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Una contribucidn critica al sentido.
El ritmo en Aldo Oliva

Bruno Crisorio
UNLP-CONICET

Esta breve ponencia quiere ser un adelanto, o un esbozo, de un trabajo mas
amplio sobre el problema del ritmo en el poeta rosarino Aldo Oliva (1927-2000), poeta
sobre el que vengo trabajando desde hace algun tiempo. Esta aclaracién inicial obedece
a dos motivos. El primero es la complejidad real que tiene este problema en la poesia de
Oliva: los ritmos y metros mas tradicionales del espafiol, tal y como fueron llevados a
sus ultimas consecuencias por el modernismo hispanoamericano, habitan su poesia,
pero violentados fuertemente, o incluso descompuestos, por rupturas, encabalgamientos
0 cortes versales que recuerdan a César Vallejo o a Oliverio Girondo. Endecasilabos y
heptasilabos, entre otros, proliferan en sus textos, aunque no siempre adecuandose a la
medida de los versos sino en un juego que tiene en cuenta también otros tipos de pausa,
como la que dan los signos de puntuacion. Tiene lugar asi un ritmo tensionado, por
momentos trabado, que desorienta la lectura al tiempo que abre posibilidades multiples
de significacion.

El segundo es que el acercamiento a la poesia de Oliva serd decididamente
puntual: trabajaré una serie compuesta de cuatro poemas (la “Epigrafica del Ehret”),
particularmente los versos finales del Gltimo poema, para sefialar alli el uso del

encabalgamiento, la instrumentacién fonica o la descomposicion, reunificacion o
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subsuncién de metros tradicionales espafioles, y ver qué efectos semanticos, qué
excedentes aportan estos recursos al sentido del poema.

Retomo la idea de una contribucion critica al sentido del filésofo esloveno
Mladen Délar, que la menciona un poco al pasar en su libro Una voz y nada mas (33-
34). Ciertamente, hubiera sido mas comodo y directo recordar la concepcidn semantica
que del ritmo tenian los formalistas, particularmente Tinianov (concepcion que, pasando
por la Escuela de Praga, llega hasta el estudioso checo Oldrich Belic en su estudio sobre
el verso espafiol). De hecho, recuperaré mas adelante los aportes formalistas. Sin
embargo, la idea de “contribucion critica al sentido” me parece particularmente feliz en
un poeta que, pese a sus devaneos barrocos que rozan por momentos lo ilegible, y a su
delectacion morosa en la sonoridad del lenguaje (en su materialidad), nunca cejé en su
busqueda del sentido. Si para Tinianov lo caracteristico del verso “no es el
oscurecimiento ni la insignificancia del elemento semantico, sino su subordinacion al
momento del ritmo, su deformacion” (67), Oliva perseguira esos efectos en pos de un
plus de sentido s6lo alcanzable por la “paradojica prosa/ del poema” (2016a: 157). La
palabra en Oliva ofrece una notable resistencia a la subordinacion, llevando la tensién
entre ritmo y discurso, o entre sonido y sentido, a limites insostenibles. Ademas, la
mencién de Dolar me permite hacer una ultima aclaracién: Oliva suele ser considerado
un “genio oral”. En este caso, si no en todos, el tema del ritmo parece en un punto
inescindible del de la voz. Pero la voz de Oliva, si bien no se ha perdido (quedan
algunos registros desperdigados) es por el momento inaccesible. En todo caso, desde el
momento en que el autor decide publicar sus poemas en libro, el texto se independiza de
la voz, se autonomiza y la distincion se torna legitima. Por lo tanto, si bien espero en un
futuro poder trabajar sobre la voz de Oliva, por el momento me detendré en el ritmo tal

y como puede encontrarse en los poemas.
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El ritmo en Oliva

Tanto Osip Brik, en su trabajo “Ritmo y sintaxis” (19), como tiempo después
Denise Levertov (46), por citar solo dos ejemplos, constatan una distancia irreductible
entre el poema escrito y su puesta en movimiento por la voz humana, entre el ritmo y
sus huellas o bien entre la partitura y su ejecucion. Quizas en todo esto no haya mayor
novedad, pero lo que me interesa pensar es qué se pierde y/o qué se gana en ese pasaje.
El ritmo en la pégina es en un punto virtual y permanece parcialmente indeterminado, o
mejor, sobredeterminado, generando la tension tan particular de la palabra poética que
Tinidnov encontraba como causa de su dinamizacion.

