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RESUMEN

Esta tesis doctoral constituye una investigacion de la obra de Chantal Maillard, en concreto,

de determinados conceptos provenientes del &mbito musical desplegados en su pensamiento

mas tedrico y reelaborados en su préctica creativa: “resonancia”, “ritmo”, “disonancia”,
99 ¢¢

“silencio”, “escucha” o “sinfonia”. Las obras de John Cage y Morton Feldman presentes en

su poesia y en su prosa devendran algunos de los referentes determinantes de la investigacion.

La hipotesis de la investigacion es que el concepto de “escucha” en concreto configura el
nucleo determinante del nuevo modelo de pensamiento epistemoldgico que propone Chantal
Maillard, en el que tanto la musica como el sonido funcionan como estrategias
deconstructivas, tanto para una perspectiva micro (a nivel de la construccion de la
subjetividad) como macro (en relacion con la tradicion occidental méas hegemonica, a la que
la autora denomina “platonismo”, siguiendo a algunos pensadores franceses de los afios

sesenta y setenta).

El objetivo principal de la tesis es definir el valor de la “escucha” en la reflexion tedrica de
la autora y comprobar hasta qué punto se pone en practica en la escritura creativa. Los
objetivos especificos a través de los cuales se ha limitado y precisado el objetivo principal
son los siguientes: localizar los conceptos provenientes del mundo del sonido y la musica
presentes en la reflexion tedrica y la practica creativa, y disponer de una medicion
cuantitativa; analizar los modelos de pensamiento en los que se apoya en la reflexion tedrica
y comprobar sus vinculos con los conceptos derivados del mundo sonoro y la musica
empleados por la autora; investigar si los conceptos mencionados y los modelos de
pensamiento se relacionan entre si en la practica creativa y, de ser asi, describir el tipo de

vinculos que ambos mantienen entre si.

La metodologia de la investigacion consta de dos fases. En primer lugar, se ha revisado la
obra completa de Maillard con el fin de localizar los conceptos musicales que emplea y con

los que dialoga. Una vez establecida la frecuencia de las referencias musicales, en la segunda



fase se analiz6 la relevancia de los conceptos mencionados en relacién con su propia
reflexion tedrica y su escritura creativa. Para el andlisis y valoracion se ha acudido

mayoritariamente a los campos de la filosofia, la musicologia y la teoria de la literatura.

La conclusion principal de la presente investigacion confirma la hipotesis de partida,
ahondando en matices y detalles. Es la siguiente: la “escucha” deviene una epistemologia
deconstructiva, de implicaciones éticas y estéticas, que tiene que ver en lo fundamental con
la relacion con “el otro”, especialmente dafiada en la logica cultural del capitalismo tardio y
en cierto modo en la tradicion ya mencionada que Maillard denomina con el nombre genérico
de “platonismo”. Se trata de un pensamiento que tiene que ver en este aspecto con algunos
planteamientos de la tradicion de cierto budismo zen, fuente de una parte esencial de la
propuesta de Maillard, también y muy en especial como hemos podido comprobar, en lo

relativo al terreno de lo musical y/o lo sonoro.



ABSTRACT

This doctoral thesis is a study of the work of Chantal Maillard, specifically, of certain
concepts from the musical field used in her most theoretical thinking and reworked in her
creative practice: resonance, rhythm, dissonance, silence, listen or symphony. The works of
John Cage and Morton Feldman present in her poetry and prose will become some of the key

references of this research.

The main hypothesis of the research is that the concept of listening forms the determining
core of the epistemological model proposed by Chantal Maillard, in which music and sound
work as deconstructive strategies, from a micro perspective (at the level of the construction
of subjectivity) and a macro perspective (in relation to the most hegemonic Western tradition
which the author calls platonism, following some french philosophers of the 1960s and

1970s).

The main objective of the thesis is to define the epistemological value of listening in the
author's theoretical reflection and to verify how it is put into practice in her creative writing.
The specific objectives of the research are the following: locate the concepts from the world
of sound and music present in Chantal Maillard’s writing and obtain a quantitative
measurement; analyze the models of thought present in the theoretical reflection and check
if there are links with the concepts derived from the world of sound and music, investigate if
the concepts mentioned and the models of thought are related to each other in creative

practice and describe the type of links they maintain.

The research methodology consists of two phases. First, the work of Chantal Maillard has
been reviewed in order to locate the musical concepts that she uses. In the second phase, the
relevance of the different concepts in relation to theoretical reflection and creative writing
has been analyzed. The analysis and evaluation have mainly used the fields of philosophy,

musicology and the theory of literature as references.



The results of the investigation confirm the starting hypothesis with some nuances and
details. As a main conclusion, it is argued that listening ultimately becomes an ethical model
for the relationship with "the other", especially damaged in the cultural logic of late
capitalism and, to a certain extent, in the tradition that Maillard calls platonism. The author's
ethical model coincides with some aspects of the Zen Buddhism tradition, the source of an

essential part of her proposal, aspects also present in the field of music and sound.



INDICE

INTRODUCCION .....crvomrirmrianeiseeess s s ssessssesss s ssse sttt 1
1. Estado de 12 CUESHION ....ccuiiiiiiiiiiiiieieeicetese ettt st 3

2. HIPOLESIS Y ODJETIVOS ..uviieviieiieiiieiiieeieeeite ettt et e ete ettt e beesnaeesaesabeebeasnseeneeas 7

3. Metodologia ¥ EStIUCTULA ....cc.vieiiieiieiie ettt ettt sate et e e e 8

4. RESUILAAOS . ...cueeiteeieteee ettt sttt ettt et 13
PRESENTACION .....otriumiiimiimiimeieneseseeisessss st 17
1. Entre «muSicas CONtEMPOTANECAS) .....ccuveeuvrerureereeriieereenteeeseenseesseesseesseenseesseesseesnns 18

2. Sonido y posmodernidad ............c.eecuiiiiiiiieiie e 27

3. ESCUCRA SIEUAAA. .....ouiiiiiiiiiieiiceeee ettt 32
PRIMER BLOQUE. AMDICNCIAS ......cccvviiiiiieeiieeeieeeeiee ettt eevae e e eveeeeveeeeavee s 37
CAPITULO 1 - RESONANCIA .........veveeveeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e see s, 39
. Hacia una cosmografia SONOTA..........couiiiiiiriiiiiienie ettt 41
L.1  ESCIIDIr SINTONICO. ..c..eitieiiiriieiieiecitet ettt 53

1.2 Cual. En la traza de 12 MUSICA ....ocuevuiiviiiiiiieriieieeiecceeescee et 58

C ESTETICA SOMICA ...eeviiiiiieiie ettt ettt ettt et et e bt et sa e b et be e 60
2.1 DRVAN .ttt sttt b et 62
2.2 JAOS oottt et e et e st e e st e e s bte e sbae e s beeeea 66
cEL gran analogous .......cc.eoiiiiiiiiieciee ettt ens 71
. MEtAfOTas ACTISTICAS. .. e.ueeutieiietieieeit ettt ettt ettt et sttt st b e e e b 77
4.1 SeNalar €] PrOCESO .....cevieiieiiieiieeiteriie et et et e ete et et e e bt e steeeteesaaeebeessseeseesnseens 80
 PENSAT ACTISTICO ..uiiiiiieiecitee ettt ettt et 83
5.1 LOZICA VIDIANTE ...cuvieiieeiiieeiieeiie ettt et ettt te et esebeeteesabeenbeessaeenseesnseenseenens 87

CAPITULO 2 = RIEIMO vt s s e seses e sseseses e seseseseseneas 91



L. «@ MUSICA, YA TI0OM c.evieuiieiiieiieeiieeiee et ette st eteeste e bt e ssbeeseessbeesseessseenseessseenseassseeseennsaans 93

0 21 U 1 o o PRSP S U RURPP 98

2. Marcas de oralidad............coouieiiiiiiiiie e 101
2.1 SUPTASEZMENLOS ..c..uveeeeniiieeiieeeiieeeiteeeteeesteeesiteeesabeeesabeesateesnteesseeessaeesaseeesaseens 103

3. ENtoNar €l CANTUITEO. ..c..coviiieiiiieiiterteete ettt sttt be e 109
3.1, DeSA €1 fTUJO ..ttt ettt en 113

4. La escritura al dictado........coueeieiiiriiiiiriieeeeseee e e 117
4.1 La palabra soplada.........cc.eeeiiiriiiiieiiecieeeee et 119

4.2 La animaliZaACION.......cccueviiruiiieiieniieteeitest ettt ettt sttt st 121

4.3 La pareidolial.....c..eecuieeiieiiecieeiee et eneeas 123

5. El modelo del advenimiento ............ocueeruiriinieiienieniceieeiescee et 126
5.1 ENtregar €1 CUCTPO....cuvieiieiieeiieiie ettt ettt ettt et e st e eseeeaaeens 131

5.2 RECUPETAT €] CUCTPO ...veitieiieeiiieiie ettt ettt ettt et saee st eteesabeesaeesnseeseesaneans 134
SEGUNDO BLOQUE. DI&lOZOS ...cuveevieeiiieiieeiiieiieeieeniie st eiee e esieeseeeseeseseenseesaseens 139
CAPITULO 3 - DiSONANCIA ..o 141

1. Z0NAS A€ tENSION ...ttt sttt et ettt et e sbe s 143
1.1 El CONTAPUNTO. ....eiiiiieiieeiiieiie ettt ettt ettt ettt et s e et essaeebaesaaeenseessseenneas 147

R 1 U4 | (o SRRSO 151

2. MATZINALIAS ...eeueiieiiieiie ettt ettt ettt et et e et et et e e eab e e bt e etbeebeesaaeenneeenes 155
2.1 ASAIEO ZOMDI.c.ueiiiiiiiieiiieieeeet e 159

2. 1.1 SUDLIULOS ..ttt ettt ettt 160

2.1.2 TIUSEIACIONES ...ttt ettt ettt ettt sttt ettt ettt e e 162

2.2 VISCRIAS vttt ettt ettt ettt ettt et e st st sat e et esateeaees 163
2.2 1 NOTAS .ottt ettt et eb e et be e ettt et e ne s 165

2.2.2 TNEETVALOS ..ottt sttt 166

B B @ITOT .ttt ettt s b ettt eanes 168



B2 GIECH L 171

CAPITULO 4 - AtONALISIMNO .......o.ooveeeeeceeeeeeeeeeeeee e 175

1. PAtrONES SOMOTOS ...ccuvviiuiieiiieiieeiie ettt ettt ettt ettt et s e et st e b st e e beesaeeenees 177
1.1 HOriZontalidad ......c..coveiiiiiiiiiiiiiceeeceee e 180

2. POli-Matar @ PIatOn ........coeiiuiiiiiieiiiie e e 182
2.1 BandasOnOTiZACION. ......c...evuieuirieniieieeitest ettt sttt ettt sttt st st sae e 185

3. Hilos. Microvariaciones diSCUISIVAS .......ecuerueeruerieriienieeiienieenteetesieenteetesieeneesaaeseeenaeenees 187
3.1 BOITar 12 MEMOTIA. ..ccuviiiiiiiiieiieiceteet ettt st 191

4. HIMNO para 1a COMPASION ........eeruiiiiieiieeiieciie ettt ettt et siae et e s e ebeeseaeensee e 193
4.1, Bl SACTIFICIO.ceuteiieiieiecites ettt 197
TERCER BLOQUE. SIl@NCI0.....cc.uiiiiiiiiiiieciie ettt e 201
CAPITULO 5 = STLENCIO .vvvvvvevivniireisciisieesise sttt 203

1. Desde 1a paradoja.......cccueeeieeiieeie et e eees 205
1.2 EZO NOM SUIM ..ttt ettt ettt ettt e ettt e st e st esatteesabteesabeeesabeeesaseeas 208

2. ANLE €] @MDIUJO ...eviiniiiiiieiie ettt ettt sttt e s e et e st e et e abeenneeene 212
2.1 L0 INTHL ittt 215

3. ApUntar al DIANCO......ccoiieiieeii e e 217
3.1 JAZZOTTIUTA .ottt ettt ettt ettt eb et e e st e b e 221

4.1 Los territorios de 1a €SCUChA .......couiriiiiiiiiiirieeeeee e 224
4.1 Experiencia MEdItatiVa ........c.eevuieriieriienieeiie e eiee ettt iee et eseaeebeessseeneeas 225
CONCLUSIONES ...ttt sttt sttt ettt et sbe e b enees 231
BIBLIOGRAFIA ...ttt 243

L. FUENLES PIIMATIAS....cuieeiieiieeiieiieetieeiie et e eiee et eeeeeeteeseaeesbeessaeenseesaaeenseessseenseas 245

2. FUCNLES SECUNUATIAS ..eevvveeeeeeeeieeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeaeeeeeeeeeeenenennnnne 246



