder poetico; el encabalgamiento, sin embargo, los 

separa y revela su separaci6n, su fracaso de juntarse. 

Siguiendo este motive, el hablante completa el 

circulo de la imagen de Ulises, iniciado desde el primer 

poema de Imagenes (1953), "te calzas de sirena, cantas / 

en el oscuro, con tus islas / claras de lujos no tocados" 

(74). Aunque los poderes liricos han desaparecido, el 

deseo del poeta sigue, un deseo que tiene que resistir, 

por ser vano, "Y callo / y me amarro para no buscarte." 

Con el apagamiento de los poderes poeticos, no es 

sorprendente un cambio de enfoque al elemento er6tico, 

que preludia su intensificaci6n en Del temple. Este 

cambio de enfoque parece ser una manera de renovar estos 

mismos poderes perdidos y se insinua en una variedad de 

poemas (1, 15, 19, 21, 23, 27, 30 y 34). En medic de 

Albur, el poema 19 subraya este aspecto: 



Vencido el atrio, desvestida, 
te tocas inmersa en el prestigio 
de cuanto eres, yen tus telas 
mansas te despliegas. Respondiendote, 
caderas, brazos, pechos, muslos, 
la custodia del placer irradia. 

Y la musica de las esferas 
hemisfericas, vas formando; 
a tu santa citara aplicada, 
con movimiento diestro riges 
el templo gozante que sustentas. (46) . 

El hablante mezcla un lenguaje religioso-er6tico {"la 

custodia del placer") con alusiones neo-plat6nicas y 

trascendentes de la musica de las esferas {observaci6n 

comentada por Dauster con respecto a As de oros en The 

Double Strand 129), para crear e introducir el "templo 

sagrado" del cuerpo en Del templo de su cuerpo (1992). 

Del templo de su cuerpo 
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Los temas centrales del poeta--el tiempo, el ser, la 

palabra--siguen destacandose en el libro igual queen la 

poesia anterior. Este libro, sin embargo, enfoca mas una 

intensificaci6n de la dimensi6n er6tica del ser humano. 

Hay una doble ironia en este hecho; que el poeta, ya 

en el crepusculo de su vida y de su carrera literaria, 

escogiera lo er6tico como uno de los "enlaces" del ser y 

que escogiera un sistema mistico para comunicar este 

"enlace." El antiguo sistema hebraico, constituido por 

la cabala y el sefirot, se hace en efecto, la clave 

estructural del poema {o libro) y resulta ser un modelo 
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preciso para las intenciones del poeta. Ademas, apoya la 

tesis que, en este libro, el poeta explora la 

materializaci6n del espiritu por medio de lo er6tico. 

Por lo complicado que sea el sistema, merece algunas 

palabras generales de explicaci6n para ver su funci6n en 

el libro. Segun la cabala, los sefirot son las 10 

emanaciones de la Deidad. Antes del acto de crear, Dios 

es el "no-manifestado," el Ein-sof, o el infinito. Al 

crear, Dios se manifiesta por medio de sus emanaciones 

(divinas), los 10 sefirot. Estos corresponden a las 10 

partes del hombre arquetipo, (el Adan Kadmon), todas 

alineadas en la izquierda, el centro y la derecha del 

hombre, empezando con la cabeza y llegando hasta los 

pies. Esta figura es conocida en la literatura como el 

"arbol cabalistico." 

Cada sefirot encarna algun atributo divino (el cual 

se transmite al hombre): Kether=corona; 

Chokmah=sabiduria; Binah=inteligencia; Chesed=amor; 

Gueburah=poder; Tiphareth=belleza; Netzach=triunfo; 

Hod=gloria; Yesod=fundaci6n (el falo); y Malkuth=reino 

(el principio femenino). Y despues de la primera 

emanaci6n, los demas sefirot se engendran por medio de 

una serie de relaciones trinitarias (Scholem, Kabbalah 

96-116). 

Aun mas interesante y audaz, es el modelo er6tico 

empleado por los com~ntaristas para explicar el acto de 
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creaci6n. Scholem nota esta cualidad: "The organic 

symbolism equates the primordial point with the seed sown 

in the womb of "the supernal mother," who is Binah. "The 

palace" is the womb which is brought to fruition through 

the fertilization of the semen and gives birth to the 

children, who are the emanations. . The use of such 

phallic and vaginal images is especially prominent in the 

description of the relationships between Tiferet and 

Yesod on the one hand and Malkhut on the other {Kabbalah 

110) 

Nuestro poeta se aprovecha de este sistema sin 

desviaciones para estructurar Del temple. Sigue el orden 

de los sefirot, tambien identificados por numeros 

romanos, I hasta X (I-Kether, II-Chokmah hasta X-Malkuth) 

y los poemas reflejan con precision los atributos de cada 

sefirot. Imitando la estructura de La flama en el 

espejo, Bonifaz Nuno intercala cada uno de los poemas 

hebraicos con tres poemas alfabeticos, A hasta z. Se 

notara que estos poemas se constituyen por cuatro 

estrofas, las primeras tres, cuartetos, la ultima, un 

sexteto, 18 versos en total, y todos formados por 

heptasilabos. 

I 

Kether 

Vertice sobre el vertice, 
encima de la cima, 
la flor innumerable 
sin movimiento gira. 4 



Ilimitada fuerza 
que emana, de inactiva; 
esplendor y corona 
radical de la vida. 