La primera sobredeterminacién (no la unica) es aquella entre el sonido y el
sentido, entre el campo l6gico-sintactico y el ritmico-versal; a ella se refiere Tinianov
cuando dice que la palabra “surge como transaccion, como resultante de dos series; lo
mismo sucede con la oracion” (66-67). Oliva, que afirma que un poema es “una
propuesta en busca de sentido” (1987: 71), explota conscientemente esta tension: por un
lado, trabaja con todos los signos graficos y de puntuacién, y en su sintaxis y su
organizacion textual evidencia procedimientos argumentativos, retéricos, vy
disquisiciones filosoficas; por otro (en ocasiones en los mismos pasajes) hace de la
instrumentacion fénica casi un principio constructivo, y su vasto conocimiento de
métrica y de poesia espafiola y latinoamericana le permite jugar con varios metros
tradicionales, y forzarlos llegado el caso. Roberto Garcia dice en el prélogo a la Poesia
completa que “Oliva es un poeta orientado hacia la profundidad del significado, y sin
embargo logra en sus lectores la percepcion de una melodia al principio incomprensible
desde la que se contempla el horizonte del lenguaje, ese limite siempre equidistante del

movimiento que pretende avanzar hacia é1” (14). En Aldo Oliva sonido y sentido se
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buscan, se persiguen, se rechazan, y si bien nunca terminan de encontrarse y de
coincidir (de ese desajuste vive su poesia, si no toda la poesia), ese movimiento, ese
magnetismo no deja de tener consecuencias fonicas y semanticas: uno de los poemas de
su segundo libro, que trata precisamente del canto de las sirenas al que se enfrenta
Odiseo, hablara de “la densa vibracion/ del oido (ODI)/ en el limite (ULI)” (2016: 119);
en el limite del sentido, agrego. El autor trabaja asi sobre todos los niveles del ritmo:
métrico, fonico, sintactico, semantico, y un analisis completo deberia estudiarlos no sélo
aisladamente, sino en sus diversas relaciones. Como dije antes, aqui me centraré en
algunos de estos aspectos para intentar mostrar su “contribucion critica al sentido” del

final del poema del Ehret.

La epigréfica

La “Epigrafica del Ehret” (publicado primero en César en Dyrrachium, de 1986,
y reeditado en el segundo libro de Oliva, De fascinatione, de 1997) es una serie de
cuatro poemas, ciertamente muy complejos; aqui haré algunas aclaraciones que juzgo
imprescindibles y pasaré rapidamente a la lectura del cuarto poema. El texto comienza
con una elegia al bar Ehret de Rosario, uno de los bares donde se juntaba la bohemia y
la militancia de fines de los 50 y los “60, y que habia sido destruido antes incluso del
comienzo de la dictadura militar. El primer poema es un intento, infructuoso, por
recuperar lo definitivamente perdido: “elevo el sortilegio en el derrumbe/ donde la calle
Santa Fe de entonces/ se abria como el Lago del Averno/ y sus riberas eran
sospechosas”. Los otros tres poemas sefialan el transito de la inmovilidad melancélica
en que el sujeto poético (y politico) estd sumido, hacia la preparacion para un nuevo
acontecimiento (poético y politico). Este transito, que la voz poética realiza acompafada

por la figura de Hamlet, es evidente en el segundo poema, puntuado por la palabra
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“ahora” a comienzo de cada estrofa, y cuyo movimiento escriturario va de la noche al
alba y de la muerte a las sombras: “...ya estd escrita en el alba/ la historia azul de la
palabra SOMBRAS:/ recomenzar la realidad callada”.

