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DEPLORACION AMOROSA Y CONJURO DE LA NADA.
SOBRE EL SENTIDO POETICO DE MAL DE AMOR
DE OSCAR HAHN

Waldo Rajas

Morz, va m'a geus qui d’amore chantent
Et qui da vanité se vantent,

5i les apren si & chanter

Com font cil, qui par ce t'enchantent
Que tot hors del siecle se plantent,

Que tu n'es puisses sorplanter,

(Hélinant de Froidmont, les Vers de la Mort.)

Si s6lo tuviéramos que atender al dato inmediato del titulo de este
iltimo libro de puemas de Oscar Hahn, Mal de amorl, podriamos con-
venir en que un nuevo giro tematico ha venido a suceder al conjunto de
su obra anterior, reeditada en un solo volumen. Arte de Morir habia en
efecto reunido y en cierto modo reordenado toda su poesia, resumiendo
en un titulo inequivoco por su alusién evocadora de los antiguos Artes
moriendi aquella sensibilidad que sus poemarios anteriores, Esta Ro-
sa Negra y Agua final2, rotulaban de modo méas o menos oblicuo. La
aparente ruptura con el asunto dominante sino obsesivo de la muerte,
se disipa apenas abordada la lectura de las primeras paginas de este
libro renovadamente original,

Poesfa de amor, sin lugar a dudas, y en la mejor tradicién de al-
gunos libros fundadores de un género que en Chile inauguran los ine-
vitablemente célebres Veinte poemas de Neruda. Poesia que admite sin
mayor remilgo una lectura que se deslice por la sola superficie exterior
de los textos. Como en el caso de los Veinte poemas nerudianos, hay en
efecto una “historia” subyacente susceptible de reconstruir fragmen-
tariamente, y ella se estampa y encaja en el molde de algin arquetipo3.
El poeta cumplido y justamente reconocido que es Oscar Hahn ha
puesto algo de su arte de afinada maestria en hacer posible tal lectura.
Pero de contentarnos con este acercamiento anecd6tico y somero ha-
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bremos escamoteado aquello que confiere todo su sentido poético a este
Mal de Amor, su verdadera carga significativa.

No se lo dird nunca lo bastante: un poema genuino admite nume-
rosas aproximaciones que ponen de manifiesto sucesiva o simultdnea-
mente su verdad poética, su especificidad discursiva. La verdad de un
texto poético no tiene por objeto traer a colacién el mundo de las expe-
riencias reales o supuestamente reales, aderezadas por enjoyamientos
de la palabra. Lo suyo tiene que ver con una utilizacién heterodoxa de la
palabra ordinaria, aquella méds patente en las convenciones sociales.
Uso a veces conscientemente insurgente respecto de los imperativos y
protocolos de la comunicacién verbal. La poesia rehisa llamar al pan
pan y al vino vino sin antes poner en accién en su decir toda aquella
red soterrada de conexiones, bifurcaciones, refracciones y ecos que,
més alld o mas acé de las acotaciones explicitas de esa otra red de apa-
riencias al mismo tiempo estables y colectivas que damos en llamar el
Mundo, sostiene a2 comunicacién llana.

Un poema es una experiencia singular, irremplazable en tanto que
“documento” de esa misma experiencia. Su terreno propio, por lo que
toca a su designio de crear sentidos que se comunican, no es la reali-
dad extra-verbal sino el recinto del lenguaje, sus pardmetros y ritos,
sus cristalizaciones culturales y su intra-historia. Un poema dice algo,
pero dar4 siempre a entender otra cosa.

Valga decir todavia, antes de entrar en materia, que la poesia de
Oscar Hahn refrenda con més evidencia que otras esta idea. El tema,
motivo o tépico de la muerte es en sus poemas un trasunto de diversas
tradiciones culturales, medievales, cl4asicas y modernas; una suerte de
repertorio de imagenes sensitivas incorporadas a-un vasto horizonte de
cultura, que el poeta deber4 procesar conforme a sus propios designios
creadores4. No insistiremos en ello. M4ds importante nos parece un
rasgo interno de la textualidad de Hahn que participa de modo domi-
nante en su modo particular de crear sentido poético; se trata de los in-
trincamientos de signos de la sexualidad y de signos de la muerte. Hay
en ello una tentativa notable por plasmar en imégenes poéticas ese
conocimiento sexual de 1a muerte, de que habla Bataille, y que dice re-
lacién con la inclinacién de nuestro espiritu a redefinir simbélicamen-
te lo indeseable incluyendo en é1 lo deseable5:

“Aquella dulc? muerte tu hermosfsimo amor
me ha rozado los ojos con su estela celeste...” (p.10).

No hay, pues, en Mal de Amor, abrupto cambio de giro poético, si-
no como trataremos de mostrar, una reformulacién de la t6pica mor-
tuoria, a través de un ligero desplazamiento del eje tematico hacia los
signos de Eros.

El coito, como quizé nadie ignore, es la parodia del crimen, y ya es
lugar comiin llamar al orgasmo “la pequefia muerte”. De hecho, toda
puesta en obra de lo erético responde al principio de destruccién de un
ser, puesto alli delante como un rival de juego, y que se halla amura-
llado en su mismidad. “Destruccién del ser amado por el ser amado”,
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precisa Hahn en un primer verso que abre uno de los poemas claves de
este libro escrito “con pasi6n, sin compasion”, (pag. 42).