Principio elemental 
y fuente; geometria 
no presa por la forma; 
consumaci6n vacia. 

Blanca lumbre, de estrellas 
de oro recorrida; 
conciencia pura; craneo. 
Antiguo de los dias. 
Presencia conocible 

8 

12 

pero desconocida. (9) 18 
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"Kether," que significa corona, es la primera emanaci6n 

de la Deidad. Se notara que todo el lenguaje respalda el 

concepto que subyace este sefirot y sirve de andamiaje 

verbal del poema. Los versos 1, 2, 3 y 7 ("vertice," 

"encima de la cima," "flor," "corona") subrayan la 

identificaci6n del sefirot "Kether" como "corona." El 

concepto de "emanaci6n" esta reflejado en la estructura 

verbal del poema. Esto se nota en el verbo "emana" en el 

segundo verso, yen el encajonamiento verbal. 

Los versos 5, 8, 9, 15 son los atributos divines 

("ilimitada fuerza," "radical de la vida," "principio 

elemental," "conciencia pura"). El verso 16, el "Antiguo 

de los dias" es una alusi6n directa al Antiguo testamento 

en que el profeta Daniel, en extasis, veal antiguus 

dierum. 9 

Por fin, el uso de la palabra "geometria" en el 

decimo verso tambien conlleva un matiz cabalistico. La 

palabra "gematria," (corrupci6n de geometria), refleja el 



208 

sistema cabalistico de interpretar la Tora. Segun este 

sistema, cada letra del alfabeto tenia un valor numerico 

ademas del significado literal de cualquier palabra. De 

esta manera los comentaristas podian interpretar y 

pronosticar sabre el significado de las escrituras. 10 

En "II-Chokmah" (sabiduria), el poeta sigue el mismo 

proceso. Identifica la posici6n de la emanaci6n segun el 

arbol cabalistico, el atributo y el poder reproductive (a 

veces, hace corresponder hasta los colores simb6licos del 

sefirot). La ultima estrofa ofrece la siguiente imagen: 

Creaci6n, sabiduria. 
Suyos, despues, hoy, antes, 
la torre engendradora 
y el cetro fecundante. 
Yen la materia c6smica 
el espiritu imparte. (17) 

Esta estrofa capta bien la materializaci6n del 

espiritu en lo er6tico. 

La juventud y la vejez 

Resulta queen Del temple de su cuerpo "el espiritu" 

se imparte a la presencia de una joven mujer. En efecto 

el poema entero de H se convierte en un elogio de su 

juventud, contrastada con la vejez del hablante. El 

hablante expresa su asombro a la desigualdad de tal 

relaci6n, "Prueba tu juventud lo torpe / de la vejez" y 

la belleza de la mujer rinde insensate el uso de la ropa, 

"proclamas lo obscene del vestido" (30). Recoge el tema 
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del "riesgo" de Albur en este poema, "Yo, vestido y 

viejo, carcomido / y ciego, me arriesgo a tus veinte 

afios" (30). Como las emanaciones crean la novedad del 

mundo, las primeras dos estrofas de H subrayan la novedad 

de ella: 

La novedad es tu divisa, 
j6venes insignias te distinguen. 

Tu cuerpo de recien creada, 
como toque de hojas tiernas, como 
lisura de tronco paso a paso 
privado de corteza . (29) 

Con resonancias del mito de Dafne, la imagen del arbol 

desnudado de su corteza forma un contraste directo a la 

"costra" {del poema 24) de la piel del hablante en Albur. 

Aqui, lo vistoso y resbaloso de la piel, sugerida por el 

tronco sin corteza, anade un matiz er6tico. La tercera 

estrofa sigue desarollando la metafora de la piel 

cambiandola a la del mar: "Las dicen tus huesos, 

escondidos / por ondas de muelle resistencia . II 

El poema P ofrece una perspectiva moderna frente a 

la juventud y la sexualidad de la mujer mediante 

metaforas originales. La modernidad se ve en la ruptura 

del estereotipado machismo del hombre al revelar su 

vulnerabilidad ante ella. 

Hendidas mis mascaras de fuerte; 
mis machetes de valiente, rotes; 
abandonados mis escudos, 
me tienes; vencido me convocas, 
inerme, a enfrentar lo que me vence. (53) 
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"Rotes, 11 "abandonados," "vencido, 11 "inerme," "vence," 

todos se le caen encima revelando su debilidad; la 

segunda estrofa, intensificando esta vision antimachista, 

emplea la flor como imagen del hombre, para contrastarla 

con el hombre "fuerte" de la primera estrofa: 

Alba levantada por el tallo 
crepuscular de mis deseos, 
abres ante mi tus escarchados 
abismos de azucar, tus umbrales. (53) 

El segundo verso establece la conciencia del hablante de 

su edad; la imagen del "tallo," realiza dos funciones: 

como parte de la flor, el tallo refuerza la 

vulnerabilidad del hablante de la primera estrofa; por 

otra parte el elemento er6tico se nota en la misma 

imagen. Los versos tres y cuatro crean una imagen 

sensual, idealizada, de la presencia femenina y los 

11 umbrales 11 no solo delinean el limen del cuerpo humane de 

ella sino que captan el estado de animo del hablante al 

horde de cruzar su propio limen psicol6gico y fisico en 

el abrazo amoroso. 

