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TERCERA PARTE

LA TRANSFORMACION DE LA VISION DE LA
MUERTE EN LA POESIA DE OSCAR HAHN

Si la poesia, o la expresion lingiiistica que metaforiza una determinada re-
alidad desde una perspectiva personal-social compleja, no es sélo un producto
individual por ser ella una asimilacién de tradicién y presente, ;qué hace su vi-
gencia y validez respecto de esa tradicién y de un presente desde la que se ela-
bora?, ;qué determina su continuidad y diferencia con variadas tradiciones que
consciente o inconscientemente plasma mertaféricamente el productor de poe-
sta?, ¢por qué un conjunto de textos, que para las generaciones actuales o fu-
turas, segiin sean los especificos movimientos sociales en que éstos se insertan,
adquieren una validez tanto en los propios quehaceres de esas generaciones co-
mo en el enriquecimiento de una tradicién poética nacional? No es ni la repeti-
cién ni la habilidad de versificar donde reside aquel supuesto valor que hay que
desopacar, sino en la asimilacion de viejos topicos y metiforas que se reelaboran
a la luz de un movimiento siempre concreto en que a este productor de poesia
le toca vivir, sentir y expresar.

Es éste el caso de Oscar Hahn. En sus tres libros fundamentales —Esta rosa
negra (1961), Agua final (1967), Arte de morir (1977)— recoge el tema de la
muerte como asunto recurrente. Su reelaboracion y desarrollo, sin constituir la
repeticion del viejo tema medieval o del cristiano posteriormente, tiene la capa-
cidad estética de llevarlo por nuevas y distintas variaciones hasta contenidos in-
sospechados. A través de esa transformacién, toda su poesia viene a ser uno de
los ejemplos mas significativos del proceso critico potencial de la promocién
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poética chilena de los sesenta, alterindose significativamente el 11 de sep-
tiembre de 1973.

Sobre el tratamiento de la muerte, dentro de la poesia chilena y latinoame-
ricana contemporinea, fue Neruda el que logré plantearla critica y poéticamen-
te. Fue en los cinco primeros cantos de la segunda seccién de Canto general
(1950) donde el pocta logra hacer un intenso recuento retrospectivo de ella. A
la *‘pequeiia muerte’’ individual y metafisica, principalmente de las dos prime-
ras Residencia en la tierra (1925-1935), le opuso la *‘poderosa muerte'’, ligada
al trabajo humano y al movimiento de la historia.! De estas dos muertes, con su
soledad desgarradora e individualista la primera, mis dialéctica, humana e his-
torica la segunda, Hahn recogeri la humanista y vital imagen de esta ltima,
que también habria de aparecer, con su especificidad correspondiente, en
Poemas y antipoemas (1954) de Nicanor Parra. A los tres, segtin las lineas parti-
culares de sus desarrollos poéticos, los une la misma ténica desacralizadora con
la cual se enfrentan a la autoridad religiosa, desenmascarando una no menos
dogmiitica perspectiva ideologica bastante visible en América Latina.

En el caso particular de Oscar Hahn, toda su poesia muestra dos lineas per-
manentes de influencias: la tradicién literaria que ha tratado el tema de la
muerte, especificamente la medieval y la del siglo XVI (Villon, San Juan de la
Cruz, Santa Teresa de Jests, Jorge Manrique, Géngora, Quevedo, entre otros),
y la poesia popular tradicional chilena en lo que al tema del fin del mundo y la
muerte se refiere. Y es esta influencia la que determina dos caracteristicas in-
terrelacionadas en los tres libros de Hahn que aqui nos preocupan. La forma
estréfica y el ritmo recurrente de esta poesia, toma, remotiva, asimila tanto del
soneto, la copla de arte mayor, la elegia, el romance, como el uso de una va-
riada versificacién (versos octosilabos, endecasilabos, entre otros). Por otro lado,
el uso de ciertos temas, metiforas, imagenes o tpicos, todos ellos estin siempre
referidos a la vision transformadora de la muerte en esos tres libros sefialados.
De alli que sean visibles en ellos el topico de la vida como un rio que avanza ha-
cia la mar (la muerte), la igualdad ante la muerte, el tema medieval de la muer-
te macabra o la danza de la muerte, el tema cristiano de la muerte cuyo pereci-
miento abre las puertas a la eternidad, la imagen del fuego calcinante que pro-
viene del tema apocaliptico, que se encuentra también en la poesia popular tra-
dicional chilena y, por Gltimo, sin tener una directa relacién con el tema de la
muerte, pero que cumple una funcién interesante respecto de la ironfa a la vi-
sién ‘‘bucdlica’’ del campo chileno, como veremos mis adelante, Hahn echa
mano también al t6pico del *‘locus amoenus”™

Esta reactualizacién de formas y temas literarios tradicionales es una de las
caracteristicas que no sé6lo singularizan a Hahn dentro de la poesia chilena joven
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de los sesenta, sino también dentro de toda la poesia chilena contemporinea.
La recurrente temdtica de la muerte no se asume como una mimética repeticion
de un topico literario seglin esas dos lineas mis notorias de influencias, por cl
contrario, lo que habri en esos tres libros seri la remotivacién o transformacién
de la vision del perecimiento, insertado dentro del uso singular de esas formas,
temas, topicos, etc., arriba sefialados.2

I. La vision de la muerte en Esta rosa negra

En este primer libro el tema recurre mas como el impulso vital, arraigado
mis en lo terrestre, que dentro de la tradicional perspectiva difundida por el t6-
pico medieval en la danza de la muerte o la visién macabra del fin humano, o
en la otra, la arraigada en esa tradicién literaria asentada en la perspectiva cris-
tiana cuya muerte nos abre el camino a la eternidad y al encuentro con Dios.
Son, pues, a esas dos variaciones del mismo tema a las que Hahn se enfrentard
en Esta rosa negra.’

Las tonalidades de las imigenes de este libro son predominantemente os-
curas, sin duda para referir a la muerte. Sin embargo, ellas no son usadas para
evocar el terror al fin humano, como asi ha ocurrido dentro de la tradicién de la
danza de la muerte, o la conducta mistica para alcanzar la eternidad en cuanto a
la cristiana, sino que se las instrumentaliza en su envés para enfrentarlas al mis-
mo perecimiento. S6lo asi puede explicarse el énfasis por los espacios terrenales
o cosmicos, lugares por donde se desea que la muerte transite:

Pero a mis palabras les crecerin
alas intemporales;
a los besos desbocados
que coloqué
en unos labios dulces
les brotarin cascos para cabalgar
mas alla del exterminio
(**Esta rosa negra’’, p.17-18)

Los desconocidos espacios celestiales nunca serin nombrados ni evocados.
pero lo que si prevalecera seran variadas interrogaciones sobre la muerte, cuys
evocacion principal, dentro de otras que aparecen en otros poemas, y en este ca-
so en el poema que da titulo al libro (*‘Esta rosa negra’”), constituiri la imagen
y el pensamiento poético clave que va a estar prevaleciendo por todo el libro:
“Esta muerte..."”, ¢Es el luminoso signo de una manana invisible? (p. 17).
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Toda esa coloracién oscura de las imagenes refiere también a especificas
practicas ideolégicas que la muerte ha tenido dentro de la 6rbita religiosa cris-
tiana, pero utilizindoseles su anverso, valiéndose de ellas: instrumentos irreve-
rentes y desacralizadores de tales practicas. Es asi como habra de entenderse la
violencia con que el hablante se enfrenta a ciertos agentes o representantes
terrenales de ella (los curas, los sacerdotes). Estos se van a metaforizar en la
terrorifica muerte macabra:

Después llegaron los curas negros

y se ofrecieron a enterrarla

después llegaron los canibales

y se ofrecieron a enterrarla

los curas negros, donde fuera,

mas los canibales en la panza.
(*'Fabula nocturna'’, p.19)

La caracteristica no del todo materialista, pero mucho mais terrenal que
extrafisica (‘‘alas’’; *‘cascos para cabalgar’’), que sintetizan los primeros versos
citados del poema ‘‘Esta rosa negra'’, la interrogacién bastante agénica que el
hablante hace a la muerte en el mismo poema, y los Gltimos de *‘Fabula noctur-
na'’, que sefialan el enfrentamiento a la perspectiva cristiana usando sus mis-
mas armas (la oscuridad y la violencia de sus representantes terrenales), depen-
den todos ellos de las vertientes ya sefialadas de la muerte. Es decir, la mistica
que se recoge de San Juan de la Cruz, la macabra de la danza de la muerte, la
desacralizada de la poesia popular tradicional chilena, y la de la *‘poderosa
muerte’’ nerudiana. De tan variadas influencias se entiende la tensién y la du-
da que el hablante expresa en otras dos interrogaciones claves de Esta rosa
negra: ;Somos realmente la imagen y la semejanza de Dios quien nos da la cer-
teza de que con la muerte se nos abriria el Ginico camino 2 la eternidad? o ;So-
mos nada mis que solitarios naufragos en un viaje a la nada letal?:

¢Soy el lanzado como una piedra
por la mano de Dios,
en el agua de la existencia?
(¢Soy el que en ondas circulares
ird creciendo
hasta desbordarse en el vacio letal?
“‘Soy una piedra lanzada de canto’’, p.13-14)
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Las respuestas vienen dadas inmediatamente por el propio hablante. Si re-
almente no existe ya ninguna posibilidad cierta de vida eterna, pues de lo
contrario seria bastante facil solucionar el problema segiin la respuesta que nos
entrega San Juan de la Cruz, lo mis cierto es verse a si mismo como un sujeto
solo y perdido dentro de la existencia. Asi pues, frente al pavor de la muerte:

senti el hambre de conocer
la lejania eterna,

afirma el hablante. Pero esa lejania, o la superacion de la angustia personal y
existencial, nunca serd Dios, sino la biisqueda del recuerdo, lo que de muerte
tiene siempre el proceso de la vida. Es decir, las situaciones vitales que inne-
gablemente se van exterminando (la infancia, la juventud, el amor, etc.). La
aprehensién del recuerdo, por tanto, constituye la finica forma de “‘resurrec-
cién’’ que superari el pavor a la muerte y, a su vez, es la mejor respuesta a todas
las interrogantes previamente sefialadas de Esta rosa negra:

Pero hay que morirse con las ufias largas
para poder cogerse del recuerdo.
He alli la mas pura forma de resurreccién.
Heme aqui creando la inmensidad de Dios
a imagen y semejanza de la muerte.
(*‘Soy una piedra lanzada de canto'’, p.14)

Teniendo presente la influencia nerudiana sobre el tratamiento y supera-
cién de la muerte personal-individual, esa que daba a la muerte una perspectiva
mas colectiva, histérica y dialéctica, el tratamiento de ella en Esta rosa negra
difiere del pensamiento poético nerudiano justamente por aquellas interroga-
ciones arriba sefialadas. Lo que si hay son elementos tenues de una dialéctica vi-
da/muerte. Hahn recoge de la ‘‘poderosa muerte’’ nerudiana lo que contradice
¥, a su vez, supera la muerte circular-individual que, en el caso de las dos pri-
meras residencias, conducfa a un caos sin salida. Pero va a ser con otro poeta chi-
leno -José Miguel Vicufia- donde la poesia de Hahn encuentre mas cercania en
cuanto a la visién de la muerte se refiere. No por azar Hahn tomé dos versos del
poema de Vicuiia -*‘Cancién de la muerte’’- para ponerlos de epigrafe a la pri-
mera unidad de Esta rosa negra.

Antes de entrar a discutir lo que Hahn asimila de Vicufia, conviene dejar
esclarecido que lo que hay en todo ERN son dos variantes que integran ese Gini-
co tema. La primera es una perspectiva, inicialmente dialéctica, que consiste en

103



exaltar el motivo del recuerdo para superar el *‘vacio letal’’ a que la muerte nos
conduce. No existe aqui una visién cristiana del tema, pues lo que el poeta real-
mente desea es destacar mas el aqui (terrenal o c6smico) que aquel otro desco-
nocido y “‘letal”’. En esta perspectiva debe considerarse, con sus limitaciones, la
influencia nerudiana ya sefialada, la imagen que de ella tiene Vicufia y Hahn en
parte incorpora, y la remotivacion que se hace de la perspectiva que de la muer-
te tiene San Juan de la Cruz en aquel verso que Hahn pone como epigrafe a la
segunda parte de ERN (‘‘Matando, muerte en vida la has trocado’”). La segun-
da viene de la anterior. La muerte resulta ser mas humana y mis terrenal, por
tanto, es posible hacer frente a esa otra muerte definida como “‘letal’’. Es ello
lo que, en dos poemas que veremos mis adelante (‘‘Cuadrilitero’’ y ‘‘Letania
para un poeta difunto’’), sus imagenes privilegian. En el primero, el pugilato
que la vida tiene contra la muerte y la evocacién del recuerdo; en el segundo
poema, a través del recuerdo del poeta difunto (Oscar Castro), sus imagenes se-
fialan el triunfo de la vida por sobre las que remiten al perecimiento. Seri ese
nuevo rostro de la muerte el que nos explique el tono bastante irreverente y de-
sacralizado del hablante de Esta rosa negra. Es ella la que va a desenmascarar a
unos especificos agentes que representan la muerte ‘‘letal”’, dogmaitica y ma-
cabra.