3. DISCOZIAIA...ccuiiiiiiiiiiciiee et 259

4. FIMOGIafia ....ocoviiiieiiieiiece e e 260
APENDICE ..ottt 261
1. Indice de palabras Clave.............oooovevieeveeeeeeieeeeeeeeeeee e 263
2. Bas@ de datOS .....cocueeiiiiiiiee e 263
3. MAPA SOMOTO ..ttt eiiee ettt ee et e et e e et e e st e e sabeeesabeeesbeessnbeesnsseesnseeesneeens 265
4. Archivo SONOTO ¥ GrAfICO .....iiiuiiiiiiiieiiieiieeie e 266



«Jugar con el reloj
chocar con la pared
erguirse otra vez

desde las ruinas.
Escondeme,

me escaparé»

«Desde las ruinas» - Donuts Hole

FRAGMENTA (2020)






INTRODUCCION






1. Estado de la cuestion

Este trabajo reflexiona acerca de la musica y el sonido presentes en la obra de la poeta y
ensayista Chantal Maillard. El tema de la musica y del sonido invita a pensar en la escucha
como, entre otras cosas, y desde el punto de vista de la construccion del sujeto tan
fundamental en la obra de la autora, un proceso de autoconocimiento a través del cual
relacionarse con «el otroy», incluso con “lo otro”. En su escritura se propone recuperar el
universo sensorial a su juicio perdido para que el sujeto recupere la capacidad de bailar, que
retorne a una conciencia capaz de adivinar los ritmos de la naturaleza, capaz incluso de crear
convierte en una cuestion musical, de acompasamiento con el ritmo del «camino-
haciéndose», un simbolo proximo al tao para referirse a los procesos que envuelven la
existencia y el funcionamiento del universo. La escucha se postula, pues, como método para
el acompasamiento con este «pulso-universo», en busca de un marco que amplie las
posibilidades perceptivas del mundo y de uno mismo. Un procedimiento que la autora

desarrolla en su reflexion tedrica y traslada al ambito de su escritura creativa.

La caracterizacion de esta perspectiva musical en la escritura de Chantal Maillard ha sido
abordada de forma general por los estudios criticos. El interés de esta tesis radica en
investigar de forma especifica este marco desde los planteamientos epistemoldgicos del
ensayo La razon estética, mantenidos con ciertos matices a lo largo de toda su trayectoria —
en el apartado siguiente mencionaré los textos en concretos de Maillard que constituyen el
material primero de esta tesis-. En la obra de la autora musica y sonido no se acotan
exclusivamente al &mbito produccidn textual, sino que cobran especial relevancia en el giro
performativo de su literatura y su incursion en el campo audiovisual. Los recitales en que ella
misma ha participado se convierten en un espacio proximo al jazz: no son una reproduccion

sonora del texto, sino una reinterpretacion. El original se deconstruye a través lo oral, sonoro



y corporal, es decir, del cuerpo de la propia Maillard. La cuestiéon musical transgrede los

limites de la escritura, en linea con la hibris' que busca rebelarse contra lo escrito.

En este trabajo he realizado un recuento exhaustivo de las referencias musicales y sonoras en
la obra completa de Chantal Maillard, organizandolas tematicamente y adoptando un criterio
flexible que permitiera incluir no sélo los fragmentos en los que aparecieran menciones
explicitas a la musica o términos relativos a su campo semantico (resonancia, tonalidad, jazz,
etc.), sino también aquellos otros que por su contigiiidad metaférica merecieran ser
destacados. A continuacion, mencionar¢ los trabajos que me han servido como antecedentes
para acotar algunas de las lineas tematicas trabajadas en este marco tedrico. Son numerosas
las resefias, articulos y tesis doctorales que versan sobre el corpus textual de Chantal
Maillard, por lo que no me detendré a citar exhaustivamente la bibliografia critica y su

aportacion. Para ello me remito al catalogo disponible en su web?.

Comenzando por los estudios de mayor envergadura —las tesis doctorales— destacaré algunas
de las lineas tematicas en las que profundizo. Para ello, seguiré el orden cronolédgico de las
publicaciones. En 2012 Nufio Aguirre de Carcer presenta la primera investigacion doctoral
dedicada exclusivamente a la autora: La actitud contemplativa a través de la obra de Chantal
Maillard. En ella, se aborda la actitud contemplativa que recorre la escritura maillardiana y
se ahonda en uno de los aspectos mas destacables: la asimilacion del pensamiento indio. En
el volumen se dedica un capitulo integro a esta cuestion, que es ampliado un afio después con
el articulo «Chantal Maillard y la India». En esta panoramica se apuntan las fuentes de una
parte del pensamiento sonoro de la autora, provenientes de la tradicion india. Este marco me

ha servido de base para contrastar la accion poética de la autora y las influencias sonoras

! A través del hibridismo la autora juega a interferir categorias y transgredir convenciones, como sefiala en
La compasion dificil (Maillard, 2019a, p. 17): “Rebeldia. Hibris. Contra-vencion. Contra-diccion [...] Diccion
contraria pues, ilicita, transgresora. El No se profiere en el limite. En los margenes. Ni vivo ni muerto, quien
contra-dice se situa, aun en vida, en un lugar donde el habla es palabra inicial, palabra antes de la palabra,
palabra-resonancia, palabra-fuerza, palabra activa. Proferir la palabra, la anti-palabra, el verbo necesario para
la inversion: rebelarse”.

2 El catalogo se puede consultar desde el siguiente enlace: https:/tinyurl.com/285eteuz




védicas y taoistas. Con ello, he podido establecer parte del marco tedrico de la poesia del

«advenimientoy.

En 2014 Anna Tort Pérez presenta la tesis doctoral Hilando textos: Notas para una lectura
hipertextual de la obra de Chantal Maillard, en la que se sugiere una vision de la escritura
de la autora como un pentagrama con signos, sonidos y ritmos por los que deslizar la lectura.
En el trabajo se investiga la vision sinestésica de la obra maillardiana y la asimilacion del
mundo como proceso vibratorio. El poema es concebido como una obra musical en tanto que
también se manifiesta actsticamente. Siguiendo la sinestesia que propone Tort, la musica se
podria tocar no solo en un sentido convencional, sino también en un sentido mucho mas tactil.
Con esto, se apunta a una musicalizacioén de los elementos que componen el universo y su
aprehension con el cuerpo a través de la resonancia: un fenémeno que parece superponerse a
la propia carne. Este marco me ha servido de base para el desarrollo conceptual de la

«cosrnograﬁa sonora».

En 2015 Maria Dolores Nieto de Alarcon presenta la tesis doctoral En la trama del lenguaje:
Desdoblamiento y repeticion en la escritura de Chantal Maillard, en la cual se investiga la
presencia de los desdoblamientos y las repeticiones. En el trabajo se examina el alcance del
desdoblamiento sonoro-textual para romper los patrones logicos de la escritura. La
interaccion entre sonido y sentido es sugerida como una simbiosis que hace la palabra
«vibrar», como un cajon de resonancias. Esta interaccion se vincula con las composiciones
de Morton Feldman. En este trabajo se sefialan los vinculos entre la estética musical del
atonalismo, el pensamiento de Chantal Maillard y su impacto la escritura. Este marco me ha
servido para establecer los didlogos entre la escritura de la autora, las «musicas

contemporaneas» y la musica de Feldman y Cage.

En 2016 Ana Hidalgo Rodriguez presenta la tesis Etica, estética y hermenéutica en la obra
de Chantal Maillard, en la cual se examina la imbricacion tedrico-practica de la poética de
la alteridad y su alcance como una filosofia activa. Esta imbricacion aborda el pensamiento

estético y la accion poética como estrategias para recuperar una posicion ética del lenguaje.
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En este trabajo se sefiala la escritura de la autora como una invitacion para volver a
readaptarse al medio, como un animal. Una adaptacién que pone en el centro la atencion
hacia el «otro». Este marco me ha servido para desarrollar la propuesta de la escritura al

dictado e indagar en la relaciones entre los sonoro y lo animal en la teoria poética de la autora.

En 2017 Ingrid Solana Vésquez presenta la tesis E/ cuerpo escribe: la poética de Chantal
Maillard, en la cual se reflexiona sobre el cuerpo como forma de escritura. La escritura del
cuerpo implica recuperar el universo de los sentidos para ir a la busqueda de lo que denomina
como «el fantasma del conocimiento ocultoy». En este trabajo se apunta al silencio como la
condicion necesaria para que las proposiciones racionales no atrapen cierta realidad sutil, que
es abordada a través de la poesia. Este marco me ha servido de base para investigar el silencio
desde la perspectiva que propone Cage, como esa «vida de los sonidos sin proposito». Un

tablero de juego sin finalidad, en el cual sonido y silencio no son dicotomicos.

En relacion con los estudios criticos, cabe destacar la aportacion esencial de Virginia Trueba
Mira, cuya contribucion ha impulsado el estudio de la obra de Chantal Maillard. Catorce afios
después de la publicacion de uno de los primeros textos dedicados a la autora, «EI gesto del
deseo en Olvido Garcia Valdés y Chantal Maillard» (2007)?, ya se han presentado siete tesis
doctorales, mas de una treintena de estudios criticos y numerosas resefias y entrevistas. La
ampliacion del campo de estudio de la obra de la autora, acercandola al mundo del cine* en
«Los pliegues de la ficcion: Chantal Maillard y Michael Haneke» (2007), me ha servido como
modelo para observar el pensamiento de Chantal Maillard desde el prisma de la musica,
estirando de esos hilos que aparecen diseminados en su escritura. También he empleado
como marco teorico para observar la presencia de musica y sonido los textos «De la

metafisica a la logica (sobre Maria Zambrano y Chantal Maillard)» (2009), «Volver a las

3 Presente en el libro colectivo Politicas del deseo. Literatura y cine (2007).

4 Al desarrollo de esta linea comparatista también ha contribuido Marfa Dolores Nieto de Alarcon con los
articulos «Cantar haikus: correspondencias entre la escritura de Chantal Maillard y el cine de Andrei Tarkovski»
(2012) y «Decir dos veces. El desdoblamiento y la repeticion en la escritura de Chantal Maillard y la filmografia
de Apichatpong Weerasethkul» (2014).
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palabras (sobre "Hilos" de Chantal Maillard)» (2009) y el texto «Lo que el pajaro bebe en la
fuente y no es el agua» (2015), prélogo del libro En un principio era el hambre. Antologia

esencial. 1990-2015 de Chantal Maillard.

También quiero hacer mencion a otros trabajos, que de un modo u otro —ya sea por el
contenido, por el aspecto formal o por pura simpatia— me han influenciado en la redaccion
de esta tesis. Asi, cabe destacar «Poética y estética en Matar a Platon» (2009) de Eugenio
Maqueda y «Poesia y filosofia en Matar a Platon de Chantal Maillard» (2009) de José Luis
Fernandez Castillo, articulos que atrajeron mi atencion sobre la obra de la autora; la practica
totalidad de las publicaciones de Nufio Aguirre de Cércer, siempre tan claro en la sistematica
de sus analisis; los itinerarios de lectura de Anna Tort Pérez, sumamente licida en sus
conexiones; y en especial, los trabajos sobre la escritura de Chantal Maillard elaborados por

Maria Dolores Nieto de Alarcon, cuya forma de escribir y de narrar me fascina.

Por ultimo —y no menos importante— quiero mencionar entrevistas como la que hicieron
conjuntamente Laura Giordano, Arturo Borra y Viktor Gomez para Manuales de
instrucciones, titulada «El no saber cargado de compasion (2010). También quiero hacer
referencia a las distintas ponencias, charlas y grabaciones de Chantal Maillard indexadas en
distintas plataformas digitales. Estas contribuciones me han permitido ir mas alla del texto,
aportandome detalles que no son posibles encontrar en el plano de la escritura. Todas estas
referencias se han superpuesto, como las notas de una sinfonia, sobre este trabajo de

investigacion.

2. Hipotesis y objetivos
La tesis plantea responder a estas cuestiones: ;Por qué aparece tan reiteradamente referido el
ambito de la musica y del sonido en la escritura de Chantal Maillard? ;Qué papel juegan
estos en el contexto de su reflexion teodrica y de su préctica creativa? La hipotesis de la
investigacion es que el concepto de «escuchay, en concreto, configura el nicleo determinante

del nuevo modelo de pensamiento que propone Chantal Maillard, en el que tanto musica y



sonido funcionan como estrategias deconstructivas. Tanto desde una perspectiva micro (a
nivel de la construccion de la subjetividad) como macro (en relacién con la tradicion
occidental més hegemonica a la que la autora denomina «platonismo», siguiendo a algunos
pensadores franceses de los afios sesenta y setenta). En estas estrategias se emplean las

«musicas contemporaneas» como transfondo.