La renovaci6n experimentada por el hablante se 

extiende a dominios normalmente no considerados 

esteticos. Por ejemplo la sangre menstrual se convierte 

en 11 florecimientos menstruales" en el poema V porque este 

fluir es emblematico de la juventud y la fertilidad; como 

se dice en el mismo poema, ella representa, "la juventud 

de las edades" alzandola a ella (o aun mas, la juventud 

misma) al nivel divine. En el decimo poema, "X-Malkuth, 11 
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11 la joven dura 11 que 11 exalta sus poderes 11 y guarda 11 la 

parte m&s secreta 11 es: "La flor de cuatro petalos, el 

ano." En el mismo poema, llega a simbolizar los cuatro 

elementos griegos y la energia espiritual 

materializ&ndose en la segunda estrofa: 11 la materia / 

energica de fuego, / de agua, de aire, de tierra 11 (81) 

De su existencia fragmentada vista en Albur, es 

precisamente esta juventud que le restablece la 

integraci6n: 11 Y tu joven cuerpo. 

y un sentido 11 (R). 

[me hace] un orden 

"Escritura para ciegos" 
El cuerpo y lo er6tico 

Esta cita de L, en el titulo de esta secci6n, capta 

los efectos de la vejez y la gradual perdida de la vista, 

y explica c6mo abren paso a la exploraci6n de otros 

sentidos fisicos. 

En la ausencia de la vista, los otros sentidos 

forman 11 un sentido 11 solamente (B). Por medio de este 

11 sentido 11 el hablante explora las 11 misteriosas 

cicatrices" (H), en que la 11 Anfora harmonica" de la amada 

es su cuerpo en el poema D: 11 Anfora tu cuerpo, revestido 

/ por su desnudez; barro engastado / de blandas perlas, 

se envanece / con las deleitosas cicatrices . . I te 

sigo en otras cicatrices, / mapa de tActiles misterios" 

(19-20). Mediante la exploraci6n de las 11 cicatrices, 11 
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curvas y aberturas naturales del cuerpo 11 Se recrean los 

sentidos n6madas / en ti, come en placidos jardines 11 (K), 

y la experiencia es hechizadora come el lenguaje del 

mismo poema revela donde [las palabras] 

Todo lo achican las palabras. 
Callan ahora, y los ensalmos 
mudos de tu cuerpo, el evangelic 
de los soles del tacto afirman; 
puertas al alma en los hechizos 
del saber procuran; con esencias 
me embrujan tus tunicas aereas. 

Como jardines, tu; y desnudo 
fin de laberintos y caminos, 
el central secrete. Y la tersura 
del vello de la fruta, acendra 
los efluvios de la miel salobre. (37-38) 

El hablante reune varies estratos de lenguaje para 

intensificar esta experiencia bastante sensual: el 

lenguaje oculto ( 11 ensalmos, 11 11 hechizos, 11 11 embrujan 11 ); y 

el religioso ("evangelic, alma"). La referencia al 

11 evangelio 11 sugiere los otros cuatro sentidos (aparte de 

la vista). Este 'evangelic' de los sentidos se incorpora 

en el texto: el tacto ( 11 cuerpo, 11 11 tacto, 11 11 tunicas 

aereas, 11 11 vello 11 ); el olor ( 11 jardin, 11 11 efluvio, 11 11 miel 11 ); 

el gusto ( 11 sabor, 11 11 miel salobre 11 ) y el oido ("callan," 

"mudos," "tunicas aereas"). La 'evangelizaci6n' de los 

sentidos refuerza el movimiento de la 'materializaci6n' 

del espiritu que se ve en este libro. 

Este lenguaje no es simplemente un vehiculo para una 

experiencia 'mistica,' come se ve en algunos poetas del 

renacimiento. El hablante deja claro ~ste punto en J, en 
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que la casa (frecuente metafora del cuerpo en la poesia 

de Bonifaz Nufio) esta lista "para las sentidos no 

platonicos" (35) 

Sigue enfocando la importancia del sentido del olor. 

Con respecto a este sentido, las poemas E y J ofrecen 

algunas de las imagenes mas poderosas. Citaremos solo 

algunas partes de cada poema, empezando con E: 

Aromado coma la mafiana 
en las huertos llovidos, flota 
tu cuerpo, ya medias en las redes 
del despertar. Santos aceites 
exudados de las bestias humedas . 

Gloria insigne de la corruptible 
eternidad, lo sientes; pruebas, 
con el, la carne de la dicha 
perdurable; te transmuta entera 

Y recibo de el las santos oleos 
del postrer bautismo y la primera 
extremauncion. Y tu me absuelves. (21-22) 

El poeta se vale de un lenguaje pastoril y religioso para 

comunicar el embriagante efecto aromatico de la infusion 

de su amada. Los 11 huertos 11 aqui y las "huertas en 

sombra" en J crean un sentido de pureza, y esta pureza es 

capaz de redimir el "pobre pecador" de la tercera estrofa 

de E. Los olores naturales de la amada se convierten en 

tres sacramentos de redencion, "bautismo, 11 los "oleos" de 

la "extremauncion," y la 'confesion' donde el hablante 

encuentra su absolucion ("Y tu me absuelves"). Pero esta 

redencion y absolucion se encuentran no en las 

sacramentos religiosos, sino en el sacramento del cuerpo. 