Dentro de la primera variante hay que referirse a dos epigrafes: uno con el
que se abre la primera unidad de Esta rosa negra, y el otro con que se inicia la
segunda.

El primer epigrafe es tomado del poema ya mencionado de José Miguel Vi-
cufia:d.

Y deja bajo el polvo sangrantes las diademas
de sol, de lento fuego, de tiempo sumergido.

Estos versos hay que enmarcarlos en el contexto rotal del poema de Vicufia
para comprender la imagen que €l nos ofrece de la muerte. Esto es, la muerte es
una maquina en interminable movimiento:

La muerte con su canto
melancélica nace cada dia a la muerte
y sc enfrenta en el grado de si misma a si misma.

...La muerte tiene misteriosas poleas,
cadenas, losas hiimedas con argollas de herrumbre,
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... la muerte tiene

un ruido de engranajes y ruedas soterradas,

y sordamente canta

y aterra con su ausente presencia a los dormidos.

La vieja tradicién, que ha referido al t6pico de la muerte, lo situé, por lo
general, al fin de la existencia. Ya fuera en el final macabro al que irreme-
diablemente llegarian el cuerpo y el alma, o en la solucién eterna como con-
suelo al perecimiento. El morir, al que va toda la existencia, es una verdad ya
muy antigua que Vicufia no se plantea en el poema. La tradicién literaria lo ha
resuelto con otros variados tépicos: el goce de la vida, la biisqueda de la fama o
una vida ejemplar para alcanzar la tercera vida en Dios, o la mistica que abre la
luz de la eternidad después del oscuro final de la muerte. Lo que en el poema
de Vicufia prevalece es que la vida es un continuo movimiento de muerte, des-
gaste de cosas y seres. En todo vivir hay siempre implicito un morir o una
““ausente presencia’’, Como la vida se define por ese movimiento, al poeta le
importa rescatar, y he aqui la diferencia con la vieja tradicién del tema, lo que
se ha ido de la vida, es decir, el recuerdo. Si a medida que vivimos las cosas se
herrumbran, lo Gnico valido no esta en la solucién que nos da la tradicién del
topico, sino recuperar aquellas innumerables muertes a través de su evocacién
(la infancia, la juventud, el amor, etc.): lo que perdemos y desaparece para
siempre. Todo este planteamiento, sin embargo, no constituye atin una pode-
rosa perspectiva dialéctica del proceso vida/muerte en su relacion construc-
cién/destruccion de la materia. Esta limitacién del planteamiento de Vicufia se
demuestra en la ausencia de imigenes que indiquen en el poema la sintesis que
resuelva ese ir pereciendo dentro de la misma vida. Sélo asi se explica el tono
bastante angustioso y desolado del hablante.

Hay en el poema de Miguel Vicuiia otra imagen importante: la de la rosa:

Ah, muerte mia, no me dejes, atiéndeme;
acércame al oido las primeras canciones,
muéstrame las visiones de la infancia perdida

y envuélveme en tu aliento sidéreo y tus rosales.

Como la vida es un proceso continuo de destruccion donde la presencia de
la muerte es constante, la vida, por tanto, es un gran rosal y cada rosa es un su-
ceso vital que la muerte desgasta. No queda mis que evocar o recordar esos su-
cesos como bastante claro queda en los dos altimos versos de los arriba citados.

No constituye ya ningin azar que el titulo de primer libro de Hahn sea,
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precisamente, el de Esta rosa negra. Es decir, en relacién a lo que de Vicuiia
rescata, ese libro viene a significar la presencia de la muerte dentro de la vida$.
Pero lo que diferencia a Hahn de Vicuiia, acercindose mis el primero a Neru-
da, es el tono mas humano vy vital que adopta el hablante, con el cual se
enfrentard a esa otra muerte que el poeta ha definido ya como las ‘‘llanuras del
vacio’’.

Mucho mis claro queda lo anteriormente expuesto con el segundo epigrafe
con el que Hahn inicia la segunda unidad, que sélo posee un @inico poema
(‘‘Elevacién de la amada’").

Matando, muerte en vida la has trocado,

verso éste que corresponde al poema ‘‘Llama de amor viva'’ del mistico espaiiol
San Juan de la Cruz. La visién que hay en esos versos corresponde a la mistica y
amorosa relacion que San Juan establece con Dios. La muerte, de la cual este
poeta no se aterra, mas bien se enamora, es la Gnica que nos llevari a la vida
eterna y a los espacios celestiales. Es s6lo ella la que nos consolara del sufrimien-
to que hemos padecido en la vida terrenal. Para San Juan de la Cruz, el morir
constituye una unién amorosa y de ningin modo es la caida en los abismos del
vacio. Poesia que esta fundamentada sobre una perfecta dialéctica cristiana de
la vida y de la muerte, magistralmente plasmada en el verso arriba citado. En
esta rosa negra, cn cambio, lo que siempre habra sera la oposicion a la muerte
macabra (la del exterminio y el vacio letal), y a la que cabe dentro de esa dialéc-
tica cristiana de la muerte. Lo mis importante es que otro tipo de amor, como
un interminable sentimiento de permanencia, prevalezca mas dentro de los Ii-
mites terrenales y aéreos de la vida que en otros desconocidos mas alla de la
muerte.

Si San Juan usa el término ‘‘Amada’’, simbolo del alma que se enamora
de Dios que es el esposo, la muerte, entonces, ni sume al hombre ¢n la oscuri-
dad ni en el terror que nos produciria el fin de la vida, sino que ella actiia como
una catarsis que abre las puertas para que se realice el matrimonio eterno. Hahn
recoge el mismo término de San Juan de la Cruz en el titulo (con minascula) y
dentro del texto (con mayiscula) en ese Gnico poema de la segunda unidad de
Esta rosa negra (*‘Elevacion de la amada’’). Lo que Hahn hace es remotivar el
tema que recoma de la tradicién y de la lectura del mistico espaiiol, pero ha-
ciendo circular ese término por espacios mas humanos que celestiales. Conviene
citar integramente ese poema para observar la perspectiva mas vitalizadora de la
muerte con la que el hablante se enfrenta a la otra, ésa de la oscuridad, ésa de
las *‘llanuras del vacio™:¢
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**¢Qué es el Hombre, para que de él tengiis memoria?”’
Para que de ella tengais olvidos, ;qué es la muerte?

Los dioses, ¢qué son, para que de ellos cojiis angustias?
¢Qué es la Amada, para que tengiis de ella insomnios?

¢Cuil silencio puede ser mas hondo?

¢El que aureola las llagas de la Nada,
o ¢l que fulge después de Sus sollozos
como una limpara invisible?

Dulce es la aurora de las madreselvas;

dulce es;

dulce es el beso de la Amada;

dulce es.

Cuin dulce eres td, oh mas vasta que las llanuras del vacio
donde acudo a pastar cielos

trocado en belfo de antiguo vellocino.

Si los descoloridos resplandores del huso enhebran

las cuencas del aire pétreo,

remotos alquimistas multiplican los panes de la muerte

en Infiernos y Cielos;

mas td, oh intacta arrobadora como el temblor

de los parpados que retienen

los amorosos llantos,

perpetuamente alientas con iguales resinas

escondiendo silencios en tu alcancia hiimeda.

¢Quién eres td, quién eres td, oh hurtadora de mi agénico
sueno

para que de ti yo tenga amores?

Para beber tu imagen,
he alli los labios entreabiertos del agua.
Asi los aires vulnerados nutriéndose de flechas vivas.
Para beber tu alma, he aqui mi corazén cortado
por el filo de la noche.
Asi los gitanos que se roban las trenzas
del crepisculo,
para adornar sus fuentes de sol y cobre.
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iQuicn eres td, quién eres td, oh incandescida
por los musgos del tiempo,
para que de ti yo tenga muertes!

Hasta el verso octavo hay una serie en cadena de preguntas ontoldgicas
sobre la muerte, los dioses y el amor, que seguirin apareciendo explicita o
implicitamente en otros poemas.” En el poema es clara la oposicién que se es-
tablece entre la muerte y el término *‘Amada’’. La primera esta sintetizada en
el verso decimotercero: “‘las llanuras del vacio''. La segunda, en la imagen de la
“lampara invisible’’ del verso octavo. El transcurrir de la vida es sefialado a tra-
vés del simbolo del **huso’’, verso decimosexto, cuya imagen es la de hilar la vi-
da hacia su final definitivo. Sé6lo la muerte, en los versos diecisiete, dieciocho y
diecinueve, abre ¢l camino mis alld del perecimiento humano: o el *“Infierno™
o el “‘Cielo’". Es claro que la imagen del transcurrir de la vida y la division no
electiva en el final definitivo, de las cuales el hablante de Esta rosa negra no
participa, es una perspectiva cristiana, relacionada perfectamente con esa
dialéctica que de la muerte expresaba el epigrafe tomado de San Juan de la
Cruz. Si la nueva perspectiva de la muerte en ERN constituye un poderoso sen-
timiento terrenal de ella, el término *‘Amada’’, que Hahn usa en este poema,
significa enamorarse de esa nueva vision de la muerte, oponiéndola a la visién
macabra de la muerte (las *‘llanuras del vacio’’) y a la cristiana que ofrece San
Juan de la Cruz en el epigrafe citado. Con esta relacion indisoluble de
amor/muerte, en su movimiento predominantemente terrenal, el hablante de
Esta rosa negra superari aquellas “‘llanuras del vacio’’. Esto dltimo queda
explicitado en el poema arriba citado, a través de la leyenda del vellocino de oro
y de la topica pastoril. El primer recurso sefiala una imagen aérea que corres-
ponde a la leyenda: el vellocino de oro, dentro de la mitologia gricga, era un
vellén de carnero sobre el cual Hele y Frixo montaron para cruzar el Helespon-
to. En cuanto al t6pico, se destaca mds una naturaleza apacible y luminosa que
los espacios celestiales a los que el hablante, como ya se dijo, nunca se referira.

Cuin dulce eres tG, oh mis vasta que las llanuras del vacio
donde acudo a pastar cielos
trocado en belfo de antiguo vellocino.

La tradicion literaria de la muerte, algunos recursos de la mitologia, viejos
topicos, son instrumentos a los que el poeta recurre para plantear algunas pre-
guntas esenciales en Esta rosa negra, que parafrascadas son las siguientes: ;qué
es esta rosa negra o qué son todas esas muertes dentro de la vida?, ;qué es mas
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intenso y duradero: esta nueva muerte (la *‘Amada’’ o0 aquélla del vacio letal, la
que nos separa sin opci6n entre el “‘Cielo’” y el *“Infierno’’'? Las respuestas del
hablante, dentro de la primera variante de la muerte en Esta rosa negra, son las
de conceder una cierta humanidad al perecimiento, despejarlo de una oscuri-
dad que aiin se proyecta a sus representantes terrenales, y arraigarlo en lo terre-
nal, construirlo mas luminoso y vital. Sin embargo, esta vision no se desliga atn
de un sentimiento agénico de la existencia, puesto que lo Gnico en que se fun-
damenta esa perspectiva de la muerte es cogerse al recuerdo.

La segunda variante, que como ya hemos sefialado. esti estrechamente li-
gada a la primera, es aquella que hace frente al perecimiento dentro de la mis-
ma vida -en ¢l poema *‘Cuadrilatero’'-, y establece una lucha permanente con
la existencia, Gnica alternativa para privilegiar lo humano y validar ¢l recuerdo
-en el poema ‘‘Letania para un poeta difunto’’-. Dentro de esta variante hay
que considerar también el enfrentamiento y la fuerte desacralizacion a los agen-
tes terrenales de la muerte tradicional como observaremos en los poemas **Fa-
bula nocturna’’, ‘‘Reencarnacién de los carniceros’” y *‘Fuego fatuo’.

Comencemos con el poema **Cuadrilitero’":

A los que vengan a golpearse,
sin conocerse, sin odiarse,
el cuadrilitero ya espera.

A los que vengan a golpearse,
sin conocerse, sin odiarse.

Blanco con blanco frente a frente,
negro con negro frente a frente;

y blanco y negro. y negro y blanco,
danzan la danza de la muerte.
Pégale, pégale en la cara,

pégale, pégale en la mente. ..

Con sangre negra o sangre blanca
se embriagardn igual las gentes.
Dale mas fuerte sobre el tdrax,
dale mas duro sobre el vientre...

Bailen al son de las aplausos,
bailen la danza de la muerte.
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A los que vengan a golpearse,
sin conocerse, sin odiarse,
el cuadrilatero ya espera.

A los que vengan a golpearse,
sin conocerse, sin odiarse.

