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Desde una primera lectura de la poesia de Robextmfo es
posible darse cuenta de la intensa y profunda cangécal que habita en
sus poemas. En el caso especifico de sulRbgstrosla presencia de
la muasica se invoca constantemente a través defrafseencial de
términos musicales, de la utilizacion de imagenaditi@as, del
tratamiento musical de las palabras y del empleprdeedimientos
propios de la composicién musical.

En Registroshay abundancia de términos musicales que
funcionan como referentes para ubicarnos en unciesgaoético
determinado. El primer ejemplo de esto lo hallaerosl titulo mismo de
la obra; es decir, la palabra “registros” nos calfsente a la idea de un
instrumento musical como el 6rgano, el piano olavecin. Otros
ejemplos los encontramos en el poema ndimero ur@eddo de Juan
Sebastian”, el cual no es simplemente una alusidttd a la pieza
musical,El Arte de la fugale ese gran compositor aleman, sino que, ya
desde el principio, Picciotto nos introduce erspbeio poético que ha de
recorrer el hablante lirico a lo largo de todalleao Otra muestra de la
referencialidad musical es el poema, “Ensayo sddreteligencia
artificial”, en donde el poeta emplea frases queramiten a un concierto
musical: “el musico de levita y/ corbata negra dgim ..“. También en
“Evolucion de payaso”, él hace referencia musioal @presiones como:
“siete tonos lentos”. El mismo procedimiento lonas en “Anécdota del
musico y el muro”, donde menciona el nombre de nwta musical:
“hasta el fa sostenido final”.

EnRegistrosPicciotto construye imagenes auditivas destinadas
a evocar, por un lado, un sonido o ambiente muskat ejemplo, en los
Versos siguientes, el poeta nos sugiere la imaggitiva de un teclado y
el sonido de cuatro notas en movimiento:
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... el jardin bajo sus dedos
y un raciocinio de cuatro
intervalos se entrelaza

en su desquicio marcando
el compés. . . (Poema 1)

Y también en tres versos de “Evolucion de Payasoios un
ejemplo de una imagen auditiva que nos evoca ssragpidos en
movimiento:

. .. le hicieron silbar
siete tonos lentos
en un ascenso espiral (Poema 3)

Por el otro lado, Picciotto utiliza imagenes awdisi para
producir un efecto sonoro en el poema. Para dustise caso,
observemos la primera parte del poema doce, “Eggmiestas”, en donde
el poeta, por medio del sonido __aislado o agrupadie algunas letras
y silabas, logra efectos musicales a nivel de &gan:

Al no oir ninguna masica
Arlequin

se creyo difunto:

hasta escuchar

elr
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Registrospresenta un cuidadoso tratamiento musical de las
palabras. En cada poema se nota una meticuloseckel de los
vocablos, asi como también, una disposicion precislculada de los
mismos. Ademas, en la eleccion de las palabregajece la sencillez y
la economia de signos; sin embargo, el poeta meeclarle mas
importancia al aspecto auditivo que al aspecto s&otdy visual de las
palabras. Por ejemplo, a lo largo Begistrosse puede ver el uso
reiterado de un pequefio grupo de signos -“notashos”, “otofio”,
“maquina”, “Arlequin”, “azul”, “silencio”, “ojos”, “pies”, “lengua”,
“neuronas”, ‘“letras”, “silabas” , “arbol”, “conciem”, “hojas”- los
cuales, debido a la repeticion, funcionan como efgos unificadores del
ritmo tanto a nivel del poema particular en el gugigno se halle, como
a nivel global de toda la obra.

Con igual cuidado, Picciotto estructura la dispoéside las
palabras en el poema. Dicho de otro modo, la aolén de cada vocablo
atiende a una construccion planificada finamenteprecision y esmero
para hacer del poema una entidad balanceada y et@amgsi si misma.
Mas aun, las palabras estén jerarquizadas de aceesd funcion; es
decir, algunas palabras funcionan como elementfisadores a lo largo
de la obra; otras funcionan como entidades de apoiyoro, semantico
o gréfico. De este modo se aprecia que ciertcablos estan desatinados
a ser como puntos claves que conectan las paregrafes de la
estructura general. Es asi como se explica etepstitivo de algunas
palabras tales como “Arlequin” (dicho en términasitales, esta palabra
funciona como una especie de “ténica” o “centraatyralrededor del
cual, gravitan otros elementos de la estructuraptds”, “tonos”,
“méaquina”, “silencio”, “viento”,"mar”, “cielo”, “aal”, “arbol” y “otofio”.