Por eso el cuerpo, (se) "transmuta" en "la carne de la 
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dicha perdurable" en la segunda estrofa. Los "santos 

aceites / exudados de las bestias humedas" se hacen 

"impulses de ansias animales" en J y sus huertas huelen 

"a carne de nardo macerada, 11 cuya fragancia es deliciosa, 

pero cuya flor es simbolo de la muerte, sugiriendo tal 

vez las nupcias freudianas entre Epw~ y a&vaTo~. 

En E, el poeta empieza a introducir su metafisica 

del cuerpo en que identifica la salvaci6n en la presencia 

y el placer de la realidad corporal. Esta idea de 

salvaci6n y su asociaci6n con el olor sigue en Jen la 

tercera estrofa con alusiones a la escala de Jacob, 

ascendiendo al cielo (de la salvaci6n) 

Siguiendo los innumerables 
peldafios infinitesimales 
de tu olor, bajando y ascendiendo, 
las superficies reconozco 
maravilladas, de tu cuerpo. (35) 

El poema O enfatiza el mismo tema, el encuentro sexual 

expresado por el viaje: "de salubres t6xicos, inicio / el 

viaje; ascendiendo inmensas gradas . 11 El elemento 

er6tico se hace cada vez mas explicito a lo largo del 

libro. Su presencia se destaca por ejemplo en los diez 

poemas del sefirot. El "cetro, 11 simbolo falico y sus 

metaforas aparecen en "II-Chokmah" ("cetro fecundante"), 

"IV-Chesed" ("sagrados poderes, 11 "el baculo y el cetro"), 

"V-Gueburah" ("la espada y el asta, 11 "la cadena y falo") 

y "IX-Yesod, 11 que es de por si la base generacional 
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("fundamento, energia / viril," "generadores 6rganos") en 

el sistema del sefirot. 

"III-Binah" (la inteligencia), en el sistema 

cabalistico es considerada la madre de las otros sefirot. 

Asi queen el poema es la: "Magna matriz," "feminidad 

estAtica," "luz," "mar," y todas son "Suyas, la vulva; 

eterna, / la hondura de la copa" (25). Del sefirot el 

hablante enfoca a la amada de carne y hueso y sus 

"caderas m6viles" que contienen "la vulva de ensortijados 

atavios: / modesta entre las muslos juntas" {Q). De las 

partes anat6micas, explora el extasis y desarrolla su 

metafisica del cuerpo. 

La metafisica del cuerpo 

Del cuerpo al placer, el poeta desarrolla con mAs 

intensidad su ontologia y la materializaci6n del 

espiritu. En este proceso parece un poco iconoclasta 

coma en Oen que declara, "Vencidos las cultos de otras 

diosas," que podria interpretarse coma el abandono de la 

sublimada presencia femenina en La flama en el espejo. 

En este proceso, N desempefia un papel importante al 

establecer su filosofia del cuerpo, del ser humano y de 

la metafisica: 

Tu eres tu cuerpo, la gozosa 
tela de nervios y de visceras; 

Papalote de carne y glAndulas, 



vuelas sin soltarte de la tierra; 
yen tu carne se convierte el alma 
de todo; alma encarnada tuya. 

Eres tu placer, y eres la mistica 
union sexual donde te integras . 

Orgasmo atletico; gemidos 
pulsan entre gritos jubilosos. 

Y comprendes, comprendiendo el mundo, 
y carne y alma son un solo 
prodigio de ser; tu alma es tu cuerpo. 
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(45-46) 

No es dificil ver el procedimiento y su importancia en el 

poema: cuerpo, alma, y extasis son la misma realidad; 

como dice al final, materia y espiritu "son un solo 

prodigio de ser," en el ultimo fragmento. 

'Embrujado' (K) por esta comprensi6n y experiencia, 

el hablante precede a Oen que las mismas percepciones se 

expresan mediante un lenguaje penetrado por el mundo de 

los narc6ticos. Escoge esta indole de metafora porque 

corresponde a su concepci6n ontol6gica y fisica del ser 

humano anteriormente delineada, y deriva su poder a base 

de los sentidos fisicos, como sugiere la primera estrofa: 

Dependiente fiel soy de tus farmacos 
benevolos; de la delicia 
de tu materia alucin6gena; 
adicto ferviente de tus drogas 
organicas, por ellas entro, 
milagro puro, en tus sagrarios. 

palpo las cumbres accesibles 
a lo que no ha de recordarse. 

Primavera, insensatez del gozo. 
Ya la eternidad halla acomodo 
en la duraci6n del nomeolvides; 

Vencidos los cultos de otras diosas, 
fiel y jactancioso drogadicto. 
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de tu materia metaquimica, 
como entre savias placentarias 
respire de ti, me enorgullezco. 
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(51-52) 

La primera estrofa se relaciona con los sentidos ("drogas 

organicas"). La experiencia que no "ha de recordarse" 

es, por su intensidad, inimitable. En el tercer 

fragmento, "la eternidad" se define en la 11 duraci6n 11 del 

encuentro amoroso. En el cuarto, el hablante ha cambiado 

sus antiguas diosas (de carne y hueso o espirituales) por 

una nueva, la realidad fisica de la amada. El quinto 

fragmento introduce un juego de palabras, cambiando la 

palabra "metafisica" por "metaquimica." Esta vuelta 

linguistica cabe bien porque la "metaquimica" lleva 

implicita la alquimia, un proceso material de sublimar 

los metales basicos en un orden de existencia mas alto 

(los metales en el oro con respecto a la existencia 

mineral; la materia en el espiritu en el orden 

intelectual). El poema U hace una alusi6n explicita a 

este proceso en que la amada "en la cocina / alquimica 

. transmuta[s] los sabores / de harina y sal, en alma 

humana"; (como lo habia hecho al hablante). 