El objetivo principal de la tesis es definir el valor epistemologico de la «escucha» en la
reflexion tedrica de la autora y comprobar hasta qué punto se pone en practica en la escritura
creativa. Los objetivos especificos, a través de los cuales se ha limitado y precisado el
objetivo principal, son los siguientes: localizar los conceptos sonoros presentes en la
reflexion tedrica y en la practica creativa y realizar una medicioén cuantitativa; analizar los
modelos de pensamiento en los que se apoya la reflexion tedrica y comprobar si existen
vinculaciones con los conceptos sonoros; investigar si los conceptos mencionados y los
modelos de pensamiento se relacionan entre si en la practica creativa y describir el tipo de

vinculos que mantienen.

3. Metodologia y estructura

La metodologia se ha dividido en dos fases, una cuantitativa y otra cualitativa; denominadas
como «fase de interaccion» y «fase de cualificacion». En un primer momento, se ha
examinado cuantitativamente la impronta de lo sonoro-musical en la obra de la autora. Una
vez comprobada la relevancia cuantitativa se ha procedido a la segunda fase, en la cual se ha
analizado la calidad de esta impronta. Para ello, los materiales seleccionados no solo se han
examinado en relacion a la escritura de la autora, sino que se ha acudido al ambito de la
filosofia, la musicologia y la teoria de la literatura para un analisis multidisciplinar. A partir
de los resultados de la primera fase se ha delimitado el marco tedrico para la segunda. Con
los resultados de esta Ultima se ha elaborado la redaccion del cuerpo de la tesis y las

conclusiones.



Para la «fase de interaccion», he empleado como soporte la tecnologia OCR (Optical Caracter
Recognition) a través del software ABBYY FineReader®, una aplicacion informatica de
reconocimiento Optico de caracteres que permite convertir documentos escaneados en
archivos electronicos compatibles con la busqueda y la edicion. Esta tecnologia me ha
permitido localizar las referencias sonoras en la obra de Chantal Maillard a partir de un
listado de términos musicales reiterados en su escritura. Con los resultados se ha elaborado
una base de datos. Esto ha implicado volcar a formato digital la bibliografia de la autora para
el cotejo. Esta base de datos me ha facilitado disefiar los limites del marco teérico. De este
modo, he podido mapear el Iéxico relacionado con el ambito de la musica y del sonido en
todo su corpus textual. A partir de este mapa he trazado las principales interacciones, he
contrastado sus rasgos semanticos y, en relacion a las coincidencias conceptuales, he dirigido

la investigacion.

Para la «fase de cualificaciony, la lectura se abrid hacia fuentes externas a la obra de Chantal
Maillard. En este proceso se han recopilado libros, articulos y entrevistas relacionados con
las areas de conocimiento mencionadas, aunque también he acudido a fuentes relacionadas
con la sociologia, la psicologia o el multimedia. A partir del andlisis de los datos se ha
segmentado el discurso de la tesis en cinco capitulos, divididos en tres bloques. Esta
distribucion agrupa, en el primer bloque, una propuesta epistemologica y otra de accion
poética, que respectivamente ocupan los capitulos uno y dos. Los didlogos que se han
establecido desde las distintas areas de conocimiento y la escritura de Maillard se han
agrupado en el segundo bloque, a través de los capitulos tres y cuatro. Por ultimo, el tercer
bloque —con un unico capitulo, el quinto— trata el alcance del silencio a través de conceptos
empleados en los capitulos anteriores. La tesis se completa con cuatro apéndices. El primero
es la seleccion de palabras clave empleadas en la interfaz de ABBYY FineReader®, el
segundo es una muestra de la base de datos, el tercero presenta el mapeo bibliografico de los
conceptos musicales hallados en la escritura de la autora y, por tltimo, en el cuarto apéndice
se recopila un archivo sonoro-gréfico de interés para ilustrar algunas de las referencias citadas

a lo largo de la investigacion.



El primer capitulo estd dedicado al concepto «resonancia», el tejido primario de la
«cosmografia sonora». Con esta propuesta la autora aborda la realidad desde una perspectiva
auditiva. La reflexion teorica se situa en una suerte de reverberacion donde las formas del
pensamiento y del lenguaje no poseen constitucion solida. En el capitulo se analiza un método
de conocimiento original que trata de desplazar el peso de la razon por la intuicion y la
creatividad. Esta «cosmografia sonora» se articula a través de una serie de conceptos clave

que son sometidos a andlisis en los distintos apartados.

De este modo, se habla de conceptos como el «gran analogous», que proyecta el universo
como un gran sistema de resonancias; las «metaforas acusticas», que ponen el foco en el
caracter procesual de la realidad; la «estética sonica», a través de la cual se dialoga con
fuentes védicas, con el taoismo y con la primera filosofia griega; el «pensar actstico», donde
se examina la afinidad entre la propuesta cosmografica de la autora y el valor de la oralidad
en las antiguas culturas del Medio Oriente y del Mediterraneo Antiguo; y la «logica
vibrantey, a través de la cual se propone recuperar la capacidad de bailar con los ritmos de la
naturaleza. Estos resortes tedricos se analizaran en contraste con su escritura creativa a través
del personaje Cual en Cual (2007) y en Cual menguando (2018) y distintos componentes
presentes en Matar a Platon (2004), Hilos (2007) o La tierra prometida (2010). Los
conceptos que encabezan cada seccion son propuestas originales extraidas de la lectura y
justificadas en cada apartado. En este capitulo se estudia el pensamiento teorico de Maillard

desde su escritura ensayistica.

El segundo capitulo esta dedicado al concepto «ritmoy, el cual es concebido en La baba del
caracol (2014) como el material basico que permite accionar la escritura poética. La autora
sugiere volver al significado arcaico de lo ritmico, que supone atender al mismo de venir de
las «cosas». Chantal Maillard senala el ritmo como halito fundamental del universo, fuerza
motriz de la «cosmografia sonora». Un aliento que el poeta ha de canalizar hasta el poema
para que este tenga algo que decir. Aprehender el ritmo del flujo universal deviene la aptitud

poética esencial para hacer propio el tiempo de los objetos, acompasarse a ellos y vibrar en
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su misma frecuencia. La implementacion de esta aptitud en la escritura da como resultado la

propuesta poética que denomino como el modelo del «advenimientoy.

Para describir este modelo, el capitulo se asienta sobre el marco tedrico de la «cosmografia
sonoray, pero desde un enfoque que se traslada a la reflexion sobre la creacion poética, y de
ahi, a la préactica creativa. De este modo, se aborda el alcance de la férmula retorica «la
musica, ya no», detrds de la cual se reivindica el compromiso creativo con el orden
epistemologico de La razon estética. También se abordan conceptos clave como el «abajo»,
una zona en la cual las diferencias son desplazadas por la modulacion; se analizan las «marcas
de oralidad», a través de indicadores como las secuencias de informacion desorganizada, los
cambios de estilo, asi como el valor de los «suprasegmentosy, las unidades minimas de la
prosodia (el acento, la entonacion y su transcripcion). Todas estas marcas parecen tener un
valor tan significativo como el de las propias palabras. En la seccion «entonar el canturreoy,
se trazan vinculos entre la poesia china y el valor de la resonancia. Por ultimo, se establecen
las bases de la escritura al dictado: el paradigma de accidon poética que desemboca en el
modelo del «advenimiento». En este capitulo se estudia el pensamiento poético de Maillard
desde su reflexion filosofica y se contrasta con su labor creativa. El objetivo es observar

como se articula la teoria durante la practica.

El tercer capitulo estd dedicado al concepto «disonancia», uno de los componentes
fundamentales del proyecto de visibilizacion del «suceso». El modelo cosmogréafico de
Chantal Maillard contrasta con la cosmologia armonica, pautada y regular de la musica de
las esferas —la teoria de origen pitagorico que establece una coherencia macrocosmica regida
segun proporciones musicales y numéricas armoniosas—. A través de la disonancia se toma
distancia de este paradigma para visibilizar el propio microcosmos. La autora emplea la
disonancia para cuestionar los codigos sociales. De este modo, se transitan ciertas zonas de
tension relacionadas con lo que Chantal Maillard denomina como la «ideologia del
progreso». La reescritura del personaje de Medea es el artefacto literario que mejor representa

este cuestionamiento.
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La impronta de la disonancia en la escritura de la autora es abordada de forma
multidisciplinar: a través de un didlogo entre su reflexion tedrica, su practica creativa y
ambitos como la pintura o la programacion. De este modo, se abordan conceptos como «el
contrapunto» o se ubica el alcance del «grito» en su escritura, el cual vehicula la rebeldia
ante el cuerpo social heredado. También se analiza el recurso de las «marginalias» como una
muestra del tratamiento de las zonas de tension. Un espacio en el cual el paratexto irrumpe
como un zombie sobre el relato, arrastrando todo tipo de materiales. Por tltimo, se aborda en
«el error» la facultad anti-propositiva de la poesia: una licencia que permite desplazar el
orden apolineo de las esferas por ese otro orden dionisiaco del arte. Esta facultad lleva a

reflexionar sobre su escritura como una experiencia glitch, en la que cobra valor lo disruptivo.

El cuarto capitulo esta dedicado al concepto del atonalismo. La atmosfera de esta poética
ambienta textos como Matar a Platon, Hilos o La compasion dificil. La autora dialoga con
un movimiento musical clave para la emancipacion del lenguaje musical. Para los
compositores que transitan esta poética, la pretension de atrapar la realidad sonora en una
octava supone lo mismo que para Chantal Maillard aprisionar la realidad en el marco del

pensamiento racional.

Atonalismo y escritura se encuentran en la deconstruccion de significantes. En el capitulo, se
contextualiza la aparicion de lo atonal en su obra a través de la seccion «patrones sonorosy.
También se sefiala la intertextualidad con la musica de Cage y Feldman. En la seccion «Poli-
Matar a Platony se analiza la transformacion de Matar a Platon en un concierto y el alcance
de su «bandasonorizaciony. Por Gltimo, se realiza una lectura cruzada entre el poemario Hilos
y el Cuarteto para piano y cuerdas de Morton Feldman; también entre la pieza teatral
«Conversaciones con Medea» y Litany for the Whale de John Cage. Las lecturas aparecen en

las secciones «Hilos. Patterns discursivos» e «Himno para la compasiony, respectivamente.

El quinto —y ultimo— capitulo est4d dedicado al concepto «silencio», un fenémeno que en la
escritura de la autora no convoca lo ausente, sino cierta presencia sutil que se posa tras el

habla. Si, por un lado, el modelo de racionalidad estética pretende una transformacion de la
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conciencia (del modo de entender el mundo y de responder a las circunstancias concretas de
la realidad). Y por otro, el modelo poético del «advenimiento» propone escribir las
circunstancias concretas de la enunciacidn. El silencio, en este contexto, es concebido como

un territorio comun: la condicion indispensable para articular ambos modelos.

A través del valor del silencio, la autora propone recuperar la atencion hacia la inmediatez y
lo cotidiano. En la seccion «desde la paradoja» se analiza el silencio como una figura de
pensamiento contradictoria, repleta de sonido. En la secciéon denominada «ante el embrujo»
se establece un didlogo entre la estética de la poesia del silencio en el &mbito hispanico. A
partir de este didlogo se analiza la improductividad del silencio y su valor epistemolédgico en
«lo intutil». También se senalan conexiones entre el haiku, el jazz y la escritura de la autora
en «apuntar al blanco», lo que permite hablar de una suerte de «jazzcritura». Por ultimo, se
aborda la escucha atenta y su alcance en «los territorios de la escucha», una escucha que

apunta hacia una «experiencia meditativa» de la realidad.

Cada uno de los tres bloques en los que se divide la tesis aparece sefialado con un término:
ambiencia, didlogo y silencio. Esta terminologia es un guifio estético a los componentes en
los que se dividian los sistemas de las primeras bandas sonoras —como los de la tecnologia
«sound-on-disc» de los Vitagraph Studios de Nueva Y ork, denominada «Vitagraphe»—. Estas
primeras bandas sonoras empleaban un sistema de sonido sincronizado que contenia musica
—o bien efectos o sonidos ambiente—, didlogos y silencios. Con esta intertextualidad en la
estructura de la tesis pretendo otorgarle —de un modo ludico— a la cuestion musical un estatus
como «banda sonora» de la escritura. A partir de esta logica, el primer bloque contiene la
imagineria sonora propia del universo de la autora, sus ambiencias estéticas; el segundo
bloque agrupa dialogos con distintas obras, técnicas musicales o tradiciones culturales; y el
tercero, convoca a ese elemento que acompafia sutilmente a la ambiencia y al didlogo: el

silencio.