La ubicacion de las palabras en el poema tambiéh es
determinada por el resultado musical que surge eddcionar
fonéticamente las palabras de acuerdo a la clagecdées y consonantes
gue las integran. Este aspecto desempefia ungsapedtural importante,
ya que, por la aglomeracion sonora producida megllarcombinacion
de vocales abiertas y/o cerradas, asi como tamtdéma repeticion de
una consonante en particular, el poeta logra @eatos de tension o
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distensién en el poema. En los cuatro primerosogedel poema
“Anamorfosis”, el énfasis sobre las consonantes “rt y “t” genera
cierta tensién, la cual es inmediatamente relajadael predominio de la
consonante “s”, “b” y “I" en los tres versos quesiguen:

Relamiéndose sin vergiienza
ancestral el héroe

primus inter pares

se retuerce en contorsiones
siente sobre la lengua

su sabor salado

y aun sabiendo (Poema 4)

Dentro de esta categoria de efectos sonoros quaaiotas
palabras fonéticamente, cabe mencionar tambiémdaimterna que surge
por la correlacion de vocales y consonantes; tal easo del poema, “Un
pajaro picotea las uvas”:

... reflejo de un reflejo

no es mas que el viejo

cojear entre gemidos

del que consiste el viaje:

los ojos del lector. . . (Poema 15)

El tratamiento musical de las palabrasRagistrostiene otra
caracteristica peculiar: la distribucion de losrdos y las pausas en el
poema sigue una linea de orientacion estruct@alobserva claramente
que, a lo largo de todo poema, hay una acentugmidpia de cada
palabra, pero los acentos que el poeta enfatizalamcentos que
conforman la estructura fundamental del poemaejemplo de ello lo
tenemos en el poema, “Percepcion belga sin parggerasl cual se
percibe una acentuaciéon para cada palabra y umduacén diferente
para cada estrofa; puesto que los acentos del@sraaen la primera
estrofa recaen sobre la primera silaba, los deedairgla estrofa se
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producen sobre la segunda silaba, y los de laréeestrofa sobre la
tercera silaba:

Musculo y pluma irisada,

Humedas las alas del arcangel

Bajo la lluvia gris

Y todos los faroles

Derranan urbanos su luz.

El murdo duerme.

Es asique dentro del marco

cada_mata del pincel

no-ha de semas que la ocasion (Poema 16)

Otro ejemplo de este tipo de acentuacion estrudtuvamos en
la segunda parte del poema, “Kore en las tiniepthgide la acentuacion
no sélo esta dada por el acento de las palabrastambién por la
intervencion del color vocal de las mismas:

Sdécrates de camabano
con bonée de bachille
docto, Arlequh dicta: (Poema 14)

Al hacer una representacion gréfica reducida dadtefsonoro
de las vocales en la estrofa anterior, nos podetaosuenta que el
énfasis acentual sobre las vocales “0”, “a” es @rspdo con vocales las

vocales “e”, “i":

Socrates de cardmbanq -gdee-ao]
con bonete de bachiller, [oeei-€
docto, Arlequin dicta: (Poema 14)-§ee-i-ra]

La distribucién de las pausas también obedece aramim
estructural cuyo propa@sito, si bien se establguartir del sentido de las
palabras, es basicamente musical. Cada poemasgnsibuen ejemplo
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para ilustrar este aspecto; no obstante, el cas@uoiéntico de la funcién
estructural de las pausas lo localizamos especiéinte en el siguiente
fragmento del poema diez, “Contemplacién de Arlegohtemplando un
arbol”, en el cual las pausas representadas pesfmcios en blanco, no
solamente sirven para articular el sentido y sodildas palabras sino
también para darle cuerpo y presencia a la expret@bpoema en el
tiempo y en el espacio:

El arbol es explicacién del arbol
explicacién del arbol el arbol es
del arbol el &rbol es explicacion
dice Arlequin res cogitans que tiembla
res cogitans que tiembla dice Arlequin
gue tiembla dice Arlequin res cogitans
mensajes del viento susurra
del viento susurra mensajes
susurra mensajes del viento
el incesante sonsonete
de la conciencia habla
no entiendo su idioma e
S
no llego a separar t
e
las palabras
retrato
bronce en fundido ser de ha es como tal

Nétese que en las tres primeras estrofas del pdeiteEptto
utiliza los espacios como pausas, distribuyendopkdabras en tres
renglones, los cuales pueden ser leidos vertitadrizontalmente sin
perder el sentido de las palabras. Ademas, pepkticién alternada de
las palabras, se crea una sonoridad diferentedanrenglon de la estrofa,
lo que en cierta manera nos recuerda a las diesy@ambinaciones que
se pueden hacer en la armonia musical cuando der@mios acordes.
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Observemos de nuevo, la primera estrofa:

El arbol es explicacién del arbol
explicacién del arbol el arbol es
del arbol el &rbol es explicacion

Por la disposicién gréfica, sonora y semanticaadia cenglén,
podriamos comparar esta estrofa con una triadardeade tres sonidos;
por ejemplo, en un acorde de do mayor, la disp@sicertical de los
sonidos puede estar en una posicion fundamental-IM) — SOL
(teniendo al DO como base del acorde); pero tand®dmuede leer en
otras inversiones del mismo acorde, de donderaepsi inversion es, Ml
— SOL - DO, y la segunda, SOL — DO — MI. Tal pdiogento de la
armonia musical se refleja en el juego sonoro, séandy grafico que
hace el poeta de las palabras en las tres prirastiaidas del poema; ya
gue, como lo vemos en la primera estrofa, las pedadstan agrupadas en
renglones de tres entidades cada uno y cuyo opheecee invertido de
tres formas diferentes.