A lo largo del poema aparecen alusiones a 

tradiciones esotericas. "VI-Tiphareth" hace una alusi6n 

a la teosofia de la rosacruz, yuxtaponiendo los elementos 

de su nombre: "Suyas, la cruz, la rosa /queen la cruz 

tiene asilo; / la piramide trunca " Para confirmar 
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este proceso, en el poema "IX-Yesod" (fundamento, base 

sexual) reconcilia "Espiritu y materia. . en lo uno." 

En El coraz6n de la espiral (1983), Bonifaz Nuno 

habia empezado a construir poeticamente, pero con un 

toque filos6fico, sus nociones sobre el tiempo, el 

espiritu y la materia. El poema III de ese libro 

declara: "Transcurso del espacio; tiempo / en la materia 

coronada " La sintesis del tiempo y el espacio en 

la materia fisica (el cuerpo en Del temple) se puede ver 

claramente en el poema Q en su primera estrofa: 

Espacial, en molde simultaneo, 
olfato y gusto te encarcelan, 
aunque diversa, sin moverte. 
Te acompafia en el tiempo, molde 
de tu pure transucrrir, el tacto. (55) 

El poema X sigue sintetizando los sentidos y el tiempo 

encontrando su significado y definici6n en el cuerpo de 

la amada: 

Con tus suaves musculos, alegre 
de enjambrarse con aromas tuyos, 
santifica el aire los segundos 
de esta hora sagrada: monumentos 
de un tiempo nifio todavia. (75) 

Para el hablante, ella es el repositorio ("temple" 

[L]) del tiempo come en S: "Tu juventud custodia, 

estatico, / el tiempo. " (61). En E, come hemes 

visto, el hablante encuentra la "dicha perdurable" en la 

"carne" de su amada. Esto es posible porque para el cada 

instante es una renovaci6n come lo habia expresado en K: 

"Se recrean los sentidos n6madas / en ti, come en 



placidos jardines" (37). Sigue la materializaci6n del 

espiritu en este mismo poema que hemes analizado 

anteriormente. 
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El poema N, que acabamos de analizar, establece una 

sistematica ecuaci6n entre el 11 alma 11 (espiritu) y el 

cuerpo. En 0, otro poema de suma importancia en este 

desarrollo, el hablante descubre para sf mismo que "la 

eternidad halla acomodo / en la duraci6n de . 

labiado cuerpo intrinseco" (52). 

. tu 

En el ultimo poema alfabetico, z, la unica decima en 

el libro (forma predilecta en Imagenes), el poeta afiade 

un elemento mallarmeano: 

Te arrimas y callas, y al conjure 
sensible, la musica acontece: 
desnuda en su pureza, libre 
de las ataduras del sonido; 
respirable, el coraz6n del templo. 

Y oscuro me arrimo, y me deleita 
tu certeza corporal del alma, 
su alegre quebranto. Yen silencio, 
entre acordes convulsiones mudas, 
entre arpegios de espasmos tacitos, 
resucitado, me vacias. (79) 

Ir6nicamente, a pesar de su esfuerzo por encontrar la 

eternidad en la materia, los sentidos, y el cuerpo, el 

hablante se ve obligado a buscarla en una region mas alla 

de los sentidos; por eso construye los versos dos, tres y 

cuatro. Tiene que buscar la esencia de la musica 11 libre 

del sonido 11 igual que Mallarme tuvo que buscar la esencia 

de las flores en un mas alla de las flores como dice en 

esta conocida declaraci6n: "Je dis: une fleur! et, hors 
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de l'oubli ou ma voix relegue aucun contour, en tant que 

quelque chose d'autre que les calices sus, musicalement 

se leve, idee meme et suave, l'absente de tous bouquets" 

(Mallarme 857). En Z se nota una curiosa mezcla de vida 

y muerte en el ultimo verso, queen efecto corresponde a 

un tono no completamente positive en este libro, un tono 

que a veces socava la certidumbre de haber encontrado 

'una fuente de juventud' a pesar del encanto de los 

placeres fisicos y redentores del cuerpo y del amor 

sensual. En U el hablante sospecha eso al decir, "No 

conocere tu casa nueva" y termina el poema en un tono 

enajenado, "Yo, lejos / tambien para ti desconocido" 

( 6 8) 

En Albur de amor y Del temple de su cuerpo, hemes 

visto un movimiento progresivo mas alla de los libros 

anteriores, de los reinos del espiritu al mundo material. 