Es bien claro que este poema esta motivado por el tema medieval de la
‘‘danza de la muerte’’, ésa de la tradicién macabra y terrorifica de la muerte,
cuyas imagenes son las de los cuerpos cadavéricos que bailan todos unidos al fi-
nal de la vida, no importando cual hubiera sido la condicién social de ellos. Si
bien esta tradicién igualaba al final de la vida, que siendo asi no era de ningain
modo una danza democritica, en el poema de Hahn el tema se subvierte. Los
que bailan en *‘Cuadrilitero’’ (nétese que también subyace el tépico de la vida
como un especticulo) no son los muertos sino los vivos, a la manera de una
lucha pugilistica: la igualdad reside en esta vida. El baile comiin en un tablado
boxeril, imagen del poema, es la lucha humana por la sobrevivencia que
siempre ocurre en un ahora terrenal:

danzan la danza de la muerte.

Este si que es un baile mas democritico que aquel otro que s6lo nos iguala
al final de la existencia. Esa visién que hay en ‘‘Cuadrilitero’” estd perfecta-
mente relacionada a esa otra que Hahn rescata de José Miguel Vicuiia: la vida es
un permanente movimiento de muerte en la imagen del gran rosal de rosas
negras. El ritmo de la vida, como ya se observé al referirnos al poema de Vicu-
fia, es semejante al de una maquina en interminable movimiento. Este ritmo
aparece visible en ‘‘Cuadrilatero’’, a través del uso de frases cortas con las cuales
se intensifica la lucha boxeril entre la lanzada y la recogida de la mano. De igual
modo, ese ritmo vuelve a aparecer en otro poema de Esta rosa negra: ‘‘Danza
de la muerte’’:

Y tanta y tanta muerte,

tanta muerte que bailan y qué tanta,

con ritmo y ritmo entréganse a la danza,

con Titmo y tanto ritmo que se mueven,

los bailadores y los besadores,

moviéndose con ritmo y tanto ritmo,

con tanta Muerte y muerte que se mueren.
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Este ritmo, siempre para la muerte, que ocurre dentro de la misma vida,
recurre constantemente por todos los poemas de ERN: todo va a una destruc-
cién irrevocable. Sin embargo, todo lo que irremediablemente se fue s6lo es po-
sible rescatarlo a través del recuerdo. Con éste se superari la muerte macabra, la
cadavérica y fatal imagen del fin de'la vida, y también la otra, esa que divide en
dos el camino a la eternidad: ‘‘Cielo’’ o “‘Infierno’’.

El poema ‘‘Letania para un poeta difunto’’ es, dentro de todos los poemas
de ERN, el que mejor sintetiza el desafio al perecimiento, la insistencia en el re-
cuerdo, y la perspectiva mis humanizada que el poeta le ha ido concediendo a
la muerte en este libro:

Ahora o un primero de Noviembre
me recuerdo de tu infinita muerte:
de tu mortaja, poncho y arcoiris,

tan tejida con nieblas por la muerte,
de los llampos sangrando sobre el tiempo,
cobre y nidos de nieve por tu muerte,
de las cavernas de tu pensamiento,
pintarrajeadas negras por la muerte,
de tu sombra comida por la luna,
como engullen las Artes a la muerte,
de tus palabras nunca entumecidas
derramindose fuera de la muerte,

de la tuberculosis llena de alas,

como aleteando en cuervo hacia la muerte,
de la hierba que invade tus orejas,
como pestafias puestas por la muerte,
de tu altisima luz de sangre y suefio,
de tu resurreccion en mi marea,
como surgen las almas de la muerte;
las verdaderas almas, de la muerte;
las poéticas almas, de la muerte.

La imagen que refiere al poeta difunto que se evoca -Oscar Castro (1910-
1950)- es la de la ‘‘mortaja tejida con nieblas'’ que envuelve al poeta muerto.
La “‘mortaja’’ forma una cadena metafbrica con ‘‘poncho y arcoiris’" que ha si-
do elaborada (*‘tejida’’) por los ‘‘llampos sangrando’’ y por *‘cobres y nidos de
nieve’’. En nada esta imagen de la muerte evoca aquel final macabro o el viaje a
los mundos celestiales o del infierno, ni tampoco se ubica dentro de la tradicién
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angustiada de la existencia. Por el contrario, hay aqui la afirmacién de una hu-
manidad mucho mis positiva, a través de la misma muerte: ‘**Ahora o un pri-
mero de Noviembre/me recuerdo de tu infinita muerte.

Esta humanidad que el poeta le concede al exterminio se elabora en el poe-
ma a partir de la evocacién del espacio geogrifico y la riqueza geoldgica de la
region natal del poeta evocado: la metifora de la ‘‘muerte”
(‘‘mortaja)/‘ ‘poncho’’ para referir a la zona central agricola de Chile (Ranca-
gua), y la de ‘‘mortaja’’/‘‘cobres y nidos de nieve'’ referida a los yacimientos
cupriferos de esa zona. En cuanto a la primera, si extendemos su significacién
implicita, se quiere destacar el contacto con las tradiciones campesinas y popu-
lares que Castro, desde la infancia, tuvo con la regién. En cuanto a la segunda,
se remite a una zona de produccién y explotacion como es claro que el verso
““llampos sangrando’’ que literalmente corresponde a la primera novela postu-
ma de Oscar Castro -Llampos de sangre (1950)-, cuya temitica son las malas
condiciones del proletariado minero de la zona. De tal modo, la muerte del
poeta evocado viene a exaltar sus propios origenes terrestres y su propia conduc-
ta vital, esto dltimo a través de su prictica literaria como es claro en los versos
“‘de tus palabras nunca entumecidas/derraméndose fuera de la muerte”’, pero
no asf una tradicional letania angustiada del perecimiento. Asociada con las
imdgenes previas, la ‘‘infinita muerte’’ viene a constituirse en una que proyecta
un interminable ritmo vital. Es éste el ritmo propio de la vida: la existencia
tiene sentido porque es la muerte la que la origina. Para el hablante de ERN ese
proceso no constituye siempre un sentimiento desgarrado de la existencia, sino
que se plantea mis como un proceso humano mucho més material. La valoriza-
cién del recuerdo y el rescate de las obras pasadas, a través de la evocacion, per-
miten sobreponerse a:

las cumbres de la muerte.10

De alli que en los versos finales de “‘Letania..."” el propio hablante sea
también el poeta evocado: la visibn mis humanizada que el hablante de Esta
rosa negra le concede a la muerte del poeta Oscar Castro también se la esti con-
cediendo a si mismo:

De tu resurreccién en mi marea

como surgen las almas de la muerte;

las verdaderas almas, de la muerte;

las poéticas almas, de la muerte.
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Con esta nueva vision del perecimiento, el hablante supera cualquier tra-
dicién pasada de la muerte y esta proximo, solamente préximo, a la que Neru-
da inicia en *‘Alturas de Machu Picchu”’.

La otra muerte con la cual el hablante se enfrenta es aquella de las *‘llanu-
ras del vacio’’. Esa de la oscuridad, el terror y ¢l panico. La que corresponde a la
de la dogmitica tradicién religiosa y tiene unos representantes terrenales que el
hablante metaforiza en sacerdotes (curas)/canibales y en imagenes tenebrosas
que evocan el miedo satinico. A través de ellos Esta rosa negra elabora una
violenta actitud desacralizada de esas *‘llanuras’’:?

Después llegaron los curas negros

Después volvieron esos curas
con un paquete de beatas
y me metieron en la boca
la noche entera hasta mi alma
como una hostia ennegrecida
por el negror de las sotanas.
(*‘Fabula nocturna’’, p. 20)

Esa actitud irénica a ciertas pricticas religiosas contempladas como satani-
cas se vierten, por lo general, en algunas formas tradicionales de versificar (ro-
mance, clegia, el soncto, la copla, entre otras). El tono irreverente que se inser-
ta a esas formas ticne en la mayor parte su correspondencia con la poesia de
Villon, el romancero popular y la poesia popular tradicional chilena. Si la vision
mis cotidiana de la muerte atin no es dominante ni en Esta rosa negra ni en
Agua final, ésta adquirird su mayor relevancia a partir de los nuevos poemas
que integran Arte de morir, enmarcados dentro de los sucesos que comienzan a
ocurrir con el golpe militar chileno en 1973. Porque si tanta muerte hay a partir
de esa fecha, tanta es su presencia que vive cotidianamente entre los habitantes,
la visién que el hablante tendra de ella no podra ser ya a través de imagenes abs-
tractas.

En Esta rosa negra la muerte no sigue la linea tradicional del topico o lo
que el hablante denomina las “‘llanuras del vacio’. La vida, un proceso que
incluye también la muerte, no constituye necesariamente un circulo sin salida
ni es un transcurrir puramente agénico. La asimilacion de la ‘‘poderosa
muerte’’, la que Neruda inicia antes de los afios cincuenta, la imagen que
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Hahn retoma de José Miguel Vicuiia, esto es rescatar el recuerdo dentro de lo
que muere en la propia existencia para oponérselo a la muerte macabra y a ésa
que abre ¢l camino a la eternidad o al infierno, y la remotivacion de aquellos t6-
picos y formas recogidas de la tradicién medieval. Siglo de Oro, poesia tradi-
cional popular chilena (la danza de la muerte, la “‘Amada’’ de San Juan de la
Cruz, el soneto, la elegia, los recursos coloquiales, el tono desacralizado, etc.),
son los rasgos mas predominantes con los cuales Hahn organiza la visién mis
humanizada de la muerte en Esta rosa negra.10

Al conceder una perspectiva mis humana a la muerte y al desacralizar la
imagen tradicional de ella, Esta rosa negra es un texto que elabora una indiscu-
tible critica a la autoridad religiosa dentro de un humanismo mas positivo,

I1. La visién de la muerte en Agua final

A través de la subversion de algunos t6picos o temas tradicionales -Siglo de
Oro, tradicién biblica o popular chilena- la imagen del agua en Agua final,
principalmente ocednica, adquiere algunas significaciones importantes que hay
que sefialar.!! Ellas no significan el final letal, como es propio del t6pico de las
aguas del rio (la vida) que van hacia la mar (la muerte), sino que a las aguas del
mar el poeta les concede ahora un movimiento dialéctico. Esto es, un proceso
de construccién/destruccién. Las aguas ocednicas tienen también un movimien-
to regresivo, sus aguas retroceden hacia la tierra. Con esa imagen se va a desta-
car el cardcter mucho mis dialéctico concedido a la vida y con lo cual se precisari
mucho mejor la relacién reciproca de vida y muerte que ya se habia sugerido en
Esta rosa negra. Por Giltimo, la recurrente imagen del fuego en este libro va a
tener una significativa relacion, como se vera mis adelante, con la otra caracte-
ristica de las aguas del mar: estin contaminadas de radioactividad.

La imagen del fuego corresponde en este libro a la energia mortal que pro-
duce la fisién nuclear por la explosién de las armas nucleares. Las armas morta-
les que con su luz radiactiva calcinan lo existente han sido creadas por el propio
hombre. De alli que la nueva vision de la muerte en Agua final constituya una
protesta humanista contemporianea ante el peligro y el temor de una futura
destruccion de toda la humanidad por la bomba atémica, construida por el pro-
pio hombre, pero mis para el exterminio que para la vida.

El proceso dialéctico materialista de la vida, que se expresa en la imagen
del movimiento ocednico en cuatro sonetos magistrales de Agua final, no habia
alcanzado su plena madurez significativa en el primer libro de Hahn. Por otro
lado, las imdgenes del fuego radiactivo, lo luminoso y caliente que produce la
fision nuclear, cayendo sobre la especie humana, los espacios de las ciudades,
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carbonizando y haciendo pétrea toda materia que toquen, imagenes principal-
mente visuales, tdctiles y auditivas que van desde la quemante luz hasta la car-
bonizacion de los cuerpos y las cosas, habian comenzado a plasmarse, si bien
subterrineamente, en Esta rosa negra, principalmente en las con tonalidades
oscuras: la del terror y el miedo satanico de la muerte letal. Lo que en el primer
libro de Oscar Hahn fue un alegato irénico de la muerte dentro de la 6rbita reli-
giosa cristiana, Agua final constituird una protesta futurista-humanista contra
la nueva muerte que la propia especie ha construido para su exterminio. 12

A. La imagen del agua

En el soneto **Agua geométrica’’, el dltimo de los cuatro que integran la
unidad ‘‘Sobre las aguas’’, ¢l movimiento dialéctico concedido a las aguas
oceanicas adquiere su mayor relevancia:

Circulos dan las aguas temerarias,
estas aguas sin duda inteligentes,

a la lluvia de fanebres tangentes

y de cuerdas y cuerdas sanguinarias.

Dan a las bisectrices funerarias
angulos ya las aguas transparentes
lados a las guadanas congruentes,
estas aguas sin duda solitarias.

Crecida el agua por la lluvia, dados
liquidos cuerpos a la mar crecida,
tangentes, cuerdas, bisectrices, lados,

crecen y llueven cada vez mas fuerte
y al darle muerte al agua de la vida
les dan vida a las aguas de la muerte.

Este soneto tiene un epigrafe tomado de unos versos de Santa Teresa de Je-
siis (1515-1582), ‘‘Las mismas aguas de la vida..."’, cuya insercion determina la
principal metifora del poema de Hahn: vida/agua.