4. Resultados
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Como conclusion principal se defiende que la «escucha» deviene un modelo ético que tiene
que ver, en lo fundamental, con la relacion con «el otro». Una relacion especialmente dafiada
en la logica cultural del capitalismo tardio y, en cierto modo, en la tradicion que Maillard
denomina con el nombre genérico de «platonismo». Se trata de una ética que tiene que ver
en este aspecto con algunos planteamientos de la tradicion del budismo zen, fuente de una

parte esencial de la propuesta de Maillard.

Con la metafora «prestar oidos» pretendo hacer hincapié en la atencion por los modos de
aparecer del «suceso», un continuo estallido de fuerzas que se cruzan y entrechocan. Un
concepto que sugiere la suspension del limite y la importancia de lo efimero en la conciencia
de un «no-ser-si-mismo» en perpetua configuracion. A través de la musica y del sonido,
Chantal Maillard transita un modelo de universo creativo, donde lo definitivo implica
suspender el misterio y, con ello, la imaginacion. Crear mundo invita a proyectar una
imagen reflexiva y mostrarle a la conciencia aquello que parece incapaz de ver cuando no
percibe un sistema que permita el reconocimiento. Prestar oidos implica atender desde
otra perspectiva, prerreflexiva, previa al del pensar l6gico. Prestar oidos supone otorgarle a
la imaginacion creadora el valor que le ha sido usurpado por la razén logica y, en la medida
de lo posible, hacer de ella una forma de conciencia. Con la intenciéon de comprobar esta
hipotesis, cada uno de los cinco capitulos que componen esta tesis se articula a través de un

concepto sonoro que considero relevante en la escritura de Chantal Maillard.

En definitiva, un trabajo audiovisual no es percibido de la misma manera si se proyectan las
imagenes con voces, ruidos, melodia u otros sonidos apropiados a la historia que se narra.
Esto es particularmente perceptible en la industria cinematografica, pero no solo en ella;
tampoco un spot publicitario impacta igual con musica que sin ella; e incluso una noticia
informativa, cuando se acompafia de imagenes, suele demandar la aparicion de algin motivo
musical. Las bandas sonoras enriquecen la experiencia del espectador en el cine, impactando
en su sensibilidad y en su percepcion, generando emociones y, en buena medida, pautando

la historia. La musica presente en esta tesis funciona de un modo similar, acompafiando al
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entramado de argumentos, reflexiones e imagenes que ofrece la obra maillardiana a un lector,

que mas que lector, podria considerase como un «lector-espectador.
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PRESENTACION
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1. Entre «musicas contemporaneas)

De la palabra a la musica y de la musica a la palabra se entrecruzan multiples codigos. La
idea podria funcionar como subtitulo de esta presentacion. Un didlogo de cierta
permeabilidad, en el que se diluyen fronteras y confluyen significaciones —como puede
observarse en las Operas, donde musica y texto forman dos niveles de un mismo discurso—.
La multiplicidad de codigos y de subcodigos que se entrecruzan en una cultura permiten que
el mismo mensaje se pueda descodificar desde distintos puntos de vista, recurriendo a

diversos sistemas y convenciones.

De hecho, la vinculacién entre musica y poesia es tan cercana que determina el mismo
concepto «musica», que no solo comprende lo sonoro, sino también la accion corporal®. Hay
una expresion ritmico-melodica que se articula paralela al texto, formando una unidad
practicamente indivisible. La musica se presta a la palabra, afiadiéndole connotaciones; y los
versos se prestan a la musica, condicionando la ejecucion: con matices que pueden oscilar
desde el canto al recitado. Desde la Antigliedad, distintas muestras dan cuenta de estos
préstamos. Obras como la [lliada y la Odisea recogen referencias explicitas al
acompafiamiento musical del texto: «Canta, oh diosa, la colera funesta del Pélida Aquiles»
(2019, I-1). Asi comienza el primer verso de la /liada, prestando el relato al canto. En la
mitologia también pueden observarse estos préstamos. La musica se manifiesta desde
distintas perspectivas: por un lado, en la devocion hacia los dioses a través de la musica ritual;
por otro lado, en los aspectos culturales que transmite el mito, reproducidos a través de la
combinacion de musica y oralidad para afianzar valores tradicionales y crear memoria

colectiva.

5 Mientras que en la actualidad la musica remite el arte y ciencia que estudia lo relacionado con el sonido,
en la antigua Grecia el concepto «musica» (povowkn); «el arte de las Musas»), tenia un sentido mucho mas
amplio. El musico no seria tan solo un intérprete, sino lo que hoy llamariamos un hombre culto, con amplios y
variados conocimientos, entre ellos artisticos, los cuales incluian tanto el baile, la musica o el canto.
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Por un lado, la musica se presta a la palabra: el texto de las canciones necesita de ella. La
lirica comparte con la musica uno de sus elementos esenciales: el ritmo. En el género
dramatico la presencia de la musica es constante para crear ambientaciones, caracterizar
personajes, remarcar acciones, etc. O, en el mismo texto literario se reflexiona sobre aspectos
como el sonido o la teoria musical. Por ejemplo. Pero por otro, la palabra también se presta
a la musica: los textos literarios se musicalizan, o son fuente de inspiraciéon de temas,
personajes. E incluso se pone al servicio del programa del texto®. Los codigos musicales y

textuales se prestan mutuamente, enriqueciendo el discurso.

En la escritura de Chantal Maillard se pueden observar este tipo de relaciones, en especial
por lo que respecta a lo que podria denominarse como «musicas contemporaneasy.
Entrecomillo el término consciente de lo genérico que puede resultar, pero esta elecciéon no
es casual, sino que responde a la dificultad de homogeneizar una corriente musical
proteiforme. El compositor Luis de Pablo, en el libro Aproximacion a una estética de la
musica contemporanea (1968), habla en este aspecto de una estética «en perpetua mutacion,
evolucion o cambio de la que se deriva una actitud general anti-dogmatica en constante
dialéctica auto-transformativa» (p. 34). Muchas de estas musicas replantearon la experiencia
perceptiva del sonido, impulsando una comprension renovada del fenomeno musical. Esa
actitud anti-dogmadtica permitié poner en cuestion los presupuestos naturalizados sobre lo

considerado «musical» hasta finales del siglo XIX. Pero a pesar de que la naturaleza

® La musica programatica, extendida sobre todo a partir del Romanticismo, se concibe como una musica
puesta al servicio del programa —del texto—, es decir: una musica que atiende a presunciones extra-musicales.
En contraste, la musica pura —o absoluta— no se pondria al servicio de ninguna presuncién extra-musical, sino
que buscaria destacar el sonido no como medio de expresion, sino como la expresion misma de sonoridades
que deben ser atendidas sin la necesidad de remitir a un elemento externo al propio sonido. (Polo, 2010). Aun
asi, el limite entre la musica pura y la musica de programa no es tan facilmente delimitable. La problematica
que implican tales definiciones se vuelve incapaz de explicar la emocién musical. Aunque la musica fuera una
forma unitaria en movimiento, esta deberia poseer algo que explicara el interés que despierta. Pero esto
implicaria que en la musica pura resonasen reminiscencias extra-musicales, lo que albergaria cierta
contradiccion.

Susan McClary (2003) ha criticado la nociéon de musica pura argumentando que toda la musica contiene
programas implicitos que reflejan inclinaciones estéticas, filosoficas o politicas propias de la situacion historica
del compositor. Bajo este prisma la musica no podria tratar de «nada», sino que reflejaria estas inclinaciones.
Por otro lado, Lawrence Kramer (1989) argumenta que la musica en si misma no alberga un significado, que
este se adquiere una vez se ha establecido una conexion sostenida con una estructura de prejuicios.
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cambiante de las «musicas contemporaneasy dificulte en cierto grado establecer unos valores
especificos, me remitiré a algunas referencias sustanciales de historia de la musica para asi
situar mas claramente la relacion de la escritura de Chantal Maillard con estas «musicas

contemporaneasy.

El desarrollo de la «musica contemporanea» puede explicarse tomando como antecedente el
estreno de Tristan e Isolda (1865) de Richard Wagner. La relevancia que tiene la armonia
cromatica y la audacia de sus resoluciones, que ponen en duda la estabilidad del centro tonal,
han contribuido al desarrollo de la armonia moderna: ahondando en la emancipacion de la
disonancia y en la inclusion de la atonalidad. El profesor Gerardo Gandini, una de las figuras
mas relevantes de la musica contemporanea argentina de la segunda mitad del siglo XX, lo

explica de este modo:

En el Tristan, el sistema armonico imperante hasta ese momento llega a una especie de
crisis: su constante cromatismo, su permanente modulacion, hacen que en ciertos
momentos se pierda el hilo tonal; es decir el conjunto de relaciones sobre las cuales
estaba basado todo ese sistema armonico. (Gandini, 1978, p. 6)
La 6pera wagneriana plante6 la disolucion del sistema tonal. Su estética impulsaria todo un
movimiento basado en la concepcion de un sistema tonal débil o inexistente. A partir de este
hito, la musica podria dividirse, a grandes rasgos, en dos corrientes: la de aquellos que
reaccionan en contra de ese supuesto fin de la musica tonal y la tendencia que continua la
disolucion del sistema tonal. Una cuestion a debate’. Gandini sita a compositores como

Debussy, Stravinsky, Bartok, Hindemith en la linea mas continuista, lo que denomina como

«musica contemporanea clasica». Mientras que sita el trabajo de la escuela de Viena, con

7 El filésofo y musicdlogo aleman Theodor Adorno (1903-1969) lider6 una corriente muy influyente que
valoraba al serialismo integral y a toda la musica que orbitaba a su alrededor como la culminacion de una
evolucion cuya linea estaria definida a grandes rasgos del siguiente modo: cromatismo de
Wagner/atonalidad/dodecafonia/Webern/serialismo integral. Esta linea englobaria a la musica «mas
progresiva» y la idea de vanguardia, ubicandose los demas como estilos accesorios a la linea clasica. Por el
contrario, El filosofo y musicologo francés Vladimir Jankélévitch (1903-1985) consideraron reduccionista esta
vision de la musica del siglo XX por obviar multitud de estilos a caballo entre la linea mas clasica y la mas
progresiva. Si a ello se suma la presencia del jazz, de las musicas populares o de procedencia étnica, el panorama
se tornaba ampliamente diverso.
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Arnold Schonberg y sus discipulos Alban Berg y Anton Webern, en la linea menos «clasica»

0 mas «rupturistay.

Desde una perspectiva mas actual, el semidtico musical Pablo Alejandro Suarez Marrero, en
el texto Musica Contemporanea: antecedentes, presentey ;futuro? (2019), sitia los primeros
movimientos de la musica contemporanea entre los aios 1880-1910. Un periodo de tendencia
tonal entrecruzado por el Posromanticismo, el Impresionismo francés y el Expresionismo
aleman. Este conjunto de estéticas antecedi6 a los movimientos musicales del Modernismo
(1910-1970), que ahondaron en distintos aspectos de la disolucion tonal. En este sentido, se
destaca la reivindicacion del ruido por parte del Futurismo, la fragmentacion del semitono
por el Microtonalismo, o la sustituciéon de la tonalidad tradicional por sistemas como el
Dodecafonismo o el Serialismo Integral. En contraste, desde el Neoclasicismo se
promovieron las practicas tradicionales de la disonancia y de la sincopa. A la vez que,
paralelamente a todos estos movimientos, se introducian medios electronicos para producir
sonido. Un hecho que cristaliz6 en las tendencias de la musica electroacustica, concreta y
electronica. A este conjunto se suma la labor creativa de diversos compositores de
vanguardia. Propongo entender aqui el término «vanguardia» —o, si se prefiere, «actitud
vanguardista»— en términos de oposicidn y ruptura para distinguirlo asi de las vanguardias

historicas.

Siguiendo esta Optica, los movimientos musicales del Modernismo se vieron amplificados
desde la década de los setenta con la Posmodernidad. El resultado sonoro de esta
amplificacion ha sido denominado por el musicologo Rubén Lopez-Cano como «musica
dispersa». Un fendmeno que diluye las marcas de origen, como sefiala en el libro Musica
dispersa: Apropiacion, influencias, robos y remix en la era de la escucha digital (2017). A
través del concepto «musica dispersa» se propone entender la musica desde los setenta hasta
la actualidad de un modo proximo a la «camara de ecos» que sefiala Roland Barthes en S/Z
(1970): como una caja de resonancias de diversos discursos en el que ninguno es asumido
integramente. O incluso, como el «mosaico de citas» al que apunta Julia Kristeva en

Semiotica (1978). Las multiples discursividades en las que parece dispersarse esa tendencia
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rupturista y anti-dogmatica que sefiala Gandini, limita hablar de una Unica musica

contemporanea. Por este motivo, empleo el término «musicas contemporaneas.