Los dos libros tratan del amor sensual, la palabra 

poetica, el tiempo, la juventud/vejez, la memoria y la 

fundaci6n ontol6gica del ser humane. Albur asocia la 

vejez, la ceguera y la condici6n declinante del cuerpo 

con la perdida de la palabra creadora. La metafora del 

cuerpo como casa deteriorada parece contrastar con los 

placeres asociados con la casa, la dicha matrimonial, la 

estabilidad, la protecci6n contra los elementos y el 

tiempo. Del temple de su cuerpo es aun mas audaz en su 

tratamiento del erotismo. Hemos visto solo algunos 
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ejemplos de c6mo el poeta funde imagenes liricas y 

pastoriles con otras mas explicitas en su contenido. La 

originalidad de este libro se ve mas claramente en el 

empleo del sefirot como ejemplo de la materializaci6n del 

espiritu. Esta materializaci6n se realiza mediante la 

amada de carne y hueso. El enlazamiento de los diez 

poemas del sefirot con los poemas alfabeticos simboliza e 

intensifica de manera formal o externa este mismo 

proceso. Puesto que el sefirot es un paradigma de matiz 

fuertemente er6tico para explicar la creaci6n segun el 

antiguo sistema cabalistico, sirve de manera exacta para 

expresar esta materializaci6n del espiritu y su 

descubrimiento por parte del hablante. Este proceso de 

descubrimiento resulta en el fundamento de uno de los 

"enlaces" del ser del poeta. 



Notas 

1Como nos dice en el Gran Enciclopedia Universal, 
Espasa-Calpe, vol. 4: "En el juego de naipes, denominado 
"el monte," constituyen ALBUR las dos primeras cartas que 
saca por debajo de la baraja. fig. Contingencia, 
riesgo, exposici6n, suerte, acaso, etc." (202). 

2Todas las citas en este capitulo de Albur de amor y 
de Del temple de su cuerpo, vendran de sus primeras 
ediciones. 

3Hernandez de Valle Arizpe, en su tesis de 
licenciatura, ha notado "dos libros" en Albur. El 
primero compuesto de los 10 poemas mencionados y el 
segundo compuesto de los demas poemas. Me parece 
acertado su comentario, " . el llamado primer libro 
del poema concentra, en mayor medida que el segundo, las 
sentencias y los juicios de caracter universal. . Su 
contraparte, su mundo paralelo. . el libro de los 
males . . personalisimo. . en voz del Yo social y 
extraliterario: el Yodel autor" (109). 

Se debe mencionar tambien que Valle Arizpe percibe 
una estructura bien elaborada en la manera en que se 
intercalan los dos "libros" y dedica mucho de su tesis a 
un analisis del simbolismo indigena y esoterico. 

4Estos primeros versos del poema 1 recuerdan a 
Boecio, 'Dios es como un circulo cuyo centre es su 
circunferencia,' y otras dicta de los tempranos 
escolasticos medievales. 

5Este tono de decaimiento evoca aspectos del primer 
conjunto de poemas en As de oros en que el hablante ve el 
tiempo personificado como La Muerte que lo entierra, 
"Otro dia ha sido sepultado" (primer verso del cuarto 
poema). Tambien se nota en El demonic y los dias yen 
Fuego de pobres. 

6El poeta, nacido en 1923 ya tiene 64 anos al 
publicar Albur de amor y 69 anos al publicar Del temple 
de su cuerpo; (y 71 al publicar su obra mas reciente, 
Trovas de mar unido, 1994). 

7 Ir6nicamente, dadas las circunstancias de nuestro 
hablante, Nerval abre el librito con titulo espafiol, "El 
desdichado"; en el primer verso se lee, "Je suis le 
tenebreux,--le veuf,--l'inconsole." Alexander Dumas 
public6 "El Desdichado" aparte en 1853; Les ChimAres 
sali6 con Les Filles du Feu en 1854. 
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8Ademas del sentido figurado, es un hecho que el 
poeta de carne y hueso ha tenido dificultades con la 
vista durante los ultimos afios. Incorpora este hecho 
fisico en los estratos de significado: ceguera literal o 
ceguera de la vision poetica. 

9 "Estaba yo observando, hasta tanto que se pusieron 
unas sillas; y el anciano de muches dias se sent6: eran 
sus vestiduras blancas como la nieve, y como lana limpia 
los cabellos de su cabeza; de llamas de fuego era su 
trono, y fuego encendido las ruedas de este. 11 (Dan. 7: 9; 
tambien vease versos 13 y 22). 

10La Enciclopedia Universal Ilustrada ofrece un 
ejemplo interesante para entender c6mo funciona tal 
sistema. "Asi, en el Genesis, XLIX, 10, se lee: 'Nose 
le quitara la vara de mando a Juda, ni (faltara) el 
legislador (la antorcha supremal de entre los de su 
generaci6n (descendencia) hasta que venga el Pacifico 
(Schsiloh yabosch) .' Suman los cabalistas, para saber 
quien es el "pacifico," los valores de numero de las 
palabras hebreas 'hasta que venga el pacifico' que dan: 
yod=l0, beth=2, aleph=l, schin=300, yod=l0, lamed=30, 
he=5, total, 358. Como que los valores de las letras que 
entran en la palabra Maschiah ("Mesias") son igualmente 
358, el "pacifico" sera el "Mesias" (10: 15). 



Conclusion 

"Si parte de su poesia nos parece ingenua o 

limitada, nada impide que veamos en ella algo que aun sus 

sucesores no han realizado completamente: la busqueda y 

el hallazgo, de lo universal a traves de lo genuine y lo 

propio" (Las peras 29). A no saber que estas palabras de 

Octavio Paz fueran dirigidas a la poesia de Lopez 

Velarde, cabrian casi perfectamente en una discusion de 

la poesia de Ruben Bonifaz Nuno. 