Asociada al acto sexual, la muerte aparece como imaginariamente
deseable, del mismo modo que, para el creyente, ella lo es asociada a la
expectativa de la salvacién. En principio, el acto sexual no conlleva la
muerte real y solamente los espiritus religiosos ven en su cumplimien-
to la promesa de la muerte moral; sin embargo no hay plenitud para el
erotismo ni agotamiento de toda la posibilidad en él inherente, sin que
su experiencia provoque una cierta degradacién o caida cuyo horror
evoca la muerte a secas. Si bien en el agenciamiento retérico de la poe-
sia de Hahn, a menudo las concatenaciones seménticas irradian el
sentido, digamos, central de texto en un vaivén paradéjico y huidizo,
no es dificil ver en el tono imperioso de la invocacién jolgoriosamente
sacrilega del poema “Misterio gozoso”, una profana pulsién expiatoria
mediante la fornicacién llevada al paroxismo:

Pongo la punta de mi lengua golosa en el centro mismo

del misterio gozoso que ocultas entre tus piernas

tostadas por un sol calientfsimo el muy cabrén ayidame

a ser mejor amor mfo limpia mis lacras libérame de todas

mis culpas y arrdsame de nuevo con puros pecados originales, ya? (pig.19).

Bajo cubierto de una “boutade” irreverente y un descomedimiento
impostadamente escolar, el texto adviene, por la via de la referencia a
un léxico de jaculatoria, al sentido del acuerdo insoluble que liga el
amor a la muerte, y que recorre todo el libro: el Misterio aludido deno-
tativamente en el titulo, debe ser tomado en su doble acepcién de cosa
arcana e inaccesible a la razén, y de uno de los pasos de la sagrada vi-
da y pasién hacia la muerte sacrificial.

(De qué habla entonces este Mal de Amor? Se alude alli desde el
pértico a una intriga irreparablemente secreta y anénima; més alla de
ese umbral, si nos atenemos a los datos dispersos de una anécdota
plausible, entramos de plano en un orden de experiencia comin entre
las més comunes del hombre: se vive un amor que nace, crece y viene
a naufragar en un duelo de dolores y aflicciones diversamente intole-
rables.

“Peste sabrosa de la vida humana”, llama Quevedo al amor, objeto
predilecto de todos los encuentros y todas las disensiones. No en otro
sentido Valéry define “le mal d’amour” como un dafio infligido por el
poder téxico de la imagen del amado o de la amada, poder al cual se ha
cedido sin resistencia ni resguardo. Ambos aluden, como buenos lecto-
res de San Agustin, a esa gravitacién ineluctable del amante hacia lo
amado que es la cafda en el amor: amor meus, pondus meum; illo
feror, quocumque feror (“mi amor es mi peso; por él voy donde quiera
que voy”). Téxico aniquilador de la voluntad, el amor convertido en pa-
sién no es ya un querer entregarse sino un entregarse sin querer. El
mar de amor es el desenlace al cual conduce la deriva vertiginosa y efi-
mera de la pasién. Es por esta dindmica del amor/pasién que el senti-
miento amoroso viene al encuentro del sentimiento de la muerte.
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“Quienquiera que ame muere al amar”, sentencia desde siglos atréds
Marsilio Ficino. Y Hahn, como en exordio, hace eco de ello: “Detrés de
todo gran amor la nada acecha”. (pdg. 25).

A la siga del espasmo orgasmatico los amantes se entregan de con-
cierto a la biisqueda de una ilusoria aniquilacién, rdpida, limpia, indo-
lora. Consecutivo a la ilusién de ser fulgurantemente en el otro y de ser
el otro en sf mismo, “interminablemente exterminados” por efraccién
de la entidad de ese Otro, les serd dado vivir un pldcido renacimiento
en medio de la consistencia inimitable de sf mismo.

El supuesto implicito de la poesfa de Hahn consiste en figurar el
sentido tltimo del erotismo que es la fusi6n, la supresién del limite, “el
espacio donde coinciden todos nuestros lugares”, (pag. 30). Mas deter-
minante ain, consiste en hacer patente, en este mismo sentido, la pa-
radoja del erotismo que, en tanto que fusién, en tanto sobrepasamiento
del ser personal y de todo limite, es pese a todo expresado por un objeto,
objeto significativo, ademés, de la negacién de los limites de todo objeto,
un objeto erético.

Si de algiin ‘mal de amor’ se trata aquf a la manera de un tema con-
ductor, no nos parece que pueda ser el tema del corazén abandonado y
su desolado quebranto, aunque el texto deba remotivar en otros 4mbitos
de significacién las enunciaciones de la ausencia. El mal de amor es
aqui un mal de amar, estado connatural, inherente y no circunstan-
cial de la irrupcién del universo de emociones extremas del amor erético
en el plano de una existencia, de un destino. Mal que afecta a esas regio-
nes del ser reducido a una sensibilidad exacerbada cuyo estado bruto
vuelve dicho mal inaccesible, inexpresable. Ahf se polarizan agudizan-
do su carga las potencias més aviesas del dolor y de la voluptuosidad.
Regién del ser vuelta impenetrable a las razones —que al fin y al cabo no
son sino palabras-, renuente a aceptar el peso de las evidencias y su
luz fria. Toda conciencia que alli se aventure en busca de discernir los
mecanismos del mal sufrido no har4 sino agravarlo,

Es por ello, quizés, que la sinrazén que yace o subyace en el lenguaje
heterodoxo de la poesia, por lo que respecta a las funciones de referen-
cia y de nominacién, de acotacién y de conocimiento propias de la razén
del lenguaje, hace posible ese lazo privilegiado que liga poesfa y amor
en una empecinada complicidad.