Esta breve referencia a la historia de la musica es de utilidad para contextualizar el didlogo
que establece Chantal Maillard en su escritura con el ambito de la musica y del sonido. El
corpus objeto de estudio® en este didlogo se divide en cuatro categorias: poesia, prosa, ensayo
creativo y ensayo académico. A continuacion, cito todos los materiales seglin la categoria a

la que pertenecen.

e Poesia: Hainuwele (1994), Logica borrosa (2002), Matar a Platon: Seguido de Escribir
(2004), Hilos: Seguido de Cual (2007), Matar a Platon en concierto (2011), La herida
en la lengua (2015), Cual menguando (2018), Medea (2020).

e Prosa: Filosofia en los dias criticos (2001), Diarios indios (2005), Husos (2006), La
tierra prometida (2009), Bélgica: Cuadernos de la memoria (2011), La mujer de pie
(201), La compasion dificil (2019).

e Ensayo creativo: En traza. Pequenia zoologia poemdtica (2010), India: Obra reunida

(2014), ;/Es posible un mundo sin violencia? (2018).

e Ensayo académico: El crimen perfecto (1993), Rasa: el placer estético en la tradicion
india (1993), La Sabiduria como estética: China: confucianismo, taoismo y budismo
(1995), Contra el arte y otras impostura (2009), La baba del caracol (2014), La razon
estética (2017), Las venas del dragon (2021).

8 Durante la fase de depdsito de esta tesis Chantal Maillard publicé el libro Lo que el pdjaro bebe en la
fuente y no es el agua. Obra poética reunida 2004-2020. Por motivos de tiempo, no he podido incluir como
objeto de estudio los materiales inéditos, ni dialogar con el extenso prélogo de Virginia Trueba, ni con la posdata
de Miguel Morey.
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En la practica creativa de Maillard se puede observar una relacion de cercania con las
mencionadas «musicas contemporaneasy a través de la aparicion de compositores como John
Cage o Morton Feldman. O con la aproximacion de su literatura a la estética del atonalismo.
Por otro lado, en su reflexion tedrica se puede advertir el empleo de conceptos relacionados
con el ambito del sonido, tanto en el pensamiento de La razon estética (1998) como en la
teoria poética de La baba del caracol (2014). Estos hilos son recogidos como fundamentos
de interés para desarrollar esta investigacion y examinar un espacio poco explorado en la
obra de la autora: la relacion entre musica, sonido y escritura. Chantal Maillard se aproxima
en su obra a una tradicion musical que desde multiples perspectivas ha cuestionado la

naturalizacion de lo considerado como musical a partir de la musica clasica.

La musica clasica surge a partir de elementos principalmente de la musica de la antigua
Grecia (los modos, que establecen las escalas musicales) y la musica liturgica
(principalmente el canto gregoriano). Algunos de los hitos que la caracterizan son la
revolucién musical conocida como el Ars nova junto con el desarrollo de la polifonia, la
armonia o la notacion musical. Desde un punto de vista formal destaca la simetria, el
equilibrio, el seguimiento de una partitura o la composicion a través de formas musicales
definidas (sonata, concierto, sinfonia, etc.). La labor deconstructiva de las «musicas
contemporaneas» busca resituar la percepcion del oyente fuera de este esquema, exigiendo
una nueva forma de escuchar. Con ello, se busca asumir los matices, los accidentes y las
contradicciones del sistema de pensamiento musical hegemonico. Una actitud que va a la par
con la recuperacion de lo accesorio por parte de la mentalidad posmoderna para transitar otro
modo de ver, de sentir y de constituirse. Una cuestion de peso que también recorre la escritura

de la autora y que se ubica en los parametros de la «crisis de la Modernidady.

En La condicion posmoderna (1979) Jean-Frangois Lyotard sefiala el escepticismo de las
sociedades capitalistas ante los relatos unificadores. El descrédito de las grandes narrativas y
sus proyectos emancipadores puede entenderse como el resultado de un proceso de
personalizacion: donde los individuos buscan su propia identidad separandose de cierta

identidad universal. En La era del vacio (1983), Gilles Lipovetsky sefala este proceso como
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el resultado de un nuevo paradigma de pensamiento en el que se disuelve la confianza y la fe
en el futuro, donde ya nadie cree en el porvenir radiante de la revolucion y el progreso. Una
situaciéon que conduce a lo que denomina como proceso sistematico de personalizacion:
basado en la realizacion personal, el respeto por las diferencias, el cuestionamiento de marcos
rigidos y la libertad de expresion. Un paradigma que busca contrastar con el pensamiento
empirista, racionalista e iluminista, sobre el que se asientan ideologias y proyectos sociales
como la Revolucion Francesa (1789), pasando por el Manifiesto Comunista (1848) y la

socialdemocracia o socialismo reformista (1875-90).

La Modernidad supuso en si misma una crisis en relacion con el mundo antiguo y medieval,
una desviacion de sus fundamentos. A pesar de que, en su constitucion, se asuman términos
y conceptos derivados de la metafisica o del pensamiento moral cristiano. El pensamiento
moderno destaca por su caracter critico: por la buisqueda de un nuevo fundamento que sea
capaz de dar razon suficiente para sostener aquello que se quiere separar de la matriz
cristiana. Un empefio que contaba con la confianza en el poder de la Razon. Pero después de
un recorrido de tres siglos, contando el sendero que se abond desde el Renacimiento, esa
razon moderna parecia manifestarse a si misma como insuficiente para satisfacer las
expectativas iniciales. De este modo, llega la «crisis de la Modernidad» propiamente dicha:
no la que provocd en relacion al mundo antiguo y medieval, sino en la que ha caido. Una

caida que abre paso hacia la Posmodernidad.

La «crisis de la Modernidad» supone la desintegracion de los puntos criticos sobre los que se
construy6 la ruptura con el pensamiento medieval. Al relato de la Modernidad le confronta
la exaltacion de pequetios relatos por parte de la Posmodernidad. Una exaltacion que propone
la historia como una fragmentacién multiple y cambiante, como un caleidoscopismo en el
que no predomina una Razén sino lo que podrian considerarse como «racionalidades locales»
o «dialectos», empleando la terminologia propia de uno de los principales tedricos de la
Posmodernidad, Gianni Vattimo. En la compilacion Hermenéutica y racionalidad (1994), el
filosofo senala que en la sociedad posmoderna la emancipacion nada tiene que ver con ese

mundo denso, pesado o sustancial de Hegel y Marx, sino con la oscilacion, la pluralidad y la
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erosion del mismo «principio de realidad». La Posmodernidad rechaza el valor del
fundamento y de la centralidad. De este modo, los relatos son considerados tan infinitos y
plurales como lo es la hermenéutica: por ello, no habria realidad, sino interpretaciones sin
fin. No habria un «fundamento» sino una «des-fundamentacion»: una inversion de la

naturaleza metafisica de lo verdadero por una retorica contra-dogmatica.

No es mi intencion analizar la complejidad de las corrientes filosoficas, los sistemas de
pensamiento y los debates que se enmarcan en la «crisis de la Modernidad». Este breve
esbozo me permite situar el punto de partida de la reflexion tedrica de Chantal Maillard, que
también atraviesa su escritura creativa. Un punto de partida situado en esa brecha que da paso
a la Posmodernidad. La encrucijada entre escritura y musica se produce en el contexto de
esta «des-fundamentacion», una metodologia que también se pone al servicio de las «musicas
contemporaneas». Desde un Optica musical, la Posmodernidad se considera mas como una
actitud que como un periddo historico’. El tedrico musical Jonathan Kramer, en el texto
Postmodern Concepts of Musical Time (1996), destaca la anomalia que parecen presentar
obras con caracteristicas posmodernas, compuestas antes del surgimiento de la
Posmodernidad!?. Por ello, sugiere el posmodernismo como una actitud deconstructiva. Un
Procedimiento para desmantelar los fundamentos tradicionales sobre el significado y las
funciones musicales. De este modo, el sufijo «post-» no se entiende tanto como lo que sucede
cronoldgicamente después del Modernismo, sino como una reinterpretacion de este. Nicolas

Casullo, en el libro El debate modernidad — posmodernidad (1988), ya planteaba esta tesis

® La calificacion de actitud puede llegar a divergir de una aproximacion de caracter, cronologica. En esta
divergencia puede ubicarse el debate entre J.F. Lyotard y Jirgen Habermas en el que se pone en duda la
existencia de la propia posmodernidad. Richard Rorty en el articulo «Habermas and Lyotard on Postmodernity»
apunta la dificultad de que algo visto como una actitud y como una filosofia de la Historia pueda hallar acuerdo
en sus fundamentos.

10 Aceptando esta condicion, se hace necesario distinguir entre posmodernismo y posmodernidad, tal como
sugiere Fredric Jameson en el libro El postmodernismo revisado (2012). En el texto se sefiala que el
posmodernismo remite a una serie de procedimientos estéticos que como tendencia se encuentra practicamente
agotado. Mientras, la posmodernidad es sefialada como una denominacion sistémica y transversal que implica
mecanismos culturales, politicos, éticos, econdmicos y estéticos. Ambos coincidieron, aunque el segundo
momento termind por superar la especificidad del primero.
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al observar la Posmodernidad como el discurso de «una vieja modernidad en un estado

calamitoso de sus razones e ideales cognitivos» (p. 6).

Independientemente de la perspectiva, la Posmodernidad es el resultado de una suma de
intenciones, practicas artisticas, procesos culturales y difusiones mediaticas. Un resultado
que ha sido posible gracias al hito cultural que supone la «crisis de la Modernidad». De este
marco surge el primer ensayo de Chantal Maillard, La razon estética, publicado en 1998.
Una recopilacion de articulos y conferencias en torno a dos ejes centrales: la reflexion sobre
la Posmodernidad y las diferentes facetas de la razon. A través de estos dos ejes, la autora
configura una propuesta epistemologica propia: la razén estética. En esta segunda parte, la
autora propone un paradigma de existencia proximo al movimiento de una sinfonia, un

formato cercano a la musica absoluta':

Ningun filosofo comienza diciendo: «sea el Réquiem de Mozart el paradigma del ser:
comencemos esto» ;Por qué no podriamos nosotros comenzar postulando un suefio,
un poema, una sinfonia como instancias paradigmaticas de la plenitud del ser?
(Maillard, 2017, p. 87)
Desde el punto de vista de la razdn estética, no se habla de realidad, sino de «suceso»: un
entramado de procesos en cuyas confluencias —como sugiere la autora— «nos vamos

creando». Las superposiciones melddicas que intervienen en una sinfonia constituye un

paradigma posible del «estar-existiendo». El vaivén de estas fuerzas, en su hacerse y

! La musica académica tradicional —desde el barroco hasta el periodo clasico— habia estado regida por los
conceptos de tono y altura. La influencia pitagorica fue fundamental para la construccion del temperamento
tradicional: para el sistema intervalico basado en semitonos y la escala cromatica clasica de doce notas. Frente
a la tendencia neoclésica y romantica de fines de siglo XIX e inicios del XX, se introdujeron elementos atonales
que fueron adoptandose en la musica académica, preparando el terreno a un nuevo paradigma musical que
integrarian los ruidos, las disonancias, métodos mds tradicionales de composicion, silencios, técnicas
extendidas, etc. De este modo se consolidaron las distinciones entre dos tendencias musicales la musica
programatica la musica absoluta. Esta Glltima tendencia suele exigir, por parte del oyente, una escucha atenta
dado que juega con la percepcion a través de texturas, colores, contrastes y quiebros en la expectativa. Estas
sonoridades sin un campo de experiencia previo para el oido implicaban una aproximacion activa al fenémeno
musical. El compositor John Cage sefiala que dado que estas sonoridades no habian sido intelectualizadas, el
oido podia interactuar directamente, sin la necesidad de abstraerse.
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deshacerse, funciona como un marco desde el que repensar el modelo de «ser» heredado de

la Modernidad.

En La razon estética, la autora propone un método de racionalidad que recupere el instinto y
la creatividad para comprender la realidad. Para ello, considera necesario alterar el ritmo
heredado de la tradicion y replantear las bases mismas del conocimiento. En esta tarea
resuena cierto eco proximo a esa labor por «volver a las cosas mismas» que se propone desde
la fenomenologia, entendiendo esta como un pensar acerca de los modos del aparecer'?.
Proponer el movimiento de una sinfonia como instancia paradigmatica de ese «estar-
existiendo» en el que «nos vamos creando» no es casual. Hay una alineacion con esa tradicion
musical que desemboca en las «musicas contemporaneasy, con las que comparte esa actitud

disruptiva y anti-dogmatica.