'Busqueda y hallazgo,' lo 'universal y lo personal' 

son fuerzas matrices que motivan la poesia de Bonifaz 

Nuno. Al principio de este estudio, propuse que por 

encima de toda metafora, tema o tecnica, hay una metafora 

fundamental (la "root metaphor") que informa y domina 

toda su poesia: la del viajero. Al comenzar su primer 

libro extenso (Imagenes, 1953) con una alusion a Ulises, 

(y sigue empleandola a lo largo de su obra), Bonifaz Nuno 

ciertamente rinde homenaje a Homere. Pero no solo es un 

acto de homenaje, sine que el poeta se ve a si mismo 

reflejado en el espejo poetico de esta figura literaria, 

el viajero por excelencia. Y si el poeta se aproxima al 

hallazgo en La flama en el espejo (1971), lo que halla es 

que su peregrinacion, en realidad, no tiene fin. 

En un hermoso articulo de hace 22 anos, "La 

fundacion de la ciudad," Bonifaz Nuno explora la 
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naturaleza y el origen de la poesfa en los conceptos de 

la ciudad y el canto (imagenes fundamentales en su propia 

poesfa). Basand6se en los textos de la Biblia, el C6dice 

matritense, el Libro de Chilam Balam de Chumayel y la 

Eneida, nuestro poeta llega a reconocer en estas 

civilizaciones tan distintas (la judaica, azteca, maya y 

romana) una metafora que las relaciona en su esencia y 

que disuelve sus diferencias accidentales: de nuevo, es 

la imagen del viajero o pueblo peregrine. 

Segun este artfculo de Bonifaz Nuno, lo que 

descubrieron estos pueblos peregrines era que la ciudad 

no es, en realidad, un artifice, puesto que la ciudad 

siempre, "existi6, existe y existira en la eternidad" 

(14). Tal declaraci6n nos deja una paradoja; pero el 

poeta la resuelve por la intuici6n que "la fundaci6n se 

aproxima mas a un descubrimiento que a una creaci6n" 

(14). Tal descubrimiento se realiza en la "ampliaci6n de 

la conciencia" del fundador en quien 'coinciden los 

planes del tiempo y la eternidad en un instante dado' 

(una tesis que el poeta desarrollara varies anos despues 

en su estudio sobre Virgilio (Tiempo y eternidad). 

La analogfa nose para aquf, sin embargo. Resulta 

que el descubrimiento y el instante son el producto de la 

encarnaci6n de la inteligencia, noci6n que Bonifaz Nuno 

elabora mas tarde en el mismo artfculo. "El conocimiento 

se iguala a la palabra y la palabra a la creaci6n. El 
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establecimiento de la palabra es la adquisici6n del 

conocimiento, la base de la ciudad. Porque la palabra es 

la primordial funci6n del espfritu, el acto mismo del 

espfritu, el espfritu mismo en acto: el verbo que era en 

el principio" (16). Se reconoce en estos conceptos su 

parentela en algunas de las ideas filos6ficas de Octavio 

Paz, especialmente en El arco y la lira. 

Ahora bien. Como la figura de una leyenda moderna 

que no sabfa que su "casa" no era cuesti6n de lugar sino 

del coraz6n, o como el antiguo pueblo errante que nose 

daba cuenta que el reino de Dios tampoco era cuesti6n de 

tiempo ni de espacio, sino de la eternidad dentro de los 

confines del espfritu, nuestro poeta, tambien habiendo 

desconocido u olvidado estas verdades, emprendi6 el mismo 

viaje; un viaje siempre impulsado por el fuego de la 

palabra lfrica. 

El lector (y tal vez el poeta), viendo la 

trayectoria de su poesfa en retrospecci6n (siempre la mas 

clara vision), puede delinear la direcci6n de su 

peregrinacfon. La hemos concebido en terminos 

ontol6gicos, los "enlaces del ser" del poeta; enlaces que 

no pensamos que sean arbitrarios, sino radicados en los 

textos mismos. 

En terminos generales, entonces, se puede dividir la 

trayectoria poetica de Bonifaz Nuno en dos etapas. La 

primera (los capftulos 1-3 que estudian los afios 1953-



1971), se caracteriza por la 'busqueda' de la palabra 

lirica modelada en las tres vias, la purgativa, la 

iluminativa y la unitiva, de la vida mistica, y cuyo 
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practicante mas conocido era San Juan de la Cruz. Como 

en el alma de la persona que busca la perfeccion 

espiritual, estas tres vias enlazan simultaneamente las 

fuerzas dinamicas de la purgacion, la iluminacion y la 

union en una progresiva expansion, digamos 

analogicamente, dentro del corazon y la mente del poeta. 

La llegada a la via unitiva, representada en el libro La 

flama en el espejo (tercer capitulo), conduce a la poesia 

de madurez, la segunda etapa (los capitulos 4-6 que 

estudian los anos 1981-1992). Se nota en esta segunda 

etapa que la poesia asume nuevas dimensiones; la poesia 

como 11 busqueda 11 de la primera etapa ahora se convierte en 

un acto mas bien autorreflexivo. 