No queremos aludir en estas lineas al hecho banal de ser el llamado
“poema de amor” y otras canciones méas o menos desesperadas, una de
las servidumbres m4s flagrantes del oficio del poeta. jQuién no ha ce-
dido, so capa de una tal coartada, a las exhibiciones menos piidicas del
corazén, entregdndolo a los espasmos de la escritura amatoria de la
celebracién o de la deploracién?

No. El cufio de estos poemas de amor es de otro burilado.

Por lo pronto conviene tener en cuenta que un poema, todo poema,
es ya una suerte narcisista que se practica en el juego del lenguaje,
puesto que la palabra poética se erige en tal en cuanto se confiesa cuer-
po de un delito: delito de suspensién placentera y libidinal del sentido
que la tribu acuerda a sus palabras. Es un deseo de forma y no una vo-
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luntad de contenido lo que da alma al poema; el poema pervierte al len-
guaje al abrirlo a su propia substantividad fénica, a su fruicién articu-
latoria, a su untuosidad ritmica, a sus degustaciones sensoriales y a
las seducciones de la nominacién inesperada, al favorecer las frecuen-
taciones menos recomendables entre palabra y palabra. Los signos
adustos de la comunicacién “utilitaria” son transmutados en signos de
un goce: placer de las palabras de palparse a si mismas, orgidstica-
mente. De este modo, todo poema es originariamente experiencia sen-
sual, o sea, erética y al cabo se trata de un poema de amor. Hablar de
“poema de amor” serfa casi incurrir en un inexcusable pleonasmo.

Si se acepta que lo que estos poemas dicen es un eventual deliquio
amoroso, més enmascarado que revelado por un reguero de episodios
quizé biogréficos y en todo caso quintaesenciados en imédgenes apropia-
bles por toda biografia humana, digamos, normal, jqué es lo que su
verdad da a entender?

El motivo unitario sino tinico de este libro de una desolada y depu-
rada pericia literaria aparece sentenciosamente anunciado en el verso
ya referido:

Detr4s de todo gran amor la nada acecha.

El desarrollo propiamente poético que acompafia este aserto simple
tiende a instalarnos en una verdad que sélo la poesia puede revelar en-
carnadamente: la visién del Eros, del mismo modo como otrora se
decia a propésito de la visién mistica, no nos ayuda a vivir sino a acer-
carnos a la muerte, ya sea para preparar su advenimiento, ya sea para
entrever su horror, El momento de la muerte provoca un paroxismo de
la pasién dvida de vida, que torna la muerte dramética al hacernos
volver nuestra mirada sobre el espectdculo de nuestra vida. El momen-
to de la muerte, que la exacerbacién pasional asimila imaginaria-
mente a la fiesta de la carne y a la exultacién amatoria, nos obliga a to-
mar conciencia de la particularidad de nuestra biografia, y, conse-
cuentemente, de nuestra personalidad, de nuestra recéndita identi-
dad.

Tal es el motivo que aparece tejido en filigrana en la fulguracién y
el destello diversamente orgidstico de las imagenes de los poemas.

Por otro lado, esta poesia se cumple como poesfa erética. El c6digo
de susimégenes responde puntualmente a aquello que da sentido a toda
erética o discurso erético, es decir, la suspensién por la palabra de la
pulsién deseante, y, més certero atin, la plasmacién del hecho original
de la erética que es siempre la ausencia de un cuerpo, la dilatacién del
deseo por el acto de diferir su realizacién mediante la substitucién
simbélica de su objeto. La experiencia erética no debe confundirse con
la obtencién del objeto del deseo, el erotismo atraviesa ese objeto sin de-
jarse contener integramente por él, y por asi decir, queda este en su
camino, a la vera o atrds suyo; en este sentido se habla de la ‘erética’
como de una ‘ausencia’, y en el poema de Hahn “Ningin lugar esté
aqui o estd ahi”, se la figura bajo la especie de un acto de expulsién:
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Ahora estoy echando un lugar afuera
estoy tratando de ponerlo encima de ahf
encima del espacio donde no estés... (pag. 29).

Asf interpretado el tépico de la ausencia, se advierte m4s clara-
mente el de la fusién sujeto/objeto que ya hemos enunciado como tema
de la supresi6n del limite éntico del ser del sujeto tanto como del ser del
objeto; perplejidad y decepcién enunciadas en el tflulo mismo del poe-
ma “Y ahora qué?”:

Y ahora

qué haremos ti y yo

tomados de esa mano

que termina en un cuerpo

que no es el nuestro? (pag. 62).

Otros signos de la pérdida de la propia entidad, aniquilacién de la
identidad, aparecen a destellos en otros poemas, en los que se asiste a
imédgenes de la degradacién, de la despersonalizacién y de una conse-
cutiva “cosificacién” del sujeto:

Anoche fui la funda de tu almohada...(pdg. 39);
Estuve todo el dfa entre tu ropa sin lavar...(pag. 45);

Me instalé cuidadosamente doblado
entre la ropa blanca del close... (pdg. 53);

Ahora soy la sdbana ambulante
el fantasma recién nacido... etc. (pdg. 35).