El agua en el soneto es la imagen de un cuerpo perfectamente regular en
sus tres dimensiones geométricas: linea, superficie y volumen. El agua, en la
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que reposan esas tres dimensiones, es el mar. Y son a estas aguas a las que el
hablante concede el simbolo de la vida como un movimiento dialéctico. Su
contrario son otras aguas venidas de los espacios atmosféricos: la lluvia. Pero las
aguas de la lluvia son también las mismas aguas del mar, transformadas por un
fendmeno atmosférico y dialécticamente continuo: mar/lluvia. Las referencias a
la figura perfecta del mar estin sefialadas a través de un léxico geométrico: cir-
culos, tangentes, cuerdas, bisectrices, angulos, lados, congruentes, personifi-
cindola en una perfeccién humana (‘‘aguas inteligentes’ o “‘el agua de la
vida'").

El tépico de la vida, que marcha lentamente hacia la muerte (*‘liquidos
cuerpos a la mar crecida’"), va a ser subvertido cuando el hablante recurra a las
mismas aguas del mar, transformadas en lluvia, esto es, su elemento contrario.
La aparente perfeccidn de las aguas ocednicas, es decir, la vida misma, se trans-
formarin en su anverso. Asi queda planteada la idea de que la vida es un proce-
so en el que se incluye también a la muerte. La vida es, entonces, un proceso de
construccién /destruccién y no la tradicional dicotomfa entre la vida y la muer-
te. Lo anterior se observa en el uso de una adjetivacién que contradicen a las
perfectas aguas del mar: “fanebres tangentes’’, *‘cuerdas sanguinarias’’, “bi-
sectrices guadafias’’.

Los versos finales del soneto son los que sintetizan la dialéctica materialista
de la vida, cuya negacién de la negacién viene a ser el verdadero vivir: *‘y al
darle muerte al agua de la vida/les dan vida a las aguas de la muerte’’.

Esta imagen materialista de las aguas ocednicas, cuya influencia nerudiana
es evidente, significan la destruccién de la tradicional dicotomia muerte y vida
que esta explicitado en el tépico medieval subvertido por el hablante, es decir,
la vida/rio que va a la muerte/mar. De igual modo, toda una perspectiva dog-
mitica religiosa inserta dentro de la 6rbita del cristianismo.

El quiebre de aquella dicoromia la vamos a volver a encontrar en el soneto
**Sangre y nieve'":

Fluyendo van los rios de albas flores
los liquidos cabellos de la nieve,

y va la sangre en ellos y se mueve
por montes y silencios silbadores.

Sofiando estd la novia del soldado

con aguas y.mds aguas de dulzura,

y el rostro del amado ve pasar.
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Y luego pasa un rio ensangrentado
de nivea y hermosisima hermosura,
que va arrastrando el rostro hacia la mar.

Este soneto tiene como epigrafe la referencia histérica de la resistencia rusa
al ejército alemdn en la ciudad de Stalingrado (*‘Stalingrado, 1943'"). La refe-
rencia, sin embargo, da al poema la ausencia del clima bélico. Por el contrario,
todo el ritmo del soneto proyecta un equilibrio animico, lleno de silencio y sole-
dad, a través de la captacién del paisaje profundamente apacible del territorio
soviético en su invierno nevado. Aun cuando el epigrafe nos permite deducir el
asunto del soneto y explicar, en cierta medida, la estructura que adectia a un
contenido, influido por la referencia historica, lo que verdaderamente se quiere
destacar es otra cosa. Es decir, el tradicional topico del rio, como la vida que va
al mar que es el morir, se altera por la imagen del rio niveo y la amorosa sangre
del soldado vertida sobre las aguas de la vida. El rio, siendo la vida misma, con-
tiene indisolublemente también el amor y la muerte. De tal manera, el soneto
no sélo subvierte ese tépico, sino que la vida significa también un movimiento
dialéctico que el tépico en cuestibn no posee.

En los dos sonetos restantes de esta unidad (*‘Gladiolos junto al mar"' y
““La caida’’) a las aguas se le agrega ahora una imagen regresiva. Son las aguas
que retroceden cargadas de muerte hacia los espacios habitados. La configura-
cion de esta otra vision de la muerte, a través de la alteracion visible del topico,
se desarrolla principalmente por la imagen del fuego que emana la fisién nucle-
ar, especificamente en esos dos poemas arriba sefialados que corresponden a la
unidad ‘‘Imigenes nucleares™.

El asunto dominante en ¢l soneto *‘Gladiolos...”” es la relacion epistolar
entre los ‘‘gladiolos’’ y las aguas del mar. En su significado mayor es ésta una
relacién entre lo terrestre y lo ocednico. Todo el amoroso movimiento epistolar
se expresa en un ritmo cadencioso que estad perfectamente organizado a través
del estrato fénico en las cuatro estrofas del soneto. La funcién de ese ritmo es
enamorar para la muerte, succionar cadenciosamente hacia las aguas ocednicas
de la muerte:

Gladiolos rojos de sangrantes plumas,
lenguas del campo, llamas olorosas,
de las olas azules, amorosas,
cartas os llegan, pilidas espumas.
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Flotan sobre las alas de las brumas
epistolas de polen olorosas,

donde a las aguas piden por esposas
gladiolos rojos de sangrantes plumas.

Movidas son las elas por ¢l viento
y el pie de los gladiolos van besando,
al son de un suave y blanco movimiento.

Y en cada dulce flor de sangre inerte
la muerte va con piel de sal entrando,
y entrando van las flores en la muerte.

En los dos cuartetos los ‘“‘gladiolos’ asumen tres caracteristicas: flores
(*‘lenguas de campo'"), aves (*‘sangrantes plumas’’) y fuego (*‘gladiolos rojos’’
y “‘llamas olorosas”"). La metafora **gladiolos™ /*‘cartas’, sefiala esas caracteris-
ticas mas relevantes de lo terrenal (lo vegetal, lo aéreo y lo luminoso), de igual
modo, la intensa pasion amorosa de la tierra seminal (*‘epistolas de polen nu-
merosas’’), atraidas ambas por el amplio espacio ocednico en su movimiento
aprehensivo y sexual.

En los tercetos finales el mar es un amplio espacio de muerte, que atrae y
succiona con el ritmo de sus mortuorias aguas. La imagen de esto dltimo es la de
la tumba en eterno movimiento, desprendida de la relacién semantica que se
establece por la relacion de los *gladiolos’* junto a las orillas del océano (“‘y ¢l
pie de los gladiolos van besando’’), flores que cominmente adornan las tumbas
de los cementerios. En el dltimo terceto no sélo se ha establecido la comunién
entre la tierra y el mar, en esa relacion epitolar de los dos cuartetos, sino tam-
bién el movimiento regresivo de las aguas del mar hacia los espacios de la vida
terrenal: “‘la muerte va con pie de sal entrando/ y entrando van las flores en la
muerte’’.

En el soneto ‘‘La caida’’ es donde queda mucho mis clara la imagen de la
tumba del mar y el movimiento regresivo de sus aguas:

De tumbo en tumbo, dando bote y bote
por la escala desciende la pelota,

y al dar y dar ese rebote

se le va el movimiento gota a gota.
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De tumbo en tumbo sin cesar rebota
y rueda sin cesar de tumba en tumba,
mientras el agua de la muerte brota

y su marea fiecramente zumba,

Subiendo va por los peldafios
el agua en un mortuorio crecimiento.
los dias y los meses y los afios.

Y lejos de los dénde y los cudndos,
ya van, con su inmévil movimiento,
cayendo en aguas duras, cuerpos blandos.

Por el ritmo pausado del soneto, eminentemente trocaico, acentuindose
en vocales cerradas (u,0), es como va desarrollindose la imagen de la caida
pausada de la ‘‘pelota’’, estableciéndose la unién entre los *‘cuerpos blandos’’
de la vida y el amplio espacio del ‘‘agua de la muerte’’. La aliteracion de dos
significantes sefiala nuevamente la presencia del tdpico, el movimiento de la vi-
da a las aguas de la mar: “tumbo en tumbo sin cesar rebota/ y rueda sin cesar de
tumba en tumba. Volvemos a encontrar la metifora mar/ tumba en este poema
(observada en el poema ‘*Gladiolos..."") y la del mar como el proceso dialéctico
de la vida (observada también en el poema ‘‘Agua geométrica’’). Pero, sorpre-
sivamente, en los dos tltimos tercetos, se trastoca el viaje en descenso del movi-
miento contradictorio de la *‘pelota’” por ¢l de un movimiento ¢n retroceso de
las aguas del mar, cargadas éstas de la muerte: las aguas suben a los espacios ha-
bitados: ‘‘Subiendo va por los peldafios/ el agua en un mortuorio
crecimiento.../ cayendo en aguas duras, cuerpos blandos.”’

Sélo a partir de los poemas que integran la unidad *‘Iméagenes nucleares’,
en relacién a la imagen del fuego, es posible esclarecer el significado de este
retroceso de las aguas ocednicas, cuyo tépico del mar referido a la muerte ha si-
do subvertido por el hablante de Agua final.

B. La imagen del fuego

Esta imagen aparece en los cuatro poemas de la unidad mencionada. Ellas
se comunican mutuamente, proviniendo de las otras dos unidades posteriores
del libro (‘‘Los Inocentes’’ y “'Sobre las aguas'’)!3. En el poema *‘Reencarna-
cién de los carniceros'’, el que ya estaba incluido en Esta rosa negra, los agen-
tes de la muerte se desarrollan en imagenes que van desde la oscuridad a la cani-
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balizacién. En la primera, por un vocabulario de tonalidades negras: ‘‘noche’’,
*“‘liquenes’’, “‘brumosos’’, “‘tordos’’, ‘‘pétreos’’. En la segunda, por el motivo
de la “‘devoracién’’, los “‘carniceros’’, los ‘‘tordos™, ‘... se estin matando
entre ellos perpetuamente”’. Ambas imagenes se van a mutar o ‘‘reencarnar’’
en imigenes luminosas, emanadas de la explosién nuclear. La simbolizacion de
esa luz, asociada al fuego, estd explicitada en el poema mencionado (*‘constela-
cién de azufres fosforescentes’’, “‘jugaban con siete dados hechos de fuego’’),
de igual modo en el epigrafe tomado del apocalipsis:

Y sali6 otro caballo rojo: y al que
estaba sentado sobre éste, le fue dado
quitar de la tierra la paz, y hacer que
los hombres se matasen unos a otros..."’

San Juan.
APOCALIPSIS

Y vi que los carniceros, al tercer dia,

al tercer dia de la tercera noche,
comenzaban a florecer en los cementerios,
como brumosos lirios o como liquenes.

Y vi que los carniceros al tercer dia,
llenos de tordos que eran ellos mismos,
volaban persiguiéndose, persiguiéndose,
constelados de azufres fosforescentes.

Y vi que los carniceros, al tercer dia,
rojos como una sangre avergonzada,
jugaban con siete dados hechos de fuego,
pétreos como los dientes del silencio.

A través de dos colores, que son complementarios en el poema -el negro y
el rojo-, se hari referencia a los agentes de la muerte. Por el primero se personi-
fica a los “curas-sacerdotes negros’’, ya sefialado en Esta rosa negra. Por el se-
gundo, se simboliza aqui el fuego y la luz radioactiva que emite la energia ca-
liente de la fisién nuclear. Es, pues, la unidad *‘imigenes nucleares’” la que sin-
tetiza esas dos tonalidades destructivas. Poemas donde recurre una radioactivi-
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dad mortuoria que genera la bomba atémica, venida desde los espacios o la que
vertida en las aguas del mar entrara por ellas a las ciudades.

Pero seri en el poema ‘“Visién de Hiroshima'’, amplio espectro luminoso
de fuego y muerte, vertido en las aguas del mar, donde la perspectiva y ¢l tema
antibélico adquiera su méxima significacion:

**... arroj6 sobre la triple
ciudad, un proyectil, cargado con
la potencia del universo''.

MANSALVA PURVA
Texto sanscrito milenario

0JO con el ojo numeroso de la bomba
que se desata bajo el hongo vivo.
Con el fulgor del Hombre no vidente, ojo y ojo.

Los ancianos huian, decapitados por el fuego,
encallaban los dngeles en cuernos sulfiricos,
decapitados por ¢l fuego,

se varaban las virgenes de aureola radioactiva,
decapitadas por el fuego.

Todos los nifios emigraban, decapitados por el cielo.
No el ojo manco, no la piel tullida, no sangre
sobre la calle derretida vimos:

los amantes sorprendidos en la cépula,

petrificados por el magnésium del infierno,

los amantes inméviles en la via piblica,

y la mujer de Lot

convertida en columna de uranio.

El hospital caliente se va por los desagiies,

se va por las letrinas tu corazdén helado,

se van a gatas por debajo de las camas,

se van a gatas verdes e incendiadas

que maullan cenizas.

La vibracién de las aguas hace blanquear al cuervo

y ya no puedes olvidar esa piel adherida a los muros,
porque del derrumbamiento beberds, leche de escombros.
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Vimos las cépulas fosforescer, los rios
anaranjados pastar, los puentes preniados
parir en medio del silencio.