2. Sonido y posmodernidad
Desde las «musicas contempordneas» se ha propuesto repensar el sonido desde una
temporalidad situada. Philip V. Bohlman ilustra esta idea en el texto «Ontologies of music»
(1999) al afirmar que la musica existe en condiciones de proceso: «ya que un proceso esta
siempre en flujo, ¢l nunca logra un estatuto objetivo completo; siempre esta deviniendo algo
mas» (p. 17). Como proceso, la musica habria de considerarse ilimitada y abierta. Muchos
de los compositores que se desvian de la corriente mas tradicional, cuestionan el como se
percibe la musica y proponen distintas metodologias. Algunas de las cuales abordan la

musica desde una pespectiva procesual. La comprension de la musicalidad como un flujo en

12 Angel Xolocotzi, profesor de la UNAM especializado en fenomenologia y hermenéutica, sefiala que
Husserl se refiere a la fenomenologia como la ciencia de los fenomenos entendiendo por fendémeno la aparicion
de algo, aunque en una direccion especifica: para Husserl «fendmeno» sera entonces en primer lugar la
conciencia en cuanto flujo de vivencias intencionales y el andlisis conduce inevitablemente a la consideracion
de aquello que aparece a la conciencia. Phainomenon significa propiamente lo que aparece y es empleado
preferentemente para el aparecer mismo, el fenomeno subjetivo [remitiendo la definicion que el propio Husserl
hizo en La idea de la fenomenologia. Cinco lecciones— (Xocolotzi. 2010, p. 11). A Maillard no le preocupa
tanto la consideracion por el sentido como el tratamiento metodologico ante la manifestacion de este aparecer.
Por ello, se ubica en un polo mas cercano a ese «ir a las cosas mismas» de Husserl que al «ir al ser mismo» de
Heidegger.
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proceso es proxima a la concepcion asistemdtica de la realidad que se sugiere desde los
«nuevos paradigmas de la fisica», como sehala Martinez Miguélez en E! paradigma

emergente (1993):

Este cambio nos exige una conceptualizacion de la materia, y de la realidad en general,

no como sustancia fija, como conjunto de particulas estaticas, sino como procesos,

como sucesos que se realizan en el tiempo, constituidos por campos electromagnéticos

y gravitacionales en intima interaccion y por complejos de energia de fuerzas

nucleares. En la nueva fisica, el tiempo es un constitutivo del ser de los atomos en

cuanto patrones vibratorios; una onda, como una nota musical, requieren tiempo a fin

de poder existir, una nota es nada en un instante. La materia se parece mas a una

secuencia de acontecimientos que a una coleccion de sustancias. De aqui que el tiempo

llegue a ser la cuarta dimension necesaria para entender la realidad fisica. (Martinez,

1993, p. 50)
La perspectiva procesual de la musica puede leerse desde los parametros de esta «nueva
fisican. La «cuarta dimension» guarda proximidad con ese horizonte de percepciones
entrecruzadas que se piensa desde la Posmodernidad: resistentes a la homogeneizacion. El
compositor Morton Feldman trabajé su musica desde un espacio proximo a esta dimension,
donde la materia es entendida mas como una secuencia de acontecimientos que como una
coleccion de sustancias. A través de este horizonte, trabajo el sonido desde un dominio
proximo a la indeterminacion y a la multiplicidad; repensando la musica como un fendmeno

entre categorias:

Cuando inventé una musica que le permitia una cantidad de elecciones al intérprete,
aquellos entendidos en teoria matematica, censuraron el uso del término
«indeterminado»; que habia de ser puesto en relacion con estas ideas musicales. Los
compositores, por otro lado, insistian con que eso que estaba haciendo no tenia nada
que ver con la musica. ;Qué era entonces? ;Qué es todavia hoy? Prefiero pensar en mi
trabajo como: entre categorias. Entre Tiempo y Espacio. Entre pintura y musica. Entre
la construccion de la musica y su superficie. (Feldman, 2012, p. 114)
Aunque ni Feldman, ni los compositores mas vanguardistas tienen por qué haber conocido
los paradigmas de la «nueva fisica» o de la Posmodernidad, existen ciertas afinidades. El
trabajar «entre categorias» puede considerarse una de ellas. Del mismo modo, también la
consideracion de la materia como una secuencia de acontecimientos, en lugar de como una
coleccion de sustancias. Esta nocion procesual de la materia estd en linea con la definicion

que hace John Cage de la muisica como «suceso»:
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iLos sonidos no tienen propoésito! Simplemente son. Viven. La musica consiste en esa

vida de los sonidos, en esa participacion de los sonidos en la vida, que puede

convertirse —, pero no voluntariamente en una participacion en la vida de los sonidos.

Por si misma, la musica no obliga a nada. Me limito a comprobar lo que sucede. (Cage,

2010, p. 84)
Cage y Feldman comparten la intencion de trabajar la musica desde una perspectiva liberada
de la parte méas matematica y teérica. El procedimiento: crear una amalgama de material y
construccion, una fusion entre método y aplicacion para no «obligar a nada»: para que los
sonidos «sean». La labor compositiva se convierte de este modo en esa participacion en la
vida de los sonidos. Una propuesta que, implicitamente, busca desplazar la abstraccion
teorica por la singularizacion de los sonidos; de sus modos de aparecer (y desaparecer).

Ambos enfoques pueden leerse como estrategias deconstructivas para repensar la concepcion

musical de Occidente.

En el acto tercero de «Conversaciones con Medea» —perteneciente al libro La compasion
dificil (2019a)— aparece la musica de John Cage. La pieza abandera la decision de LA

MUIJER cuando pone rumbo hacia el «abajo» y abandona su historia personal:

LA MUIJER: Aytdame, Medea. Guia mis manos, enséfiame a destejer. |...]

MEDEA: Para llegar alli es preciso eliminar el ruido de superficie. Es preciso
despojarse de si. Y eso no puede efectuarse sin antes haber limpiado las camaras
anteriores o, como dicen los tuyos, haber curado la historia personal.

LA MUIJER: Para eso vine, Medea. Para eso vine a ti. (Maillard, 2019a, pp. 204-207)

Chantal Maillard escoge la pieza Litany for the Whale (1980) para cerrar el tltimo acto de
estas conversaciones. Una composicion en la cual dos vocalistas —Alan Bennett y Paul
Elliott— se alternan para cantar la tinica palabra que aparece mencionada a lo largo de la pieza:
el término anglosajon whale (ballena). Esta palabra es desarticulada en cada una de las
vueltas de la recitacion, perdiendo o alterando sus vocales hasta convertirse practicamente en
un balbuceo. En las «Conversaciones» se sefala la necesidad de destejer la historia personal
para reencontrar el «fuera de mi» y abrir la escucha a la «vibrante trama» de la realidad. Una

trama que veinte afios atras ya era material de reflexion teorica en La razon estética.
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En el trasvase tematico desde la reflexion teodrica hacia la escritura creativa, la muasica no es
arbitraria, sino que juega un papel concreto: da la mano a esa concepcion procesual de la
materia propia de los paradigmas de la «nueva fisica». El punto de encuentro entre la labor
«entre categorias» de Feldman, la comprobacion de «lo que sucede» en Cage y la escritura
de la autora puede ubicarse en ese enfoque deconstructivo que busca pensar fuera del marco
loégico-racional caracteristico de la cultura occidental. La tarea por demoler baluartes es
compartida. También el apoyo en ciertos referentes. John Cage nombra al maestro Shunryu
Suzuki'3, cuyas ensefianzas Maillard cita para ilustrar los fundamentos del budismo Zen en
el ensayo La sabiduria como estética (1995). La autora trae a colacion al maestro para hablar

del despertar de la conciencia ante una realidad que rebasa la comprension logica.

No hay forma de verse los 0jos con los propios 0jos, a no ser a modo de reflejo en un
espejo. Tratar de ver la auto-naturaleza supone salirse de ella, y esto es imposible.
Andamos con ella en todo lo que somos y en todo lo que hacemos. Por eso, el tnico
«despertar» posible es el que se obtiene efectuando cada acto con absoluta atencion: el
perfecto acuerdo del actor con el acto que estd realizando, esa es la iluminacion
entendida por el Ch’an. (Maillard, 1995, p. 54)

Para ejemplificar la importancia de esta «absoluta atenciony, la autora recurre a la siguiente

anécdota, extraida del libro Zen mind, beginners mind. Informal talks on Zen meditation and

practice (1970) del maestro Suzuki:

Asi, al serle preguntado a un maestro qué hacia para alcanzar la verdad, este contesto:
«Cuando tengo hambre, como; cuando estoy cansado, duermo». «Esto es lo que hacen
todosy, le contesto el discipulo. «;Puede decirse que ellos se ejercitan del mismo modo
que ta?». «No», respondio el maestro, «pues cuando comen, no comen, sino que
piensan en otras cosas diversas permitiéndose de ese modo ser perturbados; cuando
duermen, no duermen, porque suefian mil y una cosas» (Suzuki, 1973, p. 114)

Estas palabras son una devolucion a lo cotidiano, una invitacion a recuperar la observacion

y la espontaneidad. Este enfoque busca una inmersion en la experiencia inmediata para

13 En su reflexion tedrica, John Cage sitlia su labor compositiva en una dimension procesual proxima a la
que describe el «suceso» en la escritura de Chantal Maillard: «Suzuki me ensefid a destruir ese muro: lo
importante es que el individuo se sitlie en la corriente, en el flujo de todo, lo que sucede. Y para ello hace falta
echar abajo ese muro y, en consecuencia, debilitar los gustos, la memoria y las emociones, demoler todos los
baluartes». (Cage, 2010, p. 57)
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romper los condicionamientos mentales. Para responder de otro modo. Este es el cambio de
vision que el Zen persigue, proximo a ese cambio de ritmo que propone Chantal Maillard en
La razon estética. Lo que en 1995 era tratado como objeto de estudio parece cristalizar afios
mas tarde como un eje temdatico en su escritura creativa. Argumentos como la recuperacion
de lo cotidiano, el gesto o lo aparentemente accidental se convierten en materia prima para

diarios y poemarios.

Situandonos de nuevo en el polo de la escritura creativa, en el poemario Cual menguando
(2018a) aparece un didlogo entre Maillard y Feldman. Un didlogo que posee otro referente
compartido: Samuel Beckett. Ya en Cual. La pelicula —corto homenaje al metraje Film de
Beckett— Maillard introdujo unos pocos acordes de la pieza Triadic memories (1981)!4. En
las notas de Cual menguando, se deja constancia de la intertextualidad del Cuarteto para

piano y cuerdas (1985) y el poemario Hilos (2007):

Hilos asumi6 la suspension minimal del cuarteto de Feldman y Cual la naturaleza

anonima, neutra, de las gotas atonales que lo componen: instantes, simples instantes

en los que la memoria no interviene y la frase, sospechando tanto de la gramatica como

de la melodia, descansa en notas sin referentes, en infinitivos y en adverbios que se

sustantivan por falta de sujeto. (Maillard, 2018a, p.123)
En su labor compositiva, Feldman estaba interesado en explorar la percepcion del tiempo,
por lo que concebia el eje tiempo-sonido como el material basico de la composicion. Para
Feldman el suelo perceptivo de la musica tradicional consistia en una serie de elementos
recordados. Por ello, su practica creativa se convierte en un método de desorientacion de la
memoria: para remover este suelo. El didlogo estructural que se produce entre la escritura de
Hilos y el Cuarteto para piano y cuerdas se encuentra en la misién de deshacer la «marana

de hilos que la memoria ensambla»!®. Este didlogo permea la creacion del personaje Cual,

que se desliza entre distintas situaciones dispuesto a «cumplirse en la traza de la musica»!®.

!4 Feldman y Beckett eran amigo y trabajaron en la 6pera Neither, que daria frutos como Words and Music
(1961-1987), una obra conjunta para dos voces, piano y tres instrumentos de cuerda, o la larga pieza para
orquesta For Samuel Beckett, que Feldman escribi6 un afio antes de morir.

15 Hilos, pagina 73.

16 Hilos, pagina 183.
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3. Escucha situada
Desde las «musicas contemporaneasy se propone un acercamiento a la musica en primera
persona, ubicada en la misma interpretacion. Por ello, propuestas como la de Cage o Feldman
no solo sefalan la necesidad de realizar innovaciones en el proceso compositivo sino que, a
su vez, demandan una escucha mas participativa por parte de la audiencia. En linea con lo
que sugiere el filosofo Mikel Dufrenne en Fenomenologia de la experiencia estética (1953),
la audiencia que escucha un concierto no puede considerarse pasiva, dado que estd ubicada

en la interpretacion, en lo que sefiala como una «posesion reciproca» del hecho musical:

En el concierto estamos ante la orquesta, pero el sujeto esté en la sinfonia; Y seria justo

afirmar que la sinfonia esta en nosotros para indicar esta especie de posesion reciproca;

pero para evitar todo subjetivismo es mas conveniente hablar de una especie de

alienacion del espectador en el objeto —a veces se habla de un cierto embrujo—.