Es fécil ver en el registro ‘vestimentario’ y ‘textil’ de dichas imé4ge-
nes la implicacién seméntica de la envoltura privada de substancia, la
oquedad y el vacio.

El sujeto se pierde asimismo para toda palabra, que es siempre
movimiento entre ambos polos de un “Uno” y un “Otro” dialogales, dis-
tantes porque distintos:

Mis palabras salieron por tu boca
y regresaron lentamente a mi cuerpo
amor mfo amor mfo... (pag. 39).

Otra derivaci6n sustitutiva de la Nada acechante, el silencio, toma
cuerpo en el vacio del cuerpo deseante y lo expresa como una transpa-
rencia pura, privada de la opacidad del ser:

Entonces solos muy solos
sus labios empezaron a moverse
¥ se 0y6 puro
cristalino
el silencio (pag. 40).
Para mayor abundamiento en la figuracién seméntica de ese silen-

cio particular, los tres ultimos versos en cascada son, en tanto que re-
curso grafico de la cita textual, el significante de ‘voz ajena’.
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Es, en suma, ese no poder decir toda la extensién de su mal desde
adentro del micleo doliente del mal de amor, lo que, por otro lado, estos
poemas dan a entender. Como lenguaje que se distancia de la tutela de
la cosa, el discurso poético posee una vocacién trasgresora del orden
del lenguaje que es orden del mundo. El poema se aviene entonces a la
naturaleza trasgresora del erotismo y deviene en instrumento apto
para sobrepasar esa imposibilidad. Quisiéramos ver aquf una conexi6n
estructurante entre el epigrafe del libro -“A mi bella enemiga cuyo
nombre no puede ser escrito aqui sin escdndalo”- texto nada exterior a
los agenciamientos semdnticos de su contenido poético, puesto que
hace planear sobre sus significaciones profundas la férula de la inter-
diccién. Conexi6n que proyecta toda su luz sobre un texto de apariencia
enigmiética, “Escrito con tiza”, texto cuyas imédgenes arduamente em-
bleméticas trasuntan la posibilidad imaginaria de un “escdndalo” on-
tolégico:

Uno dice a Cero que la nada existe
Cero replica que uno tampoco existe
porque el amor nos da la misma naturaleza (pag. 25).

El libro todo no culmina como un circulo que se cierra, sino como
una espiral sin término en la que se recoge y se despliega el tema del
paroxismo amoroso como acechanza de la Nada.

A manera de recapitulacién, habria que hacer notar el contenido
critico implicito en la concepcién que el poeta Oscar Hahn se hace de la
muerte. En contraste con la idea roméntica de la muerte como umbral
y antesala de una realidad superior-infinitud, eternidad o plenitud ab-
solutamente gratificante y fecunda-los poemas de Hahn expresan la
muerte como término, aniquilacién, nulidad, ignorancia sin esperanza
y desesperacién de decir, seduccién inmovilizante del total vacio.

Del mismo modo su concepcién del erotismo sugiere también una
postura critica contra la idea de un simple movimiento del deseo hacia
su objeto. El erotismo de Hahn, préximo a los conceptos de Bataille,
implica una especie de juego voluntario y el célculo del placer. Como
experiencia sublunar, su nota definitoria es el secreto, como que la ex-
periencia erética se sitiia fuera de la vida ordinaria y se halla esencial-
mente cortada de la comunicacién normal de las emociones: es un te-
ma prohibido. En la medida en que nuestra existencia se hace presente
en nosotros bajo forma del lenguaje, de discurso, el erotismo es para
nosotros ‘como si no fuera’, La experiencia erética nos obliga al silen-
cio. La palabra epifdnica del poema nos da a ver ese silencio, satisfa-
ciendo la exigencia de nuestro espiritu que, como diria Bachelard, pa-
ra comprender el silencio requiere ver algo que se calla; y no otro es el
expediente del poema ya citado, “Fantasma en forma de funda” (pp. 39-
40). Perteneciente al dominio de la trasgresion de las interdicciones
que se imponen a la sexualidad humana, limitdndola, el deseo de ero-
tismo es deseo que triunfa sobre lo prohibido. Hahn no desmiente esta
idea, pero en sus poemas ese deseo es llevado a encarar su significado
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recéndito, que es el de abrir nuestros ojos al paisaje infinitamente
drido de la Nada.

Por esta via se puede desentrariar el sentido poético de este Mal de
Amor en tanto escritura poética, o sea texto que posee alguna apoyadu-
ra en el mundo de la experiencia al mismo tiempo que la sobrepasa co-
mo substancia comunicable. Recordemos que en la experiencia vital
del amor, el sujeto vive su pasién como un hecho contradictorio, plagado
de zonas de sombra y confusién. Hasta donde el sujeto de la pasién
puede hacer uso de su conciencia, ésta aspira a ser apaciguada, pide
ser reintegrada en un orden preexistente. Por ejemplo, el orden de un
arquetipo, de un tépico prestigioso, de una leyenda o de una figura em-
blemética. En dicho orden el sujeto amoroso podr4 ver impreso su re-
flejo. Dicho de otro modo, €él aspira a la salud del discurso como un en-
fermo aspira a ingurgitar la pocién que promete disipar su dolencia.
Esta prescripcién, nos asegura R. Barthes, confirma la analogia del
mal de amor con una enfermedad hipocratica: “fui presa de locura,
ahora he recobrado la salud”s, sélo que aqui el mal es signo anunciador
de 1a recuperacién de la salud.