El color estridente desgarraba

¢l corazon de sus propios objetos:

el rojo sangre, el rosado leucemia,

el lacre llaga; enloquecidos por la fision.
El aceite nos arrancaba los dedos de los pies,
las sillas golpeaban las ventanas.
flotando en marejadas de ojos,

los edificios liquados se veian chorrear
por troncos de arboles sin cabeza,

y entre las vias lacteas y las cascaras,
soles o cerdos luminosos

chapotear en las charcas celestes.

Por los peldafios radioactivos suben los pasos,
suben los peces quebrados por el aire finebre.
¢Y qué haremos con tanta ceniza?

Hay aqui dos recursos tematicos sobre los cuales se organiza todo el poema.
El primero es la interpretacién de un texto milenario, el Mansala Purva. Para el
hablante, la visién o profecia de ese texto se ha cumplido en el bombardeo a las
ciudades de Hiroshina y Nagasaki. Hiroshima fue la ciudad donde la profecia se
cumplié. El segundo recurso corresponde a la verdadera fuente histdrica del
poema, recrear ¢l bombardeo de agosto de 1945 (motivado también por el film
‘‘Hiroshima, mon amour’’ de Resnais). A través de la sintesis de esos dos recur-
sos, el hablante adoptard también, a la manera del epigrafe, una visién futuris-
ta y profética mas contemporanea ante una posible destruccién de la humani-
dad14.

En los dos primeros versos hay la imagen visual que provoca la energia de
la fisién nuclear. Son los colores radioactivos de la explosion de la bomba: ‘el
hongo vivo''. El primer término en mayiscula -**QJO''- es un vocativo que
funciona coloquialmente en el poema: estar alterta a algo. El segundo ‘‘ojo"’
del primer verso no sélo refiere a la energia liberada de la bomba, es también la
referencia a la especie humana (‘*Hombre no vidente ). El final del tercer ver-
50, ‘‘0jo y ojo’’ reduce seminticamente el término inicial (*'0JO"’) a ojo del
“‘hongo’’ (la-bomba) y al ojo ciego del *‘Hombre'’ (la especie toda). Por esa re-
duccién semantica se aclara la naturaleza de la bomba en el poema: un ojo ca-
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liente y mortal que la propia especie ha creado para su propia destruccién. Las
restantes imagenes del poema son principalmente visuales, que refieren a la co-
loracién luminosa del fuego radioactivo: un caos de puras sensaciones sinestési-
cas de cuerpos y cosas mutilados.

Ese en el poema ‘*Ciudad en llamas’’ de esta misma unidad donde esa
energia liberada por la fisién nuclear no sélo se va a vertir en las aguas ocedni-
cas, sino que subiré contaminada de ella a los espacios habitados. El ya re-
currente tépico del mar/muerte se vuelve a subvertir:15.

Entrando en la ciudad por alta mar,
la grande bestia vi, su rostro ser;

Un sol al rojo blanco en mi interior
crecia y no crecia sin cesar,

y el alma, con las hordas del calor
templése y contemplése crepitar.

Siguiendo el desarrollo de las imagenes oscuras en Esta rosa negra, €sas
que referian a la personificacién irénica de los ‘‘sacerdotes’” y “‘curas’’, los
representantes de la muerte de las *‘llanuras del vacio’’, Agua final tiene un
poema clave donde se precisa la critica desacralizada a la autoridad religiosa
dentro de la orbita cristiana. De igual modo, constituye éste una reinterpreta-
cibn mas humanizada del evangelio en su mejor representante: Cristo. Este
poema es ‘‘El viviente'’.

Allf estaba el Viviente, dando vuelras
la rueda del molino.
Sangre, sudor y lagrimas brotaban
de los sacos de harina.
Y negros sacerdotes con canastos
llenos de pan salieron, y volvieron
con monedas de plata, y entonaron
los cénticos gloriosos.
Y el Hombre tristemente los miraba
desde lo Alto de las aspas en cruz,
mientras el sol, violentamente rojo,
quemaba los trigales.
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Hay en el poema tres referencias biblicas. La primera corresponde al anti-
guo testamento: la leyenda de Sansén encadenado a la rueda del molino de tri-
go (versos 1-4). La segunda refiere al nuevo testamento: la traicién de Judas a
Jests (versos 5-9). La altima es la muerte de Cristo en la cruz (versos 10-14). Por
la primera,. Jests simboliza la fuerza de trabajo esclavizada. Ella queda mas
esclarecida por la referencia indirecta en el tercer verso al antiguo testamento: la
expulsién de Adin del paraiso terrenal (‘‘sangre, sudor y lagrimas brotaban/ de
los sacos de harina’’) que, como se sabe, proviene de la furia divina (*‘ganaris el
pan con el sudor de tu frente’’). En la segunda referencia biblica, la deshuma-
nizacién del trabajo no s6lo ha sido provocada por situaciones politicas e ideol6-
gicas (la delacion de Judas y la participacion directa o indirecta del Imperio Ro-
mano en la condenacién de Jesiis al patibulo), sino también por unos especifi-
cos agentes. Siendo ellos la prolongacién de Dios en la tierra, sin embargo, son
los que han contribuido también a la esclavitud del **‘Hombre™": **Y negros sa-
cerdotes con canastos/ llenos de pan salieron, y volvieron/ con monedas de pla-
ta, y entonaron/ los canticos gloriosos'’.

En los cuatro versos finales hay una compleja cadena seméntica entre la
cruz’’, las “aspas’ y el **sol”’. La “‘cruz’’ no sélo simboliza la crucificcién de
Cristo, es también, por las aspas que semeja la tabla transversal de la cruz, las
aspas del “‘molino’’ a las que estaba encadenado ‘‘el viviente'" (Jests). En
cuanto al ‘‘sol, violentamente rojo'", sigue éste la cadena significativa a lo que
ya hemos visto en la unidad “‘Iméagenes nucleares’, es decir, la imagen de la
luz calcinante y mortal. Esa luz es el simbolo de la fuerza apocaliptica y divina
que se lanza sobre lo viviente para condenar la deshumanizacién. Ello queda
bastante explicito en el verso final: *‘quemaba los trigales’”. Como se puede ob-
servar, el poema no posee la visién tradicional de Cristo. Lo que hay aqui es un
Jestis mas humanizado: a través de €, sujeto participante de una cadena pro-
ductiva que hay en el poema (trigal-molino-pan), se condena la alienhcign del
trabajo humano. De igual modo, a sus falsos representantes terrenales (los
““negros sacerdotes’’) que han distorsionado el verdadero humanismo cris-
tiano!6.

La imagen del agua, la del fuego, los agentes de la muerte en Agua final,
han venido evolucionando poéticamente desde Esta rosa negra, a través del t6-
pico de la muerte que se ha recogido de la tradicién, principalmente cristiana,
medieval, Siglo de Oro o popular chilena. La contemporaneidad de Agua final
es la de engarzar todos esos recursos formales y temas a una vision futurista de la
humanidad. Sin ser éste un futurismo dentro de lo que ha significado en la tra-
dicién literaria, por el contrario, éste supone tomar conciencia de que la especie
humana puede estar pronta a su extincién por el alto avance, contradicto-
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riamente, de la civilizacién, especialmente el avance nuclear.

Por otro lado, cuando el hablante se refiere desacralizadamente a esos agen-
tes de la muerte, tiene su correspondencia con la brecha que los sectores no dog-
maticos, especialmente dentro de la Iglesia Catélica latinoamericana, abren pa-
ra contribuir con respuestas y soluciones mis realistas a la humanidad continen-
tal dependiente y petrificada dentro del bullente periodo de los sesenta.

III. La visién de la muerte en Arte de morir

Arte de morir refine casi toda la produccién poética anterior de Oscar
Hahn. De los cuarenta y dos poemas sélo veintiséis son nuevos. De estos alt-
mos, catorce fueron escritos con posterioridad a septiembre de 197317,

La visi6n de la muerte en los nuevos poemas asume una funcién transgre-
sora que se organiza remotivando, principalmente, el tema de la danza ma-
cabra medieval. La muerte aparece habitando cotidianamente los espacios sig-
nados por toda la atmésfera del golpe militar chileno (11 de septiembre de
1973), especialmente los escritos con posterioridad a la fecha sefialada.

Antes de entrar al estudio especifico de esa nueva vision de la muerte en
Arte de morir, vamos a detenernos en algunas consideraciones estructurales
que organizan el texto y los poemas, su forma y su contenido. A saber: la conti-
nuidad con ciertas formas clisicas, la actitud frente al signo lingiiistico, y la
abundancia de los recursos coloquiales.

A. La formalizacion del discurso poético en Arte de morir

En una carta personal Oscar Hahn nos escribfa: “Esta rosa negra y Agua fi-
nal no fueron sino anticipos de Arte de morir, de modo que me considero
autor de un solo libro: éste Gltimo’’.18. Esa declaracién es parcialmente correc-
ta. El autor estd procediendo desde una perspectiva a la que ciertos poetas, no
pocos por lo demis, llegan al momento de mirar su produccién anterior. Lo pe-
culiar de Arte de morir, sin embargo, es que en la organizacién estructural se
entremezcla casi toda la obra anterior, esto es, cinco de los doce poemas de Esta
rosa negra, los once de Agua final, més los veintiséis nuevos poemas. Esta
estructuracién aleja a Arte de morir de la clisica obra completa, puesto que ella
no sigue ningin orden cronolégico. Es esto, por otro lado, lo que distingue a
Hahn de otros de esta promocién poética chilena tales como Waldo Rojas,
Omar Lara, Jaime Quezada, Hernin Lavin Cerda, Gonzalo Millan, por
ejemplo, que han publicado sus obras (casi) completas siguiendo un orden cro-
nolégico!?.
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Lo que hay de caracteristico, por tanto, en la organizacion de Arte de mo-
rir (ADM) es un contrapunto entre los poemas tomados de Esta rosa negra
(ERN), Agua final (AF) y los nuevos poemas, siguiendo este orden:

ADM-ADM-AF-ERN-ADM-AF-ADM-AF-ADM-ERN-ADM-AF-ADM-ERN-
ADM-AF-ADM .

Lo notorio también es que el contrapunto se dé con mas relevancia entre
los nuevos poemas (ADM) y los de Agua final (AF), y que esa organizacion for-
mal de Arte de morir dé también la organizacién del contenido. A través de
ella se determina toda la estructura significativa de los nuevos poemas que nos
preocupan: la relacién y continuidad con las imdgenes del agua, el amplio espa-
cio de la muerte que irrumpe con su movimiento regresivo, aprehensivo y suc-
cionante; la imagen del fuego relacionada al tema apocaliptico o la ira divina
que se lanza sobre todo lo viviente; y las imagenes oscuras con las que se simbo-
lizan a los agentes de la muerte, ésas que en Esta rosa negra eran alegato irni-
co de la muerte tradicional y dogmatica (*‘llanuras del vacio'"). A todo lo ante-
rior, los nuevos poemas van a retomar, como el recurso mas dominante, el tema
de la muerte macabra. Los escritos con posterioridad a septiembre de 1973 agre-
garin la atmésfera del golpe militar chileno. De alli que resulte bastante signi-
ficativo que Arte de morir se inicie con una copla de arte mayor castellano, a
manera de poema portico, y con el tema de la danza macabra medieval:

Venid a la danza mortal los nacidos
Gamuzas y ojotas venid a la danza

Aqui no se inclina jamas la balanza
Lacayos y reyes lanzando bufidos
Tomados del brazo ya danzan unidos

Un ropavejero serd tu pareja

Tendras que entregartle tu carne mds vieja
Y en puro esqueleto dar saltos tullidos.

Dentro del estrato propiamente fonico de algunos poemas se habia seiala-
do, principalmente en el poema *‘El emborrachado’’, que Hahn trabajaba ¢l
significado a partir de una cadena de significantes(. La relacion fénica. entre
términos de sonidos similares o cercanos por reduccion semantica, permitia en-
cadenar e intensificar el tema del poema. Los signos no cumplen en esta poesia
la pura funcién de significados en privilegio de un equilibrio del signo en cuan-
to que el significado se puede pensar independiente de su significante (Saussu-
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re). Por el contrario, también se genera significado por la interrelacion de una
cadena de significantes?!. Esto es lo que, poética y tedricamente, parece plante-
ar Hahn en el poema *‘Invocacién al lenguaje’” cuando arremete violentamente
contra €l, sefialando que el significado convencional de un signo o de varios sig-
nos ‘‘tiraniza’’ su pensamiento (poético):

Con vos queria hablar, hijo de la grandisima.
Ya me tienes cansado

de tanta esquividad y apartamiento

con tus significantes y tus significados

y tu latigo hiimedo

para tiranizar mi pensamiento.

Si bien no hay referencia explicita sobre la otra posibilidad de significado,
es decir la cadena de significantes, no hay duda que ya la habia intentado en los
poemas anteriormente sefialados (ver notas N° 13 y N° 20).