Transcribo el cuarto poema: “Bajamos a beber,/ Copa de Adviento,/ tu vino
sigiloso en la mafiana:/ de agata podra,/ fulgido miedo/ que en el cielo se consuma, ser
llamado,/ y reposo de ser,/ virtual en la pasion de la amapola;/ del Onfalos celeste
estruendo mudo/ y lujuria apagada en la palabra.// Pero serés infiel a tu predicacion,/
amor urgente:/ mas vasta que las sombras/ de tu nombre,/ la sed de ti/ inscribirad la
gracia/ que la Historia humill6./ Mierda de persuasion,/ mierda de olvido./ Bebamos,
Hamlet,/ la sangre que en el viento se levanta” (2016: 104). Mas alla de las multiples
cuestiones que despierta este poema por si mismo, me interesa detenerme en el final. Si
Oliva, en un articulo critico sobre la poesia de Borges, habla de “disonancia semantica”,
de “contraste de estilos” (1987: 65) para explicar la aparicion de las palabras “garrulas”
y “abalorios” en un contexto jerarquizado poéticamente, ;qué decir entonces de la
palabra “mierda”, repetida, al final de este poema? Es cierto, como dice Muschietti, que
un procedimiento esencial en Oliva es la incrustacion de extractos de la jerga coloquial
en una textualidad construida primordialmente a través del vinculo explicito con la
tradicion candnica de la literatura occidental (120). Pero en los cuatro poemas de la
“Epigrafica...” no hay practicamente una sola palabra que no esté consagrada
poéticamente, que no exhiba una larga prosapia ilustre, que no obligue a una busqueda
en el diccionario. Por citar algunos ejemplos, de los cuatro textos de la serie:
“deflagracion”, “equinoccio”, “imbornales”, “ergastula”, “uncién”, “hialino”. Y sin
embargo, Oliva no duda terminar la serie con la repeticion de la palabra “mierda”, que
la RAE y el Maria Moliner califican como ‘“vulgar, inconveniente, malsonante”, en

posicion evidenciada a comienzo de verso. Y sin embargo (esta es mi experiencia de
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lectura, sobre la que baso mi hipoétesis), esta disonancia no resiente la estructura textual
y se integra en la unidad de la serie, no so6lo llevando la escritura a un umbral maximo
de intensidad, sino enfatizando también la intensidad (no s6lo poética, también politica)
de todo el poema, velada parcialmente por las complejidades del estilo.

Ahora bien, ¢cémo sucede esto? ;Como logra integrarse una palabra vulgar en
un contexto poéticamente tan jerarquizado (para retomar la expresion de Oliva)? Una
primera explicacion, mas bien argumental, seria la siguiente: el momento del
acontecimiento, del “advenimiento” en palabras del propio texto (tercer poema), carece
propiamente de nombre, y sobre todo no puede sostenerse en la “veneracion
supersticiosa por el pasado” (como dice Marx en el XVIII Brumario). El “amor urgente”
debe ser infiel a las prédicas para dar lugar a lo nuevo, para inscribir la gracia humillada
por la Historia; en este contexto es incluso esperable que aparezcan las palabras de la
calle, del presente, en lugar de palabras tomadas de la tradicion grecolatina o de poetas
anteriores como Vallejo.

Pero hay ademéas una razén formal, métrico-ritmica podriamos decir. Héctor
Piccoli y Claudio Sguro senalan que, en muchos poemas de Oliva, “el aparente
versolibrismo encubre una marcada, alternante regularidad de tipos métricos”. Mas
precisamente, puede afirmarse que el primer libro de Oliva es recorrido casi
incesantemente por el heptasilabo y el endecasilabo, los cuales a su vez mantienen una
relacion muy estrecha entre si (el heptasilabo es considerado por Belic una especie de
hemistiquio del endecasilabo, ya que el endecasilabo “propio” o “a maiore” lleva
rigurosamente un acento en la sexta silaba, acento obligatorio en cualquier heptasilabo).
Muchas veces estos tipos métricos aparecen lisa y llanamente; otras veces componen
versos mas extensos; y otras, finalmente, aparecen descompuestos. Asi, por ejemplo,

una clausula sintactica conforma un endecasilabo perfectamente construido, pero el
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encabalgamiento lo destruye. O, muy frecuentemente (y es lo que nos va a interesar
aqui), a un heptasilabo le sigue un verso de cuatro silabas unido al primero
sintacticamente y sugiriendo la presencia de un endecasilabo. En la serie del Ehret, los
dos primeros poemas estan construidos exclusivamente en endecasilabos,
mayoritariamente acentuados en la sexta silaba (y en un nimero no desdefiable de casos
esta silaba esta acentuada por una palabra aguda); los dos siguientes, ya irregulares,
mantienen sin embargo el impulso métrico! debido a la aparicion frecuente de
endecasilabos, a la acentuacion en la sexta de versos anisosilabicos y en la composicién
de endecasilabos a partir de dos versos. Endecasilabos: “no para consagrar el