Cuando Frank Dauster caracterizo la poesia de 

Bonifaz Nuno como una "poetics of a dazzling and unique 

originality," tenia en mente, sin duda, los multiples 

estratos literarios que se enalzan para crear esta 

'poetica.' En primer lugar, Bonifaz Nuno ha mostrado su 

maestria en el uso de tecnicas formales: una mezcla de la 

sintaxis latina con la voz indigena; la experimentacion 

con la metrica, desde las formas mas clasicas a SU 

desarrollo del eneasilabo y el decasilabo (que para el, 

representan los ritmos mas naturales del habla hispana); 
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y tal vez con aun mayor precision el empleo de la 

paradoja, la metafora desconcertante, la aliteraci6n y la 

asonancia para matizar los efectos deseados. 

Luego, Bonifaz vuelve su luz a las fuentes 

literarias, incorporando a los clasicos grecorromanos, 

biblicos, e indigenas igual que los clasicos castellanos 

y la tradici6n occidental europea. Pero no solo emplea 

alusiones basadas en estas tradiciones, sino que se vale 

de su lenguaje particular. Se nota con frecuencia un 

lenguaje cristiano y un lenguaje alquimista y esoterico 

yuxtapuestos. 

Consciente o inconscientemente, la filosofia que 

subyace en su poesia parece ser influida por Octavio Paz 

que tambien fue influido por Stephane Mallarme. Las 

consecuencias de este hecho son imprescindibles, porque 

plantean el problema ontol6gico del ser y la existencia 

de su poesia, el objeto principal de este estudio. 

Reflexionando en estas influencias, me di cuenta de que 

lo que se veia a primera vista como una lucha entre el 

esfuerzo por el control formal (tecnica) en conflicto con 

el tema de un mundo desvanecedor, revel6 una nueva 

conclusion (que no necesariamente excluye la primera) el 

deseo del poeta de convertir del fluir del tiempo y la 

muerte en objeto estetico. 

Bonifaz Nuno no tiene ilusiones romanticas de 

'inmortalizarse' en el arte o la literatura; como ha 
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dicho, el encuentro del hombre y la palabra es un 

"descubrimiento" y no la 'tinta amarillenta' en el papel. 

Se enfrenta directamente con lo que, para el, son 

realidades indisputables, el fluir del tiempo y la 

muerte. Por eso, una relectura de Imagenes mostro que el 

poeta no quiere evitar la muerte (por nociones 

romanticas) ni congelar el devenir de la existencia, sino 

que al contrario, los convierte en objeto estetico. Aqui 

empieza la "busqueda por la palabra lirica," el primer 

enlace de su ser. En cada capitulo entonces, agrega una 

nueva dimension ontologica en que el poeta se radica a sf 

mismo por medic de estos "enlaces" e imbuye su acto 

creador con significado. 

Deseoso de la palabra lirica, el poeta vuelve a las 

voces de la antiguedad (el segundo capitulo) para 

encontrar su propia voz. Descubre que el camino de la 

perfeccion es peligroso y exigente; la busqueda se trueca 

en "lucha," manifestada por imagenes aterradoras de 

enfermedad, sueno, alucinacion, amor fracasado y la 

palabra fracasada, esta vista especialmente en el 

lenguaje fragmentado de Siete de espadas (1966): el 

segundo enlace. Hacia finales de este capitulo, un 

retorno a estructuras verbales mas integras senalan 

vislumbres de la palabra lirica codiciada y consumada 

hasta cierto grado en la vision y union del capitulo tres 

sobre La flama en el espejo (1971), el tercer enlace. 
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Con este descubrimiento, los tres pr6ximos libros 

empiezan a explorar lo que los nuevos poderes pueden 

expresar por medic de las facultades intelectuales del 

hombre. El mito y la memoria de As de oros (1981), 

reconfiguran relates de la antiguedad clasica e indigena, 

poniendolos en relieve contra un mundo que ha perdido la 

comprensi6n de valores mas trascendentes: el cuarto 

enlace. El coraz6n de la espiral (1983), del quinto 

capitulo, indaga el acto creador en sf. Por 

consiguiente, el lenguaje se hace aun mas hermetico y 

dense, pero al mismo tiempo, alcanza una coherencia mas 

compacta. Las imagenes centrales del "coraz6n," de la 

"espiral," y sus resonancias de vida, contextulizados en 

el arte de la escultura, captan la concepci6n metafisica 

que el poeta tiene de la producci6n del ser artistico, 

visto en la forma de la figura humana surgiendo del 

marmol de la potencia, el quinto enlace. 

En el sexto capitulo, explora el elemento er6tico. 

No es que haya dejado afuera este tema en la poesia 

anterior. Pero ahora se hace el enfoque principal. Su 

aproximaci6n es original en Del temple de su cuerpo 

(1992), al combinar lo espiritual y lo er6tico por medic 

de la cabala y los sefirot, sistemas que tambien reflejan 

vertientes esprituales y er6ticas. 

Este ultimo capitulo afiade el sexto enlace del ser 

humane y asi el poeta completa la peregrinaci6n iniciada 
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desde hace 50 afios para integrar las personalidades de 

sus oyentes, como los tlamatinime en la antiguedad. La 

perla de gran precio (la poesia) tiene un aspecto de la 

"tarantula enjoyada" como lo expresa en El ala del tigre, 

pero es precisamente en esta paradoja donde el poeta 

encuentra los enlaces de su ser, su voz poetica, su, 

Verdad y sol y sed. Humilde 
mentira p6stuma en los labios 
del guerrero moribundo. Escamas 
como plumas, gentes, voz humana. 
Y al cantor el suefio de su boca 
le nace de alambres y de espinas. 
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