La visién de la muerte transgresora va a adquirir relevancia cuando Hahn
emplee con bastante constancia los recursos coloquiales, junto a la remotivacion
de la danza macabra y la continuidad de imagenes que provienen de los libros
anteriores. Los términos y las frases coloquiales configuran una muerte cuya
presencia se vuelve mis cotidiana, despojandola de su clisica solemnidad y eli-
minando definitivamente ya la reflexién demasiado abstracta sobre ella. Es ésta
una muerte desacralizada, transcurriendo visiblemente a veces, haciéndose una
ausente presencia otras, pefo siempre proxima y tangible en la coridianidad de
las cosas y las personas. Es ésta también la que tiene el poder de penetrar en la
vida privada de la gente. Ese poder siempre se ejerce, indistintamente, o por
atraccién o por succidn, a través de las sugerencias sexuales o de la violencia. Lo
que Hahn retoma también en los nuevos poemas de Arte de morir es una
muerte con caracteristicas macabras, tema aprehendido de la tradicién me-
dieval, la tradicién popular folklérica chilena, pero al que se le ha agregado,
contemporineamente, la situacion objetiva de una dictadura, 22

La vision de la muerte transgresora queda inicialmente planteada en el poe-
ma que introduce Arte de morir, citado previamente, ‘‘Venid a la danza mor-
tal los nacidos’’. Es éste una exacta copla del arte mayor castellano, origina-
riamente culta. Las doce silabas de cada verso se unen por dos hemistiquios, cu-
yas dos silabas tonicas (-) se separan por dos atonas (J: Vénid i li danzid/mortal
l6s nicidds. Su rima es consonante (ABBAACCA), y su ritmo es yambico en as-

cendencia, desde una silaba inacentuada a otra acentuada (- - - - - - etc.).23 Lo
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notorio es que, usindose toda clisica estructura estréfica y fonica que se retoma
del siglo XV espaiiol, con la cual se desarrolla el tema de la muerte macabra, la
muerte, sin embargo, aparecera transgredida. Esta transgresion se observa a ni-
vel temitico y a nivel del estrato gramatical. En el primer nivel, la danza de la
muerte en la copla de Hahn ocurre en el instante de la vida y no al final de ella.
En el segundo, por el uso de algunos términos o frases coloquiales (*‘Gamuzas y
ojotas..."’, ‘‘...no se inclina jamis la balanza’’, ‘‘Lacayos y reyes lanzando bufi-
dos'’, ‘Y en puro esqueleto dar saltos tullidos’’). La nueva vision de la muerte
aparece despojada de una culta solemnidad que tenia en la originaria copla cas-
tellana, por el contrario, ésta aparece ahora plena de cotidianidad.24

Hay también en este poema pértico de Arte de morir algunas imagenes
implicitas que volverin a encontrarse en otros poemas del texto y van a configu-
rar la vision transgresora de la muerte: la succién de la muerte (*‘Venid a la dan-
za mortal los nacidos’’); la imagen canibalesca (*‘Tendras que entregarle tu car-
ne mis vieja/Y en puro esqueleto dar saltos tullidos’); el baile igualador
dentro de la vida y no al final de ella (‘‘Gamuzas y ojotas venid a la dan-
za/Aqui no se inclina jamis la balanza''); y, por supuesto, la atmosfera ma-
cabra que une todas las imdgenes anteriores.

Por la nueva estructuracién de Arte de morir, y no por un orden cronol6-
gico que no posee, por aquel contrapunto significativo que tiene la organiza-
cién del texto, por la actitud, si bien no dominante, frente al signo lingiiistico
como otra posibilidad poética, por el mayor niimero de recursos coloquiales,
por la asimilacién poética de un espacio signado por la dictadura militar chile-
na, y, en fin, por la aprehensién y remotivacién de ciertos topicos referidos al
tema del perecimiento, es como se organiza toda la nueva vision de la muerte
transgresora en los nuevos poemas de Arte de morir.

B. La visi6n de la muerte transgresora en los nuevos poemas de Arte de morir

No hay ningfin poema en los nuevos de Arte de morir donde no aparezca,
de algtin modo, solapada o explicitamente, la imagen de la muerte succionan-
do y asaltando al referente, sea éste el hablante mismo, el paisaje, o la simple
cotidianidad que se enuncia en ellos.

En el poema ‘‘La muerte estd sentada a los pies de mi cama’’, la muerte
asalta a través de una aparente y engafiosa seduccioén sexual, pero represiva:

Mi cama estd deshecha: sibanas en el suelo
y frazadas dispuestas a levantar vuelo.
La muerte dice ahora que me va a hacer la cama.
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Le suplico que no, que la deje deshecha.

Ella insiste y replica que esta noche es la fecha.
Se acomoda y agrega que esta noche me ama.
Le contesto que cémo voy a ponerle cuernos

a la vida. Contesta que me vaya al infierno.

N O T T g f N T T AT E R Tl T e e e b s .

Como es de notar, el tema sexual-represivo se elabora a través de una anéc-
dota bastante trivial: la muerte quiere ordenar la cama para tener relaciones se-
xuales con el hablante, ella lo acosa con sugerencias sexuales. Lo que importa
sefialar de este poema, y como ocurre en otros de ADM, son los abundantes re-
cursos coloquiales empleados. La funcién de ellos, como ya se ha indicado, con-
siste en transgredir el sacro tema medieval, por lo menos en su tradicién culta.
Mas que la abstracta meditacion sobre ella, el hablante la ubica en espacios y
personas bastante comunes. Esa caracteristica erética de la muerte adquiere en
¢l poema final del libro —* ‘Tractatus de sortilegiis’’— signos de delirio onirico:

En el jardin habia unas magnolias curiosisimas, oye,
unas rosas re-raras, oh,

y habia un tremendo olor a incesto, a violetas macho,
y un semen volando de picaflor en picaflor.

Entonces entraron las nifias en el jardin,

llenas de lluvia, de cucarachas blancas,

y la mayonesa se cort6é en la cocina

y sus muifiecas empezaron a menstruar.

Hay aqui un ambiente feista-apocaliptico —el jardin— creado por las rela-
ciones incestuosas y heterosexuales. La muerte se apodera con violencia destruc-
tora de la naturaleza, alterando la vegeracion (*‘Los claveles comenzaron a ma-
durar brillosos/y las gardenias a eyacular coquetamente, muérete’’.), las aves
(*'y las palomas abortan cuervos'’), y las personas (*‘Te pillamos in fraganti lim-
piandote el polen/de la enagua, el néctar de los senos, ves ta?""). Este mundo,
alterado a planos oniricos insospechados, se desarrolla a través de imdgenes que
ya habian aparecido en la unidad *‘Imigenes nucleares’” de Agua final, es de-
cir, las luminosas y sinestésicas provocadas por la fision nuclear. El “‘jardin’’ de
“Tractatus...”’ es un espacio coloreado y aromado de flores, pero iluminado
también por una luz que lo desaltera en puros olores sexuales, en un proceso de
sinestesia anti-natura. El motivo de las *‘palomas’’, que ‘‘abortan cuervos’ en
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este poema, estd encadenado a la transmutacién provocada por la luz radiactiva
del poema ‘'Palomas de la paz'’ de Agua final: ‘‘De pronto las brumas rosadas,
las densas brumas/corpulentas, desprendieron palomas blancas de sus/garras:
dientes con alas..."" Como ya sabemos, toda imagen luminosa, siempre rela-
cionada a la del fuego, es un simbolo de muerte en la poesia de Hahn.

El amor, que escasamente aparece en toda esta poesia, como una relacion
—romantica o modernista— de dos amantes, parece estar estrechamente ligado
a la visién de la muerte de su primer libro (véase nota N°© 2). En Esta rosa negra
habia una reciprocidad entre amor/muerte que alli significaba conceder una
humanidad mis terrenal a la muerte. Con esa inicial visién indisoluble de
muerte y amor, Hahn se enfrentaba a la vision maniquea y dogmitica de la tra-
dicién cristiana (el vacio letal o la entrada gloriosa a la eternidad). Sea de ello lo
que fuere, el erotismo sexual de la muerte, que alcanza su mejor desarrollo en
los nuevos poemas de Arte de morir, ya habia comenzado a gestarse en el pri-
mer libro. En cambio, la imagen luminosa comenzaria a desarrollarse con perfi-
les mis definidos a partir del segundo?’.

Seri en el poema ‘*Adolfo Hitler medita en el problema judio’’, escrito en
1971, donde la muerte vaya trastocindose en una poderosa fuerza contempori-
nea de corrupcién, quizis tanto o mis dafiina que las del alegato contra las ar-
mas nucleares de Agua final. Esa otra fuerza viene a ser el fascismo que tritura
cuerpos, la representacion de €l se hace a través de imagenes canibalescas que en
nada se distancian de las de la danza macabra medieval:

Toma este matamoscas y extermina a los dngeles
después con grandes ufias arrincales las alas.

Ya veo sus mufiones, ya los veo arrastrarse:

Levanta el pie despacio. Asi mismo. Tritiiralos.

Que les saquen las plumas con agua hitviendo y pongan
esos cuerpos desnudos en las fiambrerias.

Hay en Arte de morir un poema clave en el que convergen, por un lado,
las ya recurrentes imagenes del agua y la del fuego, y por otro, la presencia de la
muerte que ha sido generada por acontecimientos represivos. El referente hist6-
rico concreto se vierte magistralmente en las dos imagenes arriba sefialadas en el
poema ‘‘Un ahogado pensativo desciende’’, cuyo titulo ha sido tomado de un
verso de “‘El barco ebrio’’ de Arthur Rimbaud:26

flotraison bleme et ravie
A. Rimbaud
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hay un muerto flotando en este rio

y hay otro muerto mas flotando aqui:
esta es la hora en que los pobres simbolos
huyen despavoridos: mira el agua

hay otro muerto mis flotando aqui

alguien corre gritando un nombre en llamas
que sube a tientas y aletea y cac
dando vueltas e ilumina la noche

hay otro muerto mis flotando aqui
caudaloso de cuerpos pasa el rio:
almas amoratadas hasta el hueso
vituperadas hasta el desperdicio

hay otro muerto mis flotando aqui

duerme flotacion palida: desciende
a descansar: la luna jorobada

llena el aire de plata leporina
tomados de la mano van los muertos
caminando en silencio sobre el agua

La imagen principal del poema es la de muchos muertos deslizandose
sobre la superficic de las aguas del rio. Por no ser éstas las aguas ocednicas del
mar, el viejo topico del mar que contenia la muerte se ha remotivado. Este mo-
tivo ya habia aparecido en aquel hermoso soneto de Agua final, ‘‘Sangre y
nieve’’. El motivo se continiia en el poema arriba citado: el tradicional t6pico
del rio como la vida que va al mar, que es ¢l morir, se trastoca por un rio que,
siendo la misma vida, contiene ahora sélo la muerte. A los muertos los abraza la
mortal llama del fuego, que los transmuta en cadaveres *‘gritando’’ y en defor-
midades de **plata leporina’’, y el agua del rio que los amorata. Lo notable de
este poema es que asimile a €l toda la atmésfera de la represion fascista chilena,
a través de una magistral aprehension de variadas fuentes literarias que comple-
jamente contiene todo el poema (las imdgenes del fuego, el topico del trans-
currir de la vida hacia la muerte, la tradicién medieval, Siglo de Oro, poesia
moderna, etc.). Las aguas de los rios y la de los mares chilenos fueron amplias
tumbas adonde iban a dar los cuerpos mutilados, muertos o semimoribundos,
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después de las monstruosas torturas que la policia secreta del régimen aplicaba a
miles de chilenos. Los dos versos finales del poema constituyen la mis perfecta
sintesis de la vision transgresora de la muerte y su transcurrir cotidiano, me-
diada por la represion militar: ‘‘tomados de la mano van los muertos/caminan-
do en silencio sobre el agua’.

La transgresion de la muerte es también transgresion fisica concreta, entre-
mezclada a una implacable tortura siquica hacia el referente. Es ello lo que se
observa en el poema ‘“Canis familiaris’’, escrito en 1975:

Llegara. Siempre llega. Siempre llega puntual
el sin cesar ladrido del perro funerario.

Entra por la ventana y repleta w cuerpo

con puntiagudos ruidos.

Es una larga maquina de escribir, con cabezas
de perro como teclas. No te deja dormir

el tecleo canino de ese perro canalla.

El sin cesar ladrido del perro funerario
llegard. Siempre llega. Siempre llega puntual.