Se advertird, sin mayor perspicacia de lector, que buena parte de
estos poemas adoptan su composicién més aparente sobre el esqueleto
antitético de un “antes” implicito y un “ahora” siempre explicito. El afa-
ble lector podra comprobar que este dispositivo retérico evacia todo el
sentido poético del texto en cuestién, en la medida en que lo que real-
mente sucede en el nivel de lo dado a comprender es que los “ahora”
consecutivos de nuestro protagonista lirico dan cuenta de un estado de
mejorfa peor que la enfermedad. Hay, pues, recurso a una remotiva-
cién irénica del proceso sefialado de la cura.

La plenitud devastadora de un “antes”, cuya potencia no teme rom-
per “la barrera de lo real”, (p.9) se ha esfumado en el “ahora” de un pu-
ro vacio: “Ahora soy la sdbana ambulante/el fantasma recién nacido
/que te busca de dormitorio en dormitorio”. (p.35) Esta entidad tragi-
cémica, este fantasma de tira cémica, m4s bien, expresa con menos
violencia la idea crudamente sintética contenida en el poema “Eso se-
ria todo™;

Te estoy haciendo un destino aquf mismo

Lo estoy dibujando en las alas de un p4jaro
Lo estoy pintando en la pared de mi cuarto

Ahora el pédjaro vuela con furia
ahora lanza su grito de guerra
y se dispara contra la pared

Sus plumas estén flotando en el espacio
Sus plumas estédn mojdndose en su sangre

Coge una y te escribe este poema (pdg. 61)

Es un revertimiento meta-poético apoyado en los significantes ‘plu-
ma’ y ‘sangre’, lo que confiere al texto su significacién poética més pa-
tente: futilidad del acto de escritura, en la imagen de 1a ingravidez in-
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consistente de la pluma flotante, y antitéticamente, oscura y tenaz ne-
cesidad existencial de la escritura, en el enunciado referencial impli-
cito ‘escribir con sangre’. El vislumbre de la muerte detiene en pleno
fmpetu el impulso de penetrar siempre mas alla en la profundidad
transparente del amor, el sujeto se estrella alli contra la “muralla de
la nada”.

Volver al orden del Mundo equivale a acallar el amor, sofocar su
clamor, restafiar esa “herida de todas mis muertes” (p.23). E]1 poema es
la recuperacién de la palabra cuya impronta o estigma marca el tran-
sito de la “indecibilidad” radical de 1a nada a la “inefabilidad” fecunda
del amor. S6lo en este sentido complejo y médicamente satisfactorio el
texto poético deviene conjuro de la acechanza de la nada. Pero el texto
s6lo se cumple como tal conjuro en tanto que nostalgia del abismo y
substituto ulterior de la experiencia extrema del embalamiento erético,
“inexpresable silencio que desata las lenguas”, diria el citado V. Jan-
kelevitch. Sélo hacia el final del itinerario de los poemas, estamos au-
torizados a reconocer en el hablante lirico el perfil del Poeta como pro-
tagonista de la circunstancia de los textos. Huella de todos sus traves-
timientos y ocultaciones en esta impronta de la palabra, estigma visi-
ble en su cuerpo, como un resucitado adviene a un nuevo destino y se
mueve, se levanta y camina (pp. 65-66) de nuevo en el mundo de los
vivos, luego de haber avisorado los dominios de la muerte: “Quién ha
visto la herida de mi costado” (p.59), profiere en el poema “Cometa”, de
titulo ya sugestivo, el protagonista textual a guisa de desafiante exhibi-
ci6n expiatoria. E' poeta habla por la herida.

Por obra y gracia de la imé4genes poéticas se nos da a entender que
la verdadera trasgresién de los amantes no es ni social ni civica sino
ontolégica. El orden de la realidad es el orden de la duracién, mientras
que la realidad de la pasi6én amatoria es un puro surtimiento imagina-
rio, una af‘lpencia continua e incontinente, sin hoy ni ayer gue valgan,
S1ln memoria:

Mi memoria tiene miedo
y se olvida a sf misma
y desaparece... (pag. 47).

sin destino:

(y en estas dos manos que acaban de crecerme)
no tengo nada ni siquiera las lineas... pdg. 65),

alusiones inequivocas, ambas, a los signos de la temporalidad humana.
En la fiesta erética los amantes incurren en un dispendio ilimitado,
pero el mal de amor los vuelve a poner frente a la dura necesidad de
durar que funda toda auténtica existencia. Mucho més que puro que-
branto amatorio, el mal de amor es algo asf como la insoportable salud
de la conciencia, una vez recuperados para el ser los hitos -ayer, hoy,
mafiana- de la duracién, aquellos mismos que el flujo puro de la co-
rriente pasional habia abolido.

No se habrd entrado, pues, en el verdadero sentido poético del Mal
de Amor que rotula este bello libro si en su lectura sélo buscamos
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imaginariamente colmar las eventuales zonas de omisién referencial.
Estos poemas no aluden necesariamente, en tanto que escritura poé-
tica, a un enredo amoroso m#s o menos sublimado y sus consecuen-
cias emocionales al cabo de algiin traspiés adventicio que sume a su
protagonista en ‘amarga desventura’. Por lo menos, no hay atisbos de
un tal avatar en la trama “narrativa” de los poemas.