2 ¢c

movimiento”, “bajo la luz, a su revelacion”, “imantados del signo del poniente”, “danza
en el sueno el logos coronado”, “para abolir la eternidad perdida” (III); “tu vino sigiloso
en la mafiana”, “virtual en la pasién de la amapola”, “del Onfalos celeste estruendo
mudo”, “y lujuria apagada en la palabra”, “la sangre que en el viento se levanta” (IV).
Versos descompuestos: “lo tierno y lo mortal/ ensangrentados” (III), “Bajamos a beber,/
Copa de Adviento”, “mas vasta que las sombras/ de tu nombre”, “Mierda de
persuasion,/ mierda de olvido” (IV). Tres de los cuatro versos descompuestos presentan
una vacilacion métrica, ya que constan de un heptasilabo (verso agudo de seis silabas) y
un pentasilabo, lo que sumaria doce; sin embargo, a mi juicio el impulso métrico se

sostiene, aungque mas no sea como tension, como orientacion al endecasilabo, por la

orientacion general hacia el endecasilabo de todo el poema. Se ve asi como la marcada,

1 Una discusion adecuada del concepto de impulso métrico excede ampliamente los limites de
este trabajo; simplificando diré siguiendo a Belic que se denomina asi a la expectativa que una
unidad ritmica despierta de que vaya a seguir otra unidad analoga. Esta expectativa puede ser
frustrada dando lugar a una actualizacién del ritmo. Queda aclarar que, si bien Belic relaciona el
impulso métrico exclusivamente con la lectura, puede conjeturarse que opera también al
momento de la escritura. Es decir, es factible imaginar (aunque no pueda comprobarse si no se
accede a los manuscritos) que varios de los versos “descompuestos” de Oliva surgieron
originalmente como endecasilabos.
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incluso extrema disonancia semantica es cobijada por una consonancia ritmica
igualmente marcada, que restablece los lazos que la palabra “mierda” amenazaba con
cortar.

La palabra “mierda”, obviamente, no estd tomada en su sentido literal,
denotativo: segun Tinianov, “al oscurecerse el significado de la palabra (es decir, el
indicio fundamental) resalta con mas fuerza su matiz general, que surge de su
pertenencia a una u otra serie discursiva”. En este caso, la serie discursiva a la que
pertenece es la coloquial, vulgar incluso, del habla cotidiana. Ademas, “mierda de” se
entiende aqui como una expresion de rechazo rotundo que se vuelca sobre los versos
siguientes. Solemnizando la frase (y quitdndole asi su potencia poética especifica),
podria parafrasearse del siguiente modo: “no aceptaremos la persuasion ni el olvido,
Hamlet: bebamos la sangre que en el viento se levanta”. Asi los versos que venimos
analizando (que ya de por si funcionan como una respuesta a la humillacion de la
Historia) conforman un todo semantico con los dos versos finales: “Bebamos, Hamlet,/
la sangre que en el viento se levanta”. Pero estos ultimos versos recuperan el eco ritmico
y semantico (al punto que la distincion se vuelve precaria) de los primeros versos de
este poema y del verso final del anterior: “Velemos, Hamlet, su arduo advenimiento”
(verso final del poema “III”’), “Bajamos a beber,/ Copa de Adviento”, “Bebamos,
Hamlet,/ la sangre que en el viento se levanta”. Tres endecasilabos acentuados en la
sexta silaba, con aliteracién en los fonemas nasales (y mas concretamente en el grupo
fonico /nt/) y en la labial /b/; los versos finales de los poemas establecen ademas un
paralelismo sintactico: verbo, invocacion (la invocacion a Hamlet, que ademas tiende el
lazo con el segundo poema de la serie), objeto. Los lazos son lo suficientemente fuertes

para sortear la distancia que separa los versos entre si, y volverse perceptibles.
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