La muerte transgresora se sintetiza en la siguiente cadena metaférica: los
“‘ladridos’’ del perro y los ‘‘puntiagudos ruidos’’ de la ‘‘larga maquina’’ se
condensan en ‘‘tecleo canino'' y éste Gltimo en *‘perro funerario”’, distinguién-
dose, por tanto, una relacién reciproca entre la muerte, el “‘perro”’ y la “‘ma-
quina de escribir”’. Lo que el poema realmente intensifica es el altimo término.
Algo que asalta en ruidos intermitentes (el tecleo’”), pero son también sonori-
dades que connotan objetos metilicos, semejantes a ruidos de armas de fuego
(**puntiagudos ruidos’’). Si bien el asalto de esta maquina interrumpe la priva-
cidad del referente (los habitantes de la casa), a través de la violencia fisica
(**Entra por la ventana...”’), el asalto se intensifica ain mas a nivel siquico, in-
terrumpiendo el suefio y provocando la vigilia. El miedo y el panico son los
componentes de esa vigilia, provocada, a su vez, por la transgresion exterior. La
transgresién de la muerte, ésa que asalta fisica y siquicamente la privacidad, re-
sulta aclararse mis por el titulo del poema: es la cotidiana muerte que acecha
los espacios comunes de la gente. Porque la busqueda de personas, el asalto
sorpresivo a los hogares tenia los mejores frutos después del toque de queda,
cuando los espacios de las ciudades, los pueblos y las mismas personas estaban
bajo la vigilancia militar, donde el suefio se transformaba en una torturante vi-
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gilia: "*El sin cesar ladrido del perro funerario/llegari. Siempre llega. Siempre
llega puntual”’

La muerte transgresora asalta sexualmente, con violencia fisica y siquica,
devorando o mutilando cosas y cuerpos, reproduciéndose también, desarrollin-
dose con rapidcz multip!icindosc permanentemente. La muerte transgresora
en Arte de morir no tiene nunca muerte. Crece siempre en una invisible pre-
sencia. Se reproduce sin ser notada. Es instintiva como el desco sexual:27

Cuando se me alboratan los espermios

qué veo, qué veo, digo yo:

veo a mis pescaditos navegar por los iteros, -
enamorados de cuanto 6vulo cae.

Finalmente, la visién de la muerte en Arte de morir es la brutal presencia
fascista, acechando desde su ausencia presente a referentes vivos de carne y
hueso. La transformacién del viejo tema, que Hahn habia recogido y remotiva-
do comc tema recurrente, dentro de una amplia tradicién literaria y folkl6rica,
en sus tres mas importantes libros, fue la de ir modificindose desde una vision
abstracta hasta cotidianizarse definitivamente en una situacion histérica concre-
ta,

NOTAS

1 En el libro de Alain Sicard, El pensamiento poético de Pablo Neruda (Madrid: Editorial Gre-

dos, 1981), hemos encontrado el mejor estudio actual sobre el tema de la muerte en la poesia neru-
diana. Sicard dice que con ‘‘Alturas de Machu Picchu® se inicia la perspectiva materialista-
dialéctica de la *'poderosa muerte'” unida al movimiento de la historia. Desde alli queda definitiva-
mente cancelada la pequefia muerte individual y solitaria de las dos primeras residencias (Residen-
cia en la tierra I (1925) y Residencia en la tierra IT (1933)).
Sicard también establece una relacion entre Quevedo y Neruda respecto de la muerte. Neruda reco-
ge la influencia del tema como queda claro en la conferencia que Neruda da y titula **Viaje al cora-
z6n de Quevedo'’ (1944). En ella ¢l pocta explica, a través del descubrimicnto de la poesia de
Quevedo, su nueva concepeidn poética de la muerte. Para Quevedo, dice Sicard, la muerte y la vida
se oponen una a otra. Si la muerte rompe esa dicotomia, es ella, sin embargo, la que abre las puer-
tas hacia la eternidad. Para Neruda, en cambio, la muerte es la afirmacién de un movimiento
dialéctico, no sélo de la materia sino también de la historia. La nueva muerte en la poesia nerudiana
es una poderosa fucrza dialéctica de la vida. Véase, Capitulo 11, *'La muerte”’, pp. 416-455.

2 No consideramos aqui el dltimo libro de Hahn, Mal de amor (Santiago de Chile: Ediciones
Ganymedes, 1981). Si hasta esos tres libros previos a Mal de amor fue el tema de la muerte lo que
constituia un leiv-motiv; ¢l tema del amor, en cambio, fue bastante escaso para decir verdad. Sin
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embargo, como me sefialaba Jaime Concha en una conversacion informal, éste adquiere ya un plan-
teamiento bastante importante, respecto del tratamiento o comprension de la mujer, por ¢jemplo,
en el poema **Don Juan'', escrito en 1975 e incluido en Arte de morir (1977). Probablemente eso
se continie en el dltimo libro. Quizis la agudeza de Concha demostrari pronto lo que €l me con-
versd en el invierno de 1983 en Nueva York.

3 Esta rosa negra (Santiago de Chile: Ediciones Alerce, 1961). Todos los poemas citados corres-
ponden a esta edicion. También usamos la abreviacion ERN.

4 *"Canci6n de la muerte’” aparece en Cantos (Santiago de Chile: Ediciones Nucva Linea,
1977). Este poema, sin duda, fue escrito a fines de la década de los cincuenta pues el libro de Hahn
se publica en 1961. De igual modo, el poema de Vicufia debe ser posterior a ** Alturas de Machu
Picchu'’ de Neruda que ¢l primero debe haber conocido perfectamente a través de Canto general
(1950).

3 En el libro de José Miguel Vicufia, Poemas augurales (Santiago de Chile: Arancibia Herma-
nos, 1966), hay un poema con el que se inicia el libro, titulado ** Adids a la muerte’’, cuyos versos
finales dicen: ‘‘Haced ceniza, negra ceniza de lo pasado;/dad a los trastos los cortinajes y quitaso-
les''. Hay aqui un cambio de perspectiva, tendiente a apaciguar la angustia personal-individual del
hablante para buscar en la muerte un sentido més hist6rico. Tal es, dentro de este mismo libro, el
largo poema titulado y dedicado a los jévenes, **El hombre de Cro-Magnon se desespera’”.

6 Hay otra version de este mismo poema en Arte de morir. De la primera version de Esta rosa
negra, que aqui citamos, Hahn eliming los versos trece al treinta y siete, reescribiendo el resto. Lo
importante es que en la nueva version de *'Elevacion de laamada’’, aparecida en Arte de morir, lo
que el poema destaca es la condicion dialéctica del sentimiento amoroso al igual que la materia: *“El
amor rompe leyes/Nada contra corrientes y sus ojos escuchan/De rebeliones y quebrantos estd
hecho el amor/Hacia lo alto van los frutos maduros/Hacia la tietra ¢l vuelo de los pajaros/Pero su
condicién no piérdese/De nosotros dos estd hecho el amor’’.

7 El segundo libro Agua final, tiene trece poemas de los cuales dos pertenccen a Esta rosa negra
(*‘Reencarnacion de los carniceros” y *‘Fibula nocturna”'). En Arte de morir sc incluye la rotalidad
del segundo libro y cinco poemas de Esta rosa negra mis veintiséis poemas nuevos. A partir de
Agua final, y en esos nucvos poemas de los cuarenta y dos de Arte de morir, han desaparecido to-
das las preguntas de caricter ontol6gico. Si el primer libro de Hahn comienza con aquellas pregun-
tas, también se cierra con una sola respuesta: conceder mis humanidad a la muerte. Los libros pos-
teriores, como se verd, no hacen mis que desarrollar y transformar una visién de la muerte que ya
nada tienc que ver con la linca tradicional del tépico. Si éste se sigue usando es sélo para subver-
tirlo.

8 Con esta imagen Hahn destaca un aspecto bibliogrifico muy particular y significativo de Oscar
Castro: la lucha contra sus desgastes fisicos, las enfermedades que casi le impedian seguir escribien-
do o participando cn otras actividades culturales. Véase, respectivamente, para la biografia, contex-
to y epistolario de Castro, Raiil Gonzilez Labbé, Luz en su tierra (Santiago de Chile: Editorial del
Pacifico, 1973), Fernando Cuadra Pinto, La poesia de Oscar Castro (Santiago de Chile: Editorial
del Pacifico, 1979), Gonzalo Drago, Oscar Castro (Santiago de Chile: Editorial Orbe [sin fecha].

9 Lo que aqui intuimos es una evangelizacién a sangre y fuego que, como se sabe, nos llevaa la
conquista de América. El color negro en la poesia de Hahn siempre estd asociado, de una manera
violenta, a los representantes terrenales de la muerte tradicional. Ello organiza una cadena metaf6-
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rica donde predominan las imédgenes macabras, antropofagas y pétreas, como *‘carniceros’’, *'cuer-
vos'', *'feto fosforescente'' o *‘angel alquitranado’” en los poemas ‘‘Reencarnacién de los carnice-
ros”’, ‘Fuego fatuo'' y *'Fibula nocturna'’. Estas son las imdgenes que en Esta rosa negra signifi-
can la irreverencia e ironia al cristianismo dogmitico. En Agua final, adelantamos, el color negro
continfia, pero mutindose en una luminosidad destructora, provocada por la fisién nuclear
(luz/fuego/radiacién/calcinacién). En Arte de morir, como se verd, principalmente en los pocmas
escritos a partir del golpe militdr, se retomard la muerte macabra para hacerla habitar en espacios
donde ella vive en una invisible presencia. Es la imagen de la muerte transgresora, creada por la at-
maosfera represiva del golpe militar chileno.

10 Hay que mencionar también la remotivacién que Hahn hace del tdpico del *‘locus
amoenus'’, especialmente en el poema *‘Egloga nocturna’’. El titulo es ya la irdnica subversion de
la tradicional égloga pastoril. La de Hahn es una anti-égloga. En clla el paisaje es sombrio, oscuro, y
nada de idilico. No es la égloga del reposo, la de la armonia o de la claridad. Por el contrario, &ta se
ubica, a través del recurso popular y coloquial del sereno (el que da la hora), en un tiempo que esel
de la oscuridad total y en un espacio rural campesino. La forma sigue el modelo popular del roman-
cero, insertindose vocativos junto a una manera bastante coloquial de poetizar: ‘*Las ocho han da-
do y serenol/las nueve y cinco sofiando;/muriendo las diez y cuarto,/la medianoche,
llorando.(...),jDénde esti cl sol, dénde el agua,/dénde el pastor y su pifio!/la muerte cortaba ro-
sas:/duerma en paz, que cortd un nifio. /Mire como llora el guaina, /mire a la china amarilla, /mire
el guitarrén sin lengua'’, (etc). La funcién del sereno tiene tres siiniﬁcadots en el poema: destacgr el
espacio rural, la oscuridad de &ste, y la medicion temporal. Se sabe que el tiempo idilico de la poe-
sta pastoril ocurre en el centro del dia, en ¢l periodo de mayor claridad. Sélo asi podia intensificar-
se el paraje ameno. Por otro lado, el hablante de la tradicional égloga jamis expresa la mediciGn del
tiempo. El paraje ameno es un tiempo sin medicién, de eterna tranquilidad, reminiscencia de una
Edad Dorada que subyace detris del tépico. Es el tiempo urbano el Gnico medible. De alli que la
inusitada aparicién del sereno sea la de remotivar y subvertir el tiempo de la égloga clasica. Pero, al
mismo tiempo, también ¢l sereno representa la presencia del tiempo colonial dentro de ese espacio
agrario chileno (habitado por un pastor muerto) en el que transcurre la égloga de Hahn. Junto con
subvertirse el clisico t6pico en cuestién, hay una fuerte critica a un cierto criollismo naturalista, sen-
sual y mitificador, que cierta literatura chilena tenia del campo chileno (Orrego Luco, Mariano La-
torre, Luis Durand, entre otros). De igual modo, una actitud irreverente a la poesia ligada al mun-
do de la aldea. Por esto Gltimo, Hahn no tiene nada en comin con esa otra linea de la poesia chile-
na joven de la década: la poesia *'ldrica’” (Omar Lara, Jaime Quezada, Floridor Pérez, Enrique Val-
dés, entre otros).

11 Agua final (Lima: Ediciones de la Rama Florida, 1967). Los poemas citados corresponden a
esta edicion. También usamos la abreviacion AF.

12 13 imagen del “‘dngel alquitranado’’ del poema “*Fabula nocturna’” de ERN, la que refiere a
la perspectiva desacralizante que asume el hablante sobre ciertas pricticas religiosas, es bastante im-
portante pucsto que volverd a aparecer transformada en Agua final en la calcinacién de cuerpos y
cosas que produce la fisién nuclear, Es, pues, por el fuego como se llega a ese “ingel alquitranado™’
cn Esta rosa negra, y por el fucgo también, en fin, por la luz radiactiva, como se carbonizan las co-
sas y los cuerpos en Agua final. El color negro, es decir la muerte, en toda la poesia de Hahn tiene
una compleja cadena semantica que puede resumirse asi: la muerte tiene un significado letal (pero
s6lo la que refiere a la dogmatica cristiana); tiene una relacién con ciertos agentes terrenales de ella
(los ‘“‘curas™, los ‘‘sacerdotes negros’’); tiene una caracteristica pétrea (en la imagen del
**angel...""); y, por filtimo, reficre a los efectos de las radiaciones nucleares en los cuatro poemas de
la unidad *‘Imégenes nucleares'’ de AF. A partir de Arte de morir, como se scfialé en la nota N° 9,
la muerte es transgresora.
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13 La organizacion de Agua final no es lincal, es decir, acorde el desarrollo de las imigenes aqui
seiialadas. Sin embargo nada quicre decir que la organizacién deberfa haber empezado por las uni-
dades finales, sino que Agua final rompe la idea de la tradicional estructuracién arménica, el orde-
namiento de las unidades, la disposicién de los poemas, la reescritura de otros para volverlos a inser-
tar en el segundo o tercer libro, ete., todo cual corresponde a una caracteristica que se inicia en la Gl-
tima etapa del modernismo, desarrollada profusamente por el vanguardismo y por gran parte de la
poesia contemporinea (sobre esa libertad estructural dentro de la poesia a partir de Dario, véase
Sail Yurkievich, *'Orbita de Hispanoamérica en su poesia’”, Revista de literatura hispanoamerica-
na, 4 (1973), pp. 10-12.). Pero cllo no es la finica evidencia que Hahn es un poeta actual, también
hay que considerar el tratamiento que el poeta atribuye al signo lingiiistico para enriquecer el men-
saje poético. Hay, pues, en esta poesia constantes desfases entre significantes y significados. Es bas-
tante com{in que sus signos sc asemejen a otros no tanto por su relacién denotativa, sino también
por una semejanie relacion fonética. Ello determina, con mucha frecuencia, la aparicién de un
nuevo significado sobre la base de los significantes. Esto Gltimo, con bastante buen oido, lo ha se-
fialado Enrique Lihn: ““el saltar de los saltimbanquis (s estd refiriendo al poema **El emborracha-
do'' de Agua final, J.C.) sobre los oros y los orines, lo repiten los timbaleros (de timbanquis) sobre
los inferidos timbales que se distorsionan en puercoespines (de orines); y el verbo tiritando (que
condensa saltando, tiritero, tiritar que sc desprende de las anteriores palabras de sonido parecido y
que tiene otro tipo de parentesco con orines (semintico) es el adecuado para denotar la accién pasi-
va, sordida y cicga de esos borrachines..."", en **Prélogo’’ a Arte de morir, lera. ed., op.cit., p. 17.