(Dufrenne, 2018, p. 95)
Quiza por motivos como estos Maillard se atreve a dar un salto cualitativo en su didlogo con
la musica, pasando de incorporar referencias musicales al plano de la escritura, a situar su
escritura en el marco mismo de un concierto. Esto sucede en el poemario Matar a Platon
(2004), llevado a escena en Matar a Platon en concierto (2011). Una pieza que participa de
la estética musical del atonalismo. Musica y sonido forman un itinerario que se extiende
desde la reflexion teodrica hasta la escritura creativa, pasando por la performance. Incluso se
adentra en el mundo del multimedia, dando cuenta de ciertas capas sonoras que recorren su
escritura y que requieren de la escucha, en lugar de la lectura, para ser aprehendidas. La
«Fonoteca» y la «Videoteca» de su pagina web dan cuenta de las capas que recorre la

redaccion de Diarios indios (2005) a través de montajes audiovisuales como «No Hablar» o

«La Ofrenda»'’.

La escucha a la que aspiran las propuestas musicales con las que dialoga Chantal Maillard se

distancia del modo de comprender el fenémeno de la musica desde la corriente mas «clasicay.

17 Estos montajes audiovisuales se pueden encontrar en la pagina web de la autora, en la seccion «Palabras
en escena»: https:/tinyurl.com/2czsd3a7
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Se trata de una escucha atenta que pone entre paréntesis juicios y prejuicios para situarse
«entre categorias». En esta escucha atenta hay cierto componente fenomenologico. Dufrenne
sugiere que las situaciones estéticas disruptivas planteadas por la musica contemporanea
requieren de cierta epojé'®, de cierta suspension de juicio. En este sentido, la escucha atenta
nos resitua en la pregunta por la percepcion para repensar lo musical desde la singularidad
del sonido. La renovacion de la escucha que proponen estas poéticas musicales va de la mano
con la transformacion del pensamiento que propone Chantal Maillard en su reflexion teorica.
El didlogo que se produce entre reflexion tedrica, practica creativa y estas sonoridades tiene
como punto de encuentro la escucha atenta. Un valor fundamental para despertar la
conciencia y responder de otro modo: confrontando tanto los propios condicionamientos

como el cuerpo cultural heredado.

El tiempo sonoro se puede considerar un tiempo coloreado tanto por la indeterminacion como
por el cuerpo de la armonia tradicional. A través de las cadencias la memoria reconoce las
distintas partes, las engarza y las fija para recuperarlas y relacionarlas con el resto de
secciones en la composicion. Las articulaciones armoénicas representan motivos conductores
(leitmotivs) que son registrados por la memoria, produciendo a través del reconocimiento la
participacion del oyente en la composicion. La participacion se produce mediante la
anticipacion y la regresion del tiempo: se escucha algo que se da a conocer y que
posteriormente es percibido como un eco sobre la pieza. Pero no solo, porque también se
compone al oir. Esta es una de las bases y de los placeres de la escucha: su posibilidad
creativa. Los motivos conductores en la composicion son formulas de bajo riesgo,
matematicamente esperables y alejadas de ese factor disruptivo propio de las propuestas de
Cage y Feldman. Un factor que también se explota en el atonalismo. A través de la
conduccion, la escucha se relaja porque el oido es capaz de predecir lo que ocurrird: dado

que la resolucidon armonica se halla implicita en la premisa tonal.

18 Esto podria explicarse porque al situarse frente a una obra de arte se podria producir una suspension
«voluntaria de la credulidad».

33



Una férmula comun de conduccidon en composcion musical es una atencion perdida en el
objeto. Para ello se emplea la repeticion. Al escuchar un motivo repetido de forma regular se
tiende a esperar un desarrollo homogéneo de su proceso. Tras cada repeticion la atencion se
relaja. Pero si se introduce una variacion, la atencion se dispara: se produce cierta inquietud
porque algo no previsto esta sucediendo. En la composicién musical hay multiples férmulas
que se apoyan en esta repeticion base que hipnotiza y aletarga'®: que sustrae la escucha de

una espera atenta y la transforma en cierta aptitud distraida.

La musica y el sonido que resuena en la escritura de Chantal Maillard juega a transgredir el
cuerpo armoénico heredado. El cambio de paradigma que la autora promueve desde su
escritura apuesta implicitamente por la escucha atenta como herramienta para reiniciar la
propia relacion con el mundo. «Prestar oidos» implica introducirse en el discurrir sonoro y
confluir con esa musica que se brinda a los oidos que son prestados. Prestados a esa red de
fendmenos entrecruzados que se interfieren entre si, que constituyen la realidad: el «suceso».
Y que también interfierenn sobre quien escucha. Podriamos tomar prestada la definicion
sobre la musica de Cage para aclarar la formula base de esta escucha: la atencion simple y
directa de los acontecimientos, trascurriendo con una misma en el tiempo. Una escucha que

funciona como método de conocimiento en la escritura de la autora.

1% Un ejemplo adecuado podria ser la musica techno o el house, géneros que Javier Blanquez define en
Loops: Una historia de la musica electronica en el siglo XX como un «hechizo mas poderos de lo que se piensa»
(Goémez, J. B., & Morera, O., 2018, p. 13).
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PRIMER BLOQUE. Ambiencias
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CAPITULO 1

Resonancia
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1. Hacia una cosmografia sonora

Chantal Maillard emplea distintas nociones del &mbito del sonido a lo largo de su produccion
literaria. Estas nociones giran alrededor de un modelo epistemoldgico personal, que es
llevado al terreno de la creacion. Esta propuesta busca una comprension del mundo situada
para atender a la singularidad de las circunstancias. El estar situado supone una devolucion
a lo inmediato. Una invitacion para recuperar la observacion y la espontaneidad. En La razon
estética este enfoque es senalado a través de la idea del «suceder», que considera la
comprension como la facultad para atender a «las fuerzas que van siendo» / con las «que

vamos siendo»:

El «mundo» es siempre a posteriori, el mundo es el testimonio de un suceder del que
formamos parte pero que, en si mismo, es intraducible. Todo mundo es una
construccion. Ahora bien, esta construccion la hacemos entre todos pactando su
modelo a partir de nuestra experiencia |...]

(Acaso el viejo término «realidad» no representa €] mismo una idea coagulada frente
a la vida? Tal vez la transformacion de esta idea en la de un «suceder» fuese un
ingrediente importante para el logro de una reforma del entendimiento (Maillard, 2017,

p.10y p. 151)
Con estos argumentos se busca desplazar las «ideas-cosas» por las cosas en su «estar-
siendo». Chantal Maillard considera que en la historia del pensamiento este primer polo
ejerce una fuerza predominante: como unica y verdadera realidad. Mientras que el segundo
polo tiene un caracter residual. La propuesta epistemoldgica de la razon estética reivindica
recuperar el instinto creativo para que el sujeto pueda constituirse con/en ese «estar-siendoy.
Este modelo epistemologico puede considerarse mas bien una actitud. Su objetivo es dar
cuenta de una realidad vista como una gran trama, en cuyas confluencias «nos vamos
creando». La intencion tras este enfoque es iniciar la historia a partir de lo informe en vez de
a partir del ser. Es decir, reemplazar el orden por el caos. O, las determinaciones por las

posibilidades.
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La razon estética, publicada en 1998, participa de un clima sociocultural que puede ubicarse
en lo que Fredric Jameson sefiala como «fase del capital multinacional»?’. Un periodo que
compara con una red comunicacional global descentralizada, un sistema de representacion
complejo tanto para el entendimiento como para la imaginacion. Este clima de
descentralizacion favorece el cuestionamiento de la complexion metafisica, binaria y
logocéntrica de occidente. Una cuestion relevante, en la medida que establece una distincion,
no solo de lo moderno como una época particular, sino de los espacios epistémicos
constitutivos de lo occidental. De hecho, desde la posmodernidad se busca rebasar?! lo
moderno desde el lenguaje y la practica socio-reflexiva a través de marcos epistémicos

alternativos.

Chantal Maillard participa de esta praxis y hace del cuestionamiento epistemologico uno de
sus temas de escritura. Una temdtica que en primera instancia se observa a través de los libros
sobre estética oriental E/ crimen perfecto (1993), Rasa: el placer estético en la tradicion
india (1993) y La sabiduria como estética: confucianismo, taoismo y budismo (1995). En
La razon estética el cuestionamiento epistemoldgico cristaliza en la elaboracion de un
modelo propio y original. Pero este cuestionamiento no se circunscribe exclusivamente a su
reflexion teodrica, sino que se trasvasa a su escritura creativa. Practicamente, hasta constituir
una marca de estilo. Esto se puede observar, por ejemplo, en el poemario Hilos y la
concepcion de la realidad como un «enredo epistemologico» proyectado sobre el vacio. Una
concepcidn que se manifiesta en el formato irregular y entrecortado del discurso poético. Este
ritmo busca transitar ese orden de segunda, constituido por lo multiple y heterogéneo. La
musicalidad de Hilos refuerza el marco epistemoldgico que se propone desde la reflexion

teorica. La combinacion entre musica, sonido y lenguaje es una constante en la produccion

20 En el libro El posmodernismo o la légica cultural del capitalismo avanzado (1991).

2l Para contrastar posiciones, se puede destacar por un lado la postura de Vattimo, que sefiala la
posmodernidad como el «pensamiento del fin de la historia». Mientras que, por otro lado, Habermas la considera
como un proyecto inacabado.
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de la autora, un engranaje que funciona como herramienta para deconstruir la propia historia

personal y el cuerpo social heredado.

Volviendo a La razon estética, Chantal Maillard considera que la filosofia occidental arrastra
un defecto de origen, que define de la siguiente manera: «El logos proposicional, aquel que
ha configurado el pensar en Occidente, ‘realiza’ asi el perpetuo fluir del acontecer,
deteniendo, en las fracciones del compas, la melodia» (Maillard, 2017, p. 142). En estos
términos enfatiza su rechazo a la tendencia fundacional de la metafisica occidental-platonica.
Para la autora hay una falsedad inicial en la concepcion de la filosofia que ha hecho creer que
la verdad es algo que existe fuera de las proposiciones lingiiisticas que le dan forma. En La
razon estética se parte del principio contrario: la verdad no es nunca algo dado, sino «una
violencia ejercida contra el pensamiento» (p. 216). En este sentido, se hace referencia a dos

tipos de verdades:

Por ello podemos hablar de dos tipos de verdad: la verdad ontologica y la verdad

estética. La primera es aquella verdad inamovible que pertenece al logos, siendo el

logos ese pensar que depende y deriva de la imaginacion y pide, luego, creencia, pues

todo aquel movimiento intelectivo que procede con la verdad y el error requiere la

creencia. La segunda, en cambio, la verdad estética, es eficiencia productiva,

formacion de magmas y reticulas, disposicion para la articulacion y preparacion para

la actividad del /logos. (Maillard, 2017, p. 20)
La reflexion teérica de Maillard se construye sobre la premisa de que las proposiciones
cientificas que se aplican al mundo de la experiencia no son sino una universalizacion de la
opinion, y por ello, no tienen mayor valor que esta: «dicho de otra manera, la certeza que
pretendia Platon (episteme) no deja de ser opinién (doxa) [...] Lo propio de la universalidad
es obviar las circunstancias del «decir». Apunté pues al «acontecimiento». Toda escritura (y
todo decir) es acontecimiento, y quien escribe también acontece al tiempo» (Giodani, L.,
Borra, A. & Gémez, V., 2010, p. 8). Esta conviccidon conduce a la escritura de un poemario

como Matar a Platon (2004), toda una declaracion de intenciones en la que se reescriben

creativamente los postulados deleuzianos acerca del «acontecimiento»?2.

22 Unos postulados que en El pliegue (1989) acercan esta nocion filoséfica al ambito del sonido, en la medida
que el sonido es flexible, varia y es ndmada.
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Maillard plantea un modo de relacionarse con la realidad que respete la heterogeneidad y
renuncie a fundar esencias. Con ello, se revindica la inmanencia frente a la trascendencia, la
heterogeneidad frente a la homogeneidad, el devenir frente al ser. Un modo de relacionarse
en el que dejar de pensar segun la metafisica platonica, esto es, segiin esas «estructuras
estables que imponen al pensamiento y a la existencia la idea de fundarse, de establecerse»
(Maillard, 2017, p. 31). Antes de abordar ese /ogos «proposicional», que detiene el fluir del
acontecer, merece la pena ubicar el concepto logos. Sin pretender entrar en el debate
filosofico, solo para establecer un punto de partida para el andlisis literario. La autora

compara el logos con el funcionamiento de una melodia.