La ausencia de referencias onom4sticas y de toda alusién a locali-
zaciones toponimicas reales (sé6lo dos lugares embleméticos proporcio-
nan sus respectivas texturas lexicales a estas imdgenes: el dormitorio
¥... €l espacio c6smico), es un rasgo determinante de la escritura de
este libro. Es en relaci6n con esta ausencia textual que cobran sentido
las tnicas menciones nominales presentes en dos de los veintinueve
poemas del conjunto. En “El centro del dormitorio”, uno de los versos
iniciales precisa: “mientras cae la nieve en las calles de Iowa City”
(p.51). Y més adelante, en el poema final, “Televidente™

Aquf estoy otra vez de vuelta.
en mi cuarto de Iowa City.

Tomo a sorbos mi plato de sopa Campbell.
G5)
(pég. 67)

En el primer caso es evidente que la mencién de Iowa City es
menos informativa que retérica: tiene por objeto hacer resaltar por
contraste lo impreciso, fantasmiético, de ese clima irreal y onirico de la
atmésfera que crece en el texto y en la que van tomando cuerpo, tam-
bién indeterminado, acechanzas e inminencias, “algo dificil de preci-
sar, pero flotante” (p.51).

En el segundo caso, 1a reiteracién de esta misma ciudad de entidad
secundaria y la mencién de una marca comercial prosaicamente céle-
bre, verifican de manera patente el efecto de ‘sobredeterminacién se-
méntica’, para emplear esta categoria perteneciente a cierta corriente
critica que ve en todo poema el resultado de la transformacién de un
enunciado literal simple en una perifrasis compleja. Por un lado hay
allf un significado de localizacién y de personalizacién (mi cuarto en
tal parte) que, respecto de todo el orden imaginario de los textos que
anteceden, marca algo asf{ como una irrupcién de la realidad sublu-
nar; su efecto es el de retrotraer sus significados patéticos y su tono
cuasi elegfaco y césmico, a una circunstancia disminuida, decafda.

Por otra parte, el iltimo verso citado remite a dos t6picos de len-
guaje, adicionando sus efectos semdnticos: el biblico plato de lentejas
de Essai-simbolo de un legendario acto de conformismo resignado-, y
la imagen de la célebre realizacién plastica Pop-Art de Andy Warhol,
ese simbolo friamente parédico de la banalidad cotidiana que fue su la-
ta de sopa en conserva, con el inconfundible logotipo “Campbell” en la
etiqueta?.

El conjunto de esos enunciados recompone los datos simbélicos de
un estatuto anti-heroico, de una situacién desacralizada en la que el
protagonista lirico actia, mds que vive, a un paso de la abyeccién, su
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reconversién al principio de realidad. Un sentimiento de hastfo, priva-
do de todo subterfugio de rebeldia, se rezuma del tono de complacencia
cinica de los tres tltimos versos:

Y soy el aviso comercial de mf mismo
que anuncia nada
a nadie
(pdg. 67)

E{s eldprecio del retorno a la Realidad, el gaje de la reconciliacién con el
undo.

Es asi como el tema de Mal de Amor se nos revela en una lenta y
parsimoniosa gradaci6n, a través de imédgenes al mismo tiempo dis-
continuas y mutuamente alusivas. A través de ellas se va circunseri-
biendo el escdndalo 6ntico que encierran la pasién amorosa y el emba-
lamiento erético. Su exaltacién extrema es el punto desde donde, como
en un sobrecogimiento de lucidez, se ven aparecer las inervaciones
mutuas del Amor y la Muerte: “Entonces fuimos barridos por el hura-
can/y caimos jadeantes en el ojo de la tormenta” (p.53). Fascinante y
repulsivo, el espectéculo indecible de la Nada espejea ante la mirada
del sujeto amante librado en cuerpo y alma a la gravitacién del objeto
erético; en ese orden de incontrolable dindmica, a “la rotacién de los
planetas en el cielo” corresponde “la frotacién de los cuerpos en la tie-
rra”, como sugiere la paradoja del poema “Partitura” (p.20). E]l mal de
amor como avasallamiento ontolégico, he aqui el tema que erige el c6-
digo de estas imégenes. “Vasallaje amoroso”, dirfa Barthes, que exige
del sujeto una futilidad sin fondo, ya que para que la dependencia que
éste ha aceptado se manifieste en toda su pureza, se requiere que ella
resurja y se haga ver en las circunstancias maés irrisorias, hasta ha-
cerse inconfesable a fuerza de pusilanimidad. Pusildnime es justa-
mente el estado de espiritu del personaje del ltimo poema. Amputado
de veleidad aventurera, domefiado, domesticado y devuelto a los ritos
de la rutina cotidiana, el Televidente parece alegar sin voz la causa de
su inanidad: un puro reflejo ominoso sobre la pantalla apagada y “que
no anuncia nada a nadie”.

NOTAS

1. Mal de Amor, poemas de Oscar Hahn, (Santiago de Chile: Ediciones Ganfmedes,
1* edicién, agosto de 1981), 94 pp.; 2* edicién, agosto de 1986, 70 pp. Todas las refe-
rencias del presente trabajo se remiten a esta segunda edicién, aumentada de dos
nuevos poemas: “Partitura” (pdg. 20) y “Televidente” (pdg. 67).