14 Podemos designar esto como la perspectiva futurista humanista del hablante. Nada tiene que
ver con la de los futuristas de principio de siglo (Marinetti) ni con el futurismo huidobriano. El del
italiano fue la exaltacién del nuevo desarrollo tecnolégico; el de Huidobro fue el *de trasladarlo
desde las cosas artificiales o inventadas por el ser humano, a la naturaleza. Es al momento del cielo,
a la condicién migratoria de la poblacién celeste adonde Huidobro trasplanta su visién futurista””.
Véase, Jaime Concha, Vicente Huidobro (Madrid: Ediciones Jicar, 1980).

15 §i no sc toma en cucnta que ‘‘Ciudad en llamas’’ hay que explicarlo en relacién estructural
con los demis que en su conjunto integran la unidad *‘Imigenes nucleares'’, se puede mal in-
terpretar el poema. Gracicla Palau de Nemes hace un anilisis erréneo de €l [ver, *‘La poesia en mo-
vimiento de Oscar Hahn'', Insula, enero (1977)). Ella establece una metamorfosis entre *‘la bestia”’
y el “'sol'". Ello es cierto, pero erra cuando dice que esa metamorfosis ocurre entre el hablante y esa
energia natural. El *'sol'’ no remite denotativamente a €l en ¢l poema. Relacionado con el poema
“Visién de Hiroshima'’, *'sol’’ quiere decir el “*hongo’* luminoso de la bomba atémica y no otra
cosa. La relacién del hablante es, pues, entre una energia creada, parecida a la del *'sol’": energia
que libera la fision nuclear, la que entra desde el mar a la ciudad. Frente a esa entrada energética, a
través de las aguas oceinicas que retroceden transformando a la muerte, el hablante tiene una acti-
tud contemplativa, hipnotizado ante esa luz artificial y mortal. Esa actitud estd magistralmente ver-
tida en toda la organizacién estructural del poema, dialécticamente organizada: el tono pausado,
melancélico que emerge de la aliteracién del soneto, y sus imigenes visuales, auditivas para referir a
la radiacién nuclear. Se puede decir que en este soneto hay un quicbre entre el estrato fénico y el se-
méntico.

16 Usamos el término humanismo de Cristo en ¢l sentido de acentuacién de lo terrenal. Nos pa-
rcce que en este poema se intenta establecer también un paralelo entre el judio y el trabajador. Vé-
asc, Franz Werfel y Sholem Asch, **El judaismo espiritual: el anhelo del Status'’, ed. Harru Slocho-
wer, Ideologia y literatura (México: Ediciones ERA, 1971), p. 230.

17 Arte de morir (Buenos Aires: Ediciones Hispamérica, 1977). En la segunda edicién (Santiago
de Chile: Editorial Nascimento, 1979) se agregan cuatro nucvos poemas. De los veintiséis nuevos
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poemas de ADM, doce son escritos antes de 1973: ' ‘Movimiento perpetuo’’ (1966), “*Venid a la
danza...'”” (1968), *‘Cancién de Blanca Flor’ (1968), *‘La muerte estd sentada a los pies de mi ca-
ma'’ (1970), *'El muerto en incendio’’ (1970), *‘Invocacién al lenguaje’” (1970), **Paisaje ocular’’
(1970), “‘El hombre'' (1970), *‘Correveidile del lustraboras’ (1972), *‘Tractatus de sortilegiis’’
(1972). Los catorce escritos a partir de 1973 son: ‘'La muerte tiene un diente de oro’" (1973),
**Para darle cuerda a la muerte’” (1974), *‘De tal manera mi razén enflaquece’’ (1974), *El agua”’
(1974), *'Cafiche de la mucrte'’ (1974), *‘La Gltima cena’’ (1974), **Canis familiaris’* (1975), **Los
ropavejeros’’ (1973), “*Noche oscura del ojo’ (1976), ““Escrito con tiza”’ (1979), 'Un ahogado
pensativo desciende’’ (1979), **Don Juan'* (1975), *‘Fragmentos de Hericlito al estrellarse contra el
cielo'" (1975). Todas las fechas de los poemas nos fueron gentilmente dadas por el propio Hahn.

18 Oscar Hahn. Carta al autor de este trabajo. 24 de agosto de 1979.

19 El puente oculto de Waldo Rojas, op.cit. incluye Principe de naipes, Cielorraso, El puente
oculto, (poemas desde 1976 a 1980), eliminando su primer libro, Agua removida. El viajero im-
perfecto (Bucuresti: Editura Univers, 1979) de Omar Lara incluye Los buenos dias (1967-1970),
Habitantes serpientes y otros bichos (1972-1974), El viajero imperfecto 1974-1976), elimina el
primer libro (Argumento del dia, 1964) y selecciona algunos poemas del segundo libro, Los enemi-
gos (1967), que incluye en la seccion *‘Los buenos dias”’ de la edicion rumana. Jaime Quezada en
Astrolabio (Santiago de Chile: Editorial Nascimento, 1976) incluye Poemas de las cosas olvidadas
(1965), Las palabras del fabulador (1968), A la pata coja (1970), mis las unidades *‘Solentiname”’
(1972), **Historia de familia’' (1973), *‘Poemas fechados'* (1967-1977), *‘Astrolabio’ (1975).
Herniin Lavin Cerda, Ciegamente los ojos (1962-1967) (Ciudad de México: UNAM, 1977). Gonza-
lo Millin, Vida (1968-1982) (Canadi: Ediciones Cordillera, 1984).

20 También se puede observar en el soneto *‘La caida'’ (tumbo, tumba, zumba, bote, rebote, go-
ta, rebota, brota), cuyo encadenamiento fonico se va relacionando con la caida de la pelota a las
aguas del mar. De igual modo en “*Gladiolos junto al mar'’. El encadenamiento fonico en este
poema se observa en los términos plumas, espumas, brumas que reficren a los gladiolos (flores), que
también se condensan en alas y en polen, determinando por esta cadena una relacion metaférica
entre pajaro y flor, de igual modo, por la relacién con sangrantes plumas, mucho mis claro ya en
flor de sangre. Nosotros al analizar este poema sélo observamos alli la metifora **gladiolos/ episto-
la"". Es claro que el poema se enriquece al estudiar esta cadena de significantes que genera nuevo
significado. Esta linea de anilisis, la cadena de significantes, implicarfa un trabajo mis especifico en
la poesia de Hahn que no ha sido el propésito aqui desarrollar.

21 HasidoJ. Lacan el que ha propuesto que el funcionamiento del significante es reducible a le-
yes de contenido o sentido. Estas leyes, en si mismas desprovistas de sentido, rigen, sin embargo, el
orden del sentido. En sus fraccionamientos y combinaciones, el significante determina la génesis
del significado. Cuando se trata de significacién, la unidad pertinente ya no es ¢l signo mismo (la
palabra del diccionario, por ejemplo), sino la cadena significante que engendra un efecto de senti-
do. Esto no quiere decir, si lo entendemos bien, que significado y significante sean dos categorfas
totalmente distintas, sino que ¢l significado se desliza bajo el significante, a través de un nivel de
discurso insconciente, por debajo del consciente o del enunciado visible que realiza un sujeto. Hay,
por tanto, un sujeto en ausencia cuyo lugar lo ocupa un significante o una cadena de significantes.
Es éste, dice Lacan, un sujeto suelto con relacién al enunciado, pero que esti representado-ausente
en el significado. De tal manera, el discurso tiene un sujeto dividido: uno presente y visible en el
enunciado, y otro que se puede determinar por la intervencién del significante. Al revelarse la pri-
macia del significante no sélo se libera el lenguaje del modelo del signo -la arbitrariedad por Saus-
sure, esto s, el referente como un conjunto de cosas a las que se refiere el signo, y el significado, el
concepto cvocado en el espiritu de su significante-, sino que se lo libera de la comunicacién tradi-
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cional. Véase, Oswald Ducrot y Tzvetan Todorov, Diccionario de las ciencias del lenguaje (Buenos
Aires: Editorial Siglo XXI, 1974), pp. 394-396.

22 No seria dificil demostrar que la temitica de la muerte ha llegado a ser bastante tecurrente en
distintas expresiones artisticas cuando refieren a los efectos de una dictadura o represién politico-
militar, por lo menos en los primeros momentos. En el caso chileno, nos ha tocado ver expresiones
pictéricas cuyas imigenes muestran, con recurrencia, distintas partes mutiladas del cuerpo. De
igual modo, si se leen los innumerables testimonios de los torturados. Una represion militar hace vi-
sible ¢l vicjo tema de la muerte macabra medieval en la expresién artistica, porque la muerte se
vuelve cotidiana en espacios controlados por las dictaduras.

23 Lizaro Carreter. Como se comenta un texto literario (Madrid: Ciredra, 1977), pp. 185-
186. Tomis Navarro Tomis, Arte del verso (México: CIA General de Ediciones, 1959), p. 54, pp.
117-118. Carl Bain et ali. *“The elements of poctry’. The Norton Introduction to Literature, 2th
ed. (New York: W.W. Norton and Co, 1977), pp. 851-882.

24 El trato cotidiano y desacralizado de las pricticas religiosas es una de las caracteristicas re-
currentes de la poesia popular tradicional. *‘Es muy diferente el caricter religioso de los poctas po-
pulares al de una Sor Juana Inés de la Cruz, por ejemplo... Lo que resta hoy dia es esta manifesta-
cion pagana religiosa que, alterando muchas de las costumbres del culto, introduciendo factores
pragmiticos, expresa una relacién muy humana y directa con los hombres y los atributos del santo-
ral... Entre los grandes motivos desarrollados por los juglares en sus cantos figuran fragmentos y
paisajes enteros de la Biblia tratados con cierto desenfado, muy propio de su estrecha relacion con
las motivaciones del paganismo religioso''. Véase Patricio Manns, Violeta Parra, (Barcelona: Edi-
ciones Jacar, 1977). Los recursos coloquiales que hacen que la muerte en la poesia de Hahn consti-
tuya una presencia cotidiana, no vienen de una influencia directa de la poesia de Nicanor Parra. Es-
te filtimo no usa ciertas formas estréficas tradicionales, el soneto que en Hahn es de dominio perfec-
1o, en las cuales se inserta, desacralizadamente, el tema de la muerte, ni es tampoco de importancia
el estrato fonico con el cual Hahn crea mis posibilidades de significado. a través de cadenas signifi-
cantes, en un todo compacto con esas formas tradicionales y el empleo de los recursos coloquiales.

25 En los poemas **El muerto en incendio’’ y **Cafiche de la muerte’” la muerte vuelve a apare-
cer en la imagen de la luz/fuego, la que desintegra a las personas y la naturaleza en nada mis que
cenizas: “‘Entramos en un bosque furiosamente quemado, violen/tamente abrasado..."", *'Como
carne de céndores hirvientes hirvientes, /o de tordos quemados, cresta/del rojo al negro se cambi6
la fiesta,.."".

26 **El barco cbrio’’, asimilado en ¢l poema de Hahn a otro presente represivo (1973), fue escri-
to por Rimbaud dentro del contexto que sigue a la caida de la comuna de Paris (28 de mayo de
1871). Todo el poema de ese adolescente iluminado, como se sabe, tiene el referente directo de la
brutal represion a los miles de comuneros, prisioneros en los pontones del Sena y del Atlintico.

27 La muerte, reproduciéndose en una presencia no visible, estd ya presente en el poema ‘‘Fo-
tografia’’ escrito en 1971 de Arte de morir, La muerte alli estd en ausencia, en ¢l negativo de la fo-
to. Sélo serd visible si la fotografia se revela. Ella estd en una ausencia (no visible), pero presente en
las sombras oscuras del negativo.
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