En el Diccionario de filosofia (1941), José Ferrater Mora sefiala diversas formas de entender
el término /ogos a lo largo de la historia de la filosofia. Para la relacion entre sonido y logos
en la escritura de la autora, resulta interesante traer a colacion su acepcion como «principio
88). Chantal Maillard convoca el sonido como el estadio que hace posible el «decir». Y con
ello, llegar a comunicar —dos cosas proximas, pero distintas—. En La compasion dificil el
sonido se cita como el espacio que posibilita la comunicacion de ese «principio inteligible»

al que se refiere Ferrater:

En un principio fue el sonido, dicen las antiguas escrituras védicas. En el Atharva Veda
y el Aitareya Brahmana se lo denomina vdc: sonido primordial.

Luego fueron las resonancias. Y el verbo -el acto- se conjugd. Yo, td, nosotros,
vosotros, ellos: pro-nombres aun, proximos al nombre que consagra la diferencia.

(Las formas? Pura reverberacion. Analogia sonora.

En la vertiente opuesta quedd aquel sonido impronunciable. Palabra inversa, palabra
Desde el polo de la escritura creativa, a través del ambito del sonido se apunta hacia cierto
espacio anterior a la conjugacion del verbo. Una suerte de grado cero del pensamiento donde
los pronombres vagarian en la indiferencia, sin forma a la que pro-nombrar. En este espacio

se produciria la reverberacion de ese «sonido primordial» que genera el universo. Esta
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reflexion tedrica, en el &mbito de su escritura creativa, parte del modelo de universo que se
propone en La razon estética, participe de la concepcion sonora del cosmos en tradiciones
como la védica o la taoista (objetos de investigacion por parte de la autora). En el texto se
plantea un modelo de universo que responda a las directrices de esa reverberacion primera,

donde las formas atn poseen una constitucion indiferenciada:

En cambio, si el suceso se entiende como conjuncion de nticleos efimeros en el gran
entramado, el individuo pasa a ser la fragil consistencia de un instante. Como las notas
de una sinfonia. Su realidad: sonidos que apenas producidos desaparecen, su

Chantal Maillard considera que la filosofia tendria que prestar atencion a la inmediatez de la
existencia, ya que «no vivimos en las profundidades, sino en la superficie». Por este motivo,
la razon habria de dar cuenta del suceso intempestivo, aparentemente trivial, el gesto o la
palabra intrascendente: lo que denomina «ruidos de superficie» (p. 155). Esto supone
incorporar al pensamiento esos «leves y efimeros trazos de lo cotidiano», superponiendo la
fragil consistencia del instante al «riguroso espesor de aquel mundo heredado desde el
platonismo». Un platonismo que la autora vincula con la tradicion occidental mas
hegemonica. En su escritura creativa, esto se traslada a la tematizacion de la cotidianidad y

del gesto, como se puede observar en la eleccion del diario como género.

La «palabra de retorno» a la que alude Maillard no tiene la misién de definir, sino de sugerir.
Desde una oOptica lingiiistica, su cometido no seria hacer inteligible el «decir», sino mas bien
aprehender esa «conjuncion de nicleos efimeros» mediante la intuicion. Aclaro la cuestion.
Me refiero a la intuicion como la percepcion directa e inmediata de los objetos, previa a la
intervencion de la logica racional. Con ello, se trata de desandar ese paso de la intuicion
sensible al concepto. Un paso en el que interviene la necesidad de certeza y seguridad. Esta
«palabra inversa» sirve a la autora para proponer un cambio de paradigma cognitivo y
comunicativo. La intencion es explorar las relaciones sujeto-realidad desde un modelo
alejado del racionalismo. Para recuperar cierta razon «femeninax»: que rescate la capacidad
de adaptacion y su poder transformador como generadora de realidades (Maillard, 2017, p.

33).
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Chantal Maillard propone articular el pensamiento desde un marco de caracter acustico, que
atienda a esos intervalos efimeros del «sonido primordial». Se trataria de encontrar una
«cosmologia estética» —en lugar de cientifica o metafisica— que pueda explicar otro orden
posible: a partir de una mirada poética. La naturaleza de este mundo trataria de escapar —
potencialmente— del calculo cientifico o de la dialéctica antindmica. Para situar la propuesta
de Chantal Maillard merece la pena hacer mencion a los origenes musicales de esta mirada
poética, ya que es un lugar comun remontarse a lo musical y a lo sonoro cuando se habla de

lo poético.

Para los antiguos, el oido era considerado como el 6rgano perceptivo capaz de captar el
mensaje de los dioses. Enlazar los sonidos y convertirlos en canto, fue uno de los primeros
sentidos alcanzados por la musica. Desde el marco occidental, los rapsodas eran las figuras
que se encargaban de esta tarea, quienes hilvanaban versos acompafiados muchas veces por
un instrumento. Ramoéon Andrés, en el libro El mundo en el oido (2008), sefala que la
expansion de la escritura en Grecia a lo largo del siglo VIII a.C. fue determinante para que

los cantores como Homero escribieran o dictaran sus versos a un escriba:

Los poemas, por largos que fueran, estaban por costumbre destinados al canto o la
recitacion, y es posible que en el caso —no Unico— de la Iliada o bien de la Odisea si
hubiera seguido un proceso de ordenacion, ensamblamiento y reconstruccion, por asi
decirlo, de los materiales: muchos de ellos procedentes de fuentes orales a cargo de
poetas y rapsodas con el proposito de establecer una division de los pasajes y hacerlos
viables para el desarrollo de su canto o recitar. (Gonzalez-Cobo, 2008, p. 88)
Los poemas parecian estar concebidos para ser cantados. Los mitos vinculan la poesia con la
musica, dando testimonio de la funcionalidad de esta ltima para la vida social o la religion.
Pero la poesia no es la musica. El lenguaje musical —su vocabulario, gramdtica y sintaxis—
difiere del lenguaje del poema. El tono, y no tanto la palabra puede, considerarse como el
elemento fundamental de la musica. El lenguaje musical no es verbal, sino auditivo —de auris
en latin, «oido»—, por lo que reducir el lenguaje verbal al aural supondria hacer de ¢l mero
juego sonoro. Es en la interaccion entre el juego de significados y este juego sonoro donde

se acciona ese «arte de las musasy», en el que también interviene el cuerpo. La expresion

46



ritmica y melodica se superpone al texto, conformando unidad. La palabra es intervenida para

sugerir algo mas que la semantica.

La identificacion de la musica con el origen del universo adquiri6 consistencia en Grecia. La
musica estuvo presente en las celebraciones civiles y religiosas, en las competiciones atléticas
y en otras manifestaciones de la vida publica. De este modo, se consagrdé como una fuerza
capaz de elevar al hombre hasta la divinidad, ttil para curar enfermedades e incluso esencial
para la educacion?’. Musica y poesia también eran disciplinas dificilmente separables. Pensar
la musica suponia reflexionar sobre el origen, reconocer el ritmo del universo y escuchar el
mensaje divino que solo puede ser revelado a los elegidos: los poetas. Por ello, el oido llega
a considerarse como el 6rgano perceptivo capaz de percibir mundos todavia desconocidos,
no formulados por la palabra; no conceptualizados. La aproximacion de Chantal Maillard al

ambito de lo sonoro se puede ubicar en esta encrucijada entre musica y poesia.

El &mbito del sonido funciona como un engranaje del método propuesto en La razon estética.
Un sonido que se desmarca de lo que denomina como logos «melddicoy», heredero de ese
logos «proposicional» que critica. El logos «proposicional» operaria mediante la referencia
a realidades ya conocidas. Una mecanica que genera conocimiento a través del
reconocimiento, conformandose lo que la autora denomina como «cosmografia pautaday.
Estos conceptos contrastan con el modelo de universo sonoro que propone, el cual en lugar

de operar por reconocimiento, operaria a través de la resonancia:

Hilos. Trayectorias. El mundo a imagen de la mente. De la cosmologia a la
cosmografia. Del discurso al trazo. Escritura que no depende necesariamente del /ogos.

23 La educacion, entre otros cometidos, tenia la funcién de desarrollar el caracter moral del individuo, para
lo cual la musica fue una herramienta. Esta herramienta, denominada «ética musical», o «doctrina de caracter»
fue una de las lineas maestras del pitagorismo, cuyo radio de alcance llegd hasta el pensamiento occidental
cristiano de la Edad Media con conceptos como el de la armonia de las esferas. El pitagorismo fue el principal
referente de la estética musical de la Antigiiedad hasta bien aproximado el [luminismo. Enrico Fubini en el libro
Musica y Lenguaje en la Estética Contemporanea (1972) sefiala que el hecho de definir la musica como
invencion divina representa, a fin de cuentas, no solo un modo de ratificar su poder y su funciéon dentro del
mundo de los hombres, sino también un medio para instituir, de forma estable y competente, sus leyes en una
la época (la helénica) en que estas se iban definiendo y fijando dentro de un conjunto de normas cada vez mas
robusto y exacto.
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Cosmografia pautada. Musical. Melodia no: resonancia. La musica del /ogos es

melodica siempre: dibuja imagenes, paisajes significativos para la comprension que

adviene por reconocimiento de lo anterior. La musicalidad cosmografica es resonancia

del trazo, trayectoria. No significa, no remite a nada salvo a si misma. Es gesto

proyectado. (Maillard, 2017, p. 27)
Chantal Maillard desplaza la «cosmografia pautada» de este logos «melddico» (asentada
sobre categorias) por una «cosmografia sonora» (fundamentada sobre la «palabra inversay).
Esto implicaria invertir el reconocimiento por la intuicion como herramienta del pensar. La
autora asimila la mecanica del /ogos con la predictibilidad de una melodia armoénica: una
sucesion de notas que es percibida como una entidad dentro de un contexto tonal. Sin
embargo, la mecanica de la resonancia es asociada con la reverberacion. Un fendmeno sonoro
producido por la reflexion, que produce una ligera permanencia del sonido aunque la fuente
original haya dejado de emitirlo. Con estas metaforas se contraponen dos modelos
cosmologicos para confrontar la herencia de la tradicion occidental méas hegemonica, a la que
la autora denomina de forma genérica como «platonismo». Su cosmografia otorga valor a lo
heterogéneo y singular, no como elementos accesorios de un supuesto «ideal-universal», sino

como valores autébnomos. La autora se propone desplazar la mecénica pautada de la razén

por la mecénica de la resonancia como formula de conocimiento.

Este objetivo requeriria de una palabra que sea capaz de operar el pensamiento mediante lo
difuso, en lugar de lo reconocible. Se podria decir que en el reconocimiento, el conocimiento
estaria condicionado por un marco preestablecido. En cambio, en la difusion el conocimiento
no se situaria en un marco previo. La reverberacion como formula de conocimiento
implicaria llevar a cabo una suerte de «difusificacion» para el pensamiento, proéxima al
modelo que propone Lotfi A. Zadeh en el estudio «Fuzzy Sets»?* (1965). Un modelo que
Chantal Maillard emplea como intertexto en el poemario Logica borrosa (2002). El

paratexto inicial del poemario abre con la siguiente cita:

La logica borrosa de Zadeh es un método de formalizacion de razonamiento impreciso
que opera sobre conceptos imprecisos, predicados inexactos y términos de
funcionalidad veritativa. Su construccion se basa en el convencimiento de que pensar

24 Traducido como «conjuntos difusos».
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en términos borrosos es una forma caracteristica de la percepcion humana. (Maillard,

2002, p. 5)
La «logica borrosa» emplea expresiones que no son ni totalmente ciertas, ni plenamente
falsas. Esta logica se aplica a conceptos que pueden tomar un valor cualquiera de veracidad
dentro de un conjunto que bascula entre dos polos: la verdad absoluta y la falsedad total.
Cabe apuntar que lo difuso no es la 16gica en si misma, sino el objeto que aborda. Manifiesta
la falta de definicion del concepto al que se le aplica. La «logica borrosa» permite el
tratamiento de informacion inexacta —como «distancia proxima» o «temperatura baja»— en
términos de conjuntos borrosos, los cuales se combinan para plantear acciones. Por ejemplo:
si la distancia es proxima, entonces frenar mas. De este modo, los sistemas basados en «logica
borrosa» combinan variables de entrada —en términos de conjuntos difusos— por medio de
reglas que producen uno, o varios valores de salida. La intertextualidad con esta metodologia
muestra la necesidad de la autora por explorar vias que no reduzcan la realidad a principios
trascendentes, que homogeneicen su inagotable diversidad. Maillard considera esta
reduccion como el resultado practico del deseo de certeza que se expresa en el pensamiento

causal.

La autora concibe la escritura poética como depositaria de esa «palabra inversa». La
intencion es cartografiar el universo a través de una logica proxima a la borrosa. La poesia
es llamada a convertirse en ese conocimiento que se resiste a la predictibilidad. Esta es una
constante a lo largo de su