2. El conjunto de la obra de Oscar Hahn a la fecha de la publicacién de la 2* edicién
de Mal de Amor se compone de cuatro otros titulos: Esta Rosa Negra, (Santiago:
Editorial Alerce, 1961); Agua Final, (Lima: Editorial La Rama Florida, 1967);
Arte de Morir, (Buenos Aires: Editorial Hispamérica, 1977); Imdgenes Nuclea-
res, (Santiago: Editorial América del Sur, 1983).

3. En un vasto dominio cultural los Veinte poemas de Neruda constituyen el umbral
de iniciacién a la lectura sino al cultivo de la poesfa. Ya en otro nivel, se podrfa
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hablar de un tépico textual, objeto a menudo de referencias inter-textuales. Gui-
llermo Araya propone algunas razones que podrfan ayudar a comprender el éxito
de esta obra (en 1961, la editorial Losada celebrada la publicacién de su milloné-
simo ejemplar). “Siendo ella un poemario de cardcter profundamente lirico —di-
ce G. Araya— tiene un muifién narrativo (...) El titulo del libro revela en parte el
sutil rasgo narrative que hay en ella (...); de una manera difusa, vaga, el lector
interesado en temas amorosos percibe una suerte de trama de novela o folleti-
nesca a través de un tftulo que indica dos situaciones bésicas que suponen el
transito dindmico de la una a la otra, el proceso que lleva del amor a la desespe-
racién. En cierta medida tal trama existe en la obra (...) El tejido narartivo de la
obra, bosquejado levemente en su titulo, habrd cumplido el papel de atrapa lecto-
res”. Ver: Araya, Guillermo, “Veinte poemas de amor y una cancién desespera-
da”. En: Bulletin Hisparique, Editions Biére, Bordeaux, Université de Bordeaux
III, tome LXXXIV, N®1-2, janvier-juin, 1982, pp.184y ss.

Para una valoracién de los rasgos esenciales de la poética de Oscar Hahn, véase
“Arte del Arte de Morir”, prélogo de Enrique Lihn a Arte de Morir, pp. 9-21. Tam-
bién el trabajo de Gabriel Rosado, “Paradoja del arco: la poesia de Oscar Hahn".
En: Inti, N? 18-19, Rhode Island, otofio 1983-primavera 1984, pp. 191-199. En otro
orden de andlisis, una exploracién de las significaciones socio-histéricas de los
poemas de Hahn, asf como una sugerente tentativa de interpretacién global de su
obra, se encuentra en “La transformacién de la visién de la muerte en la poesfa
de Oscar Hahn". En: Javier Campos, La joven poesfa chilena en el periodo 1961-
1973, (Concepcién: Lar, 1987), pp. 99-138.

Esta y otras nociones pertinentes se encuentran contenidas en diversos pasajes
de L’erotisme, de G. Bataille, (Paris:Les Editions de Minuit, 1957). “Nadie po-
drfa negar —observa Bataille— que el sentimiento de perder pie, de zozobrar, es un
elemento esencial de la excitacién. El amor, o no es o es en nosotros, tal como la
muerte, un movimiento de rdpida pérdida, que se desliza veloz a la tragedia y no
se detiene sino ante la muerte. A ese punto es efectivo que entre la muerte y la
“pequefia muerte”, o la zozobra, embriagantes, la distancia es insensible.

Ese deseo de zozobra que trabaja la intimidad de cada ser humano, difiere sin
embargo del deseo de morir en cuanto aquel es ambiguo: se trata sin duda de de-
seo de morir, pero es al mismo tiempo deseo de vivir, en los lfmites de lo posible y
de lo imposible, con una intensidad siempre mayor”. Op. cit., pp. 264-265 (traduc.
WaRL):

Pablo Neruda, en el poema “Las furias y las penas”, de Tercera Residencia, 1947.
Dicho sea de paso, no hay razones para ver en este poema de la erética nerudiana,
cuyo registro retérico y su sensibilidad son dispares respecto de la obra de Hahn,
un supuesto “modelo”, sino més bien un referente textual, remoto y tamizado, que
remite a su vez al tépico universal del Amor/Destruccién, desarrollado con bas-
tante frecuencia por otros poetas chilenos como Gonzalo Rojas, Nicanor Parra,
Enrique Lihn, Gonzalo Millén, y aun otros.

En un texto de bella lucidez filoséfica, Vladimir Janeklevitch asimila Dios,
Amor y Libertad en cuanto respuestas a la necesidad del ser de ser reconducido
expresamente. Al garantizar dicha reconduccién, esas tres realidades confieren
una suerte de positividad a la nada mortal. La muerte, dice en suma Jankele-
vitch, sélo deviene objeto de especulacién excitante y de fecunda perplejidad
cuando la esperanza en Dios, las promesas del amor, el porvenir de la libertad
restituyen un futuro a la cesacién del ser, “llenan de ser el vacfo del no-ser”.