Al observar detenidamente la intima relacion quardam la
poesia de Roberto Picciotto con la musica, a rdeelos elementos
estructurales del poema, vale la pena indagar nefisnglamente en el
ambito formal deRegistrospara ver si existe una conexion directa con
una determinada técnica de composicion musicalgsecificamente en
este caso, con la obra de J. S. Bétlarte de la fuga

La blsqueda de elementos comunes entre los praeatimde
composicion erRegistrosy la mencionada pieza de Bach, descarta
totalmente, cualquier posibilidad de hacer un p&rantre ambas obras
o de someter los poemas a un analisis forzadopl&inente, existe la
curiosidad de descubrir, mediante la guia de ldbpss “registros” y
“fuga”, ese cuerpo musical escondido, pero perbkptieRegistros el
cual pareciera emanar de una idea influida poreuiotientos de la
composicion musical.

Un primer indicio de elementos propios de la corngds
musical erRegistroses el mismo titulo. La palabra “registros” tiema
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doble significacién: por un lado, nos sefala el ifanbe un espacio
sonoro “ a part of the range or compas of an ingnt, singing voice or
composition® ; y por el otro nos sugiere datos geigegistran en un
tiempo al referirse también a la “accion de registr.(y) pieza del reloj
para modificar su movimient®” .
Otro indicio de la influencia de la composicion meak en

Registroses la referencia que hace el poeta dieda especificamente en
el primer poema de este libro, “Apogeo de Juan Siive:

En su desquicio

de clavecin y peluca quiere

incluir las letras de su nombre

en una fuga inconclusa das ist

die Kunst dice embrigado de notas

La fuga “es una composicion polifénica, escrita contra-
puntisticamente y basada sobre un tema que ledg@rft;mdamentc®”  Si
observaramos, por un momento, la partitura déugggpodriamos darnos
cuenta que esta técnica de composicién es en siespliegue de
elementos ordenados sobre un espacio musical @éedaca diferentes
planos o registros y en donde se llevan a cabel, teempo, los episodios
de un sujeto y un contra-sujeto dados. En el esgecifico d&l arte de
la fuga se trata de un sélo tema, el cual Bach ha madpwén todas sus
posibles transformaciones, tales como la aparaébtema en diferentes

! a traduccion al espafiol de todas las citas erdnigh sido realizada por la autora del
articulo: “una parte del rango o &mbito de un ime&nto, voz cantante o composicion”. The
New Grove: Dictionary of Music and Musicians, VEsl Stanley Sadie. London: McMillan
Publishers, 1980, pag. 683-84.

2Martin Alonso, Diccionario del espafiol moderno, MddAguilar, 1969, pag.1096.

s Joaquin Turina, Tratado de Composicion Musical,. Mgl Madrid: Unién Musical
Espafiola, 1946, pag. 64.



HPR/9

registros del instrumento, el aumento y la dismifnuae los valores
ritmicos para crear diferentes efectos de acet@racdesaceleracion del
tempo musical, etc.. HRegistrogpodemos decir que el “tema” que sufre
todas las posibles transformaciones es el espawmfticp mismo.
Picciotto convierte el espacio poético en un objetaual es enfocado
desde diferentes agulos: primero, el espacioftiit poema en el papel,
la diferentes disposiciones graficas de las patadms versos y las
estrofas; segundo, el espacio sonoro de poemaalgbesenta diversas
combinaciones de los sonidos desde letras aistagigsipadas, pasando
por silabas, palabras, versos, estrofas, hastaaatmcada poema y el
libro completo, como un variado espacio sonora;eer, el espacio
semantico, en el que el poeta juega con el sermkxdas palabras,
mezclando los niveles de reflexion profunda condesina especie de
atencién superficial a la realidad; y por ultimé,espacio digamos
“virtual” de Registrosconstituido por las asociaciones espontaneas e
impredecibles que se producen en el lector dudantectura de estos
poemas.

Una lectura musical deegistroscomo la que hemos realizado
anteriormente nos nos lleva a descubrir la inflilede una determinada
técnica de composicién musical en la creacionastaespecificamente,
asi como también nos invita a ampliar y profundimagstra percepcién
auditiva en la apreciacion poética.
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