Hay por otro lado una reflexién perfecatmente pertinente y apropiada para pene-
trar este acuerdo paradéjico y esencial de la muerte y el erotismo en la poética de
Hahn, a través de la significacién que allf cobran enunciados tales como ‘oscu-
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ridad’, ‘silencio’, sombra’, etc. La muerte es oscura; en oposicién a las tinieblas
transparentes de los misticos, que dejan adivinarlo todo, (o del amor, en el que
Jankelevitch ve “una profundidad transparente”) la muerte es el negro absoluto.
Muerte y Dios, que en tanto misterios podemos asimilar al Amor, son formas del
silencio. Pero silencio mortal y divino silencio se oponen mutuamente como lo
indecible se opone a lo inefable, dos modos de un misterio de ser inexpresable. Lo
inefable es inexpresable porque se carece de palabras para expresar o definir un
misterio tan rico, puesto que habrfa allf que decir infinitamente, sugerir inmen-
samente, contar interminablemente; la muerte es indecible porque desde ya,
necesaria e incomprensible, no hay absolutamente nada que decir de ella; el in-
expresable/indecible de la muerte, la aridez esterilizante de su indecible es pu-
ramente privativa y se opone en ello a la ‘naturaleza primaveral de lo inefable’.
La muerte es absolutamente apoética, prosigue Jankelevitch: todos los proyectos,
todas las esperanzas se aplastan contra esa pantalla impermeable de la absoluta
‘apoesfa’. Inefabilidad e indecibilidad se envuelven, una y otra, de silencio; pero
el silencio inefable es un preludio de aquel estado de verbo que inicia por sf
mismo y desencadena la palabra poética. En sf mismo ese silencio es ya poema y
miisica. Mientras que el silencio indecible no nos inspira otra cosa més que te-
rror y angustia, evoca el mutismo agobiante de esos espacios negros que espan-
taban a Pascal. La muerte es un vacfo que se abre bruscamente en plena conti-
nuacién del ser; vuelto de pronto invisible como por efecto de una prodigiosa
ocultacién, el existente se abisma, en un abrir y cerrar de ojos en la trampa del
no-ser.

El poema “Ecologfa del Espfritu® (p4g. 33) es una plasmacién elocuente de la pre-
monicién de tal “abismamiento”; su movimiento textual trasunta, ademés, una
verdadera curvaorgasmética. Todo ocurre ahf en un medio ambiente ingravide
de liquidez amniética, hecho de percepciones antitéticas simultdneas: medio
fangoso y respirable, abierto y aprisionante, lento y vertiginoso. Esta amalgama
de hundimiento y flotacién de caida libre y elevacién volétil de vuelo y cautiverio
acuéticos, denotan grdficamente una inenarrable angustia; a ello contribuye
también el juego de inversi6én de atributos (“navéguese un buen rato por el cielo”,
“yuelo sin alas por el espacio de la pecera”); la misma mutacién del sujeto en té-
cito pez, aludido negativamente por la privacién de alas, es una inversién se-
méntica del sentido plécido de la expresién “como un pez en el agua”.

Retenemos el rico capftulo de Jankelevitch sélo la caracterizacién de la Muerte
como silencio indecible, y del Amor como inefable y comoe demiurgia, no sola-
mente en el sentido erético sino en el sentido poético: él pone en obra el verbo fe-
cundo e inspira al hombre “los cantos melodiosos”. Incomunicable, el amor es
decible, pero es més grande, més rico y més profundo que toda palabra. “A la
simplicidad fecunda, a la pobreza prédiga del nifio Eros, la muerte opone su este-
rilidad sin remedio y la fascinacién embrutecedora de su anti-poesfa”

Ver Vladimir Jankelevitch, La Mort, premiére partie, chapitre I, 5, “Silence indi-
cible et silence ineffable”, pp. 82-91, (Parfs: Champs/Flammarion, 1977).
Roland Barthes, Fragments d’un discours amoureux, (Paris: Edit. du Seuil, coll.
Tel Quel, 1977).

El poema “Televidente” es uno de los poemas agregados a la segunda edicién de
Mal de Amor (ver nota 1.), que se cierra precisamente con él. En la edicién origi-
nal es el poema “En la via ptblica” que clausura el conjunto. Ahora bien, para los
efectos de interpretacién del sentido global del libro, valga decir que este texto
presenta un caso igualmente claro de sobredeterminacién semdntica de igual
signo que en el caso de “Televidente”. Los dos versos iniciales: “Estoy sentado en
la puerta de mi casa/esperando que pase el fantasma”, (pég. 65), remiten pun-
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tualmente a una expresién de uso corriente y de origen supuestamente arabe, que
alude al expediente, en la derrota, de una proverbial paciencia vindicativa. En el
poema de Hahn el enunciado ausente, o sea, ‘el caddver de tu enemigo’, ha sido
reemplazado por “el fantasma”, que el sentido del poema, en un primer movi-
miento del texto, asimila a una presencia de mujer, la amada ausente, al mismo
tiempo que a una representacién femenina de la Muerte, La Amante/Parca, de
algunos otros poemas de Hahn. Ese mismo enunciado ausente atrae natural-
mente el enuncialo “mi bella enemiga”, del epfgrafe erfptico del libro, que puede
ser perfectamente considerado como un primer poema. Dicha conmutacién
seméntica autoriza, pues, a ver en el fantasma una mujer, y en ella un doble em-
blemético de la Muerte, una muerte “erotizada”. En un segundo movimiento del
texto, el juego de desdoblamientos paradéjicos que vuelven incierta y azarosa la
identidad del sujeto, empalma con una nueva sobredeterminacién seméntica:
“para que me mueva y me levante y camine”, remite al bfblico “Levdntate y an-
da”, del milagro de Lazaro, y por esa vfa reintroduce en la red significativa del
texto integro la idea de la muerte, haciendo de é] una especie de puesta en abismo
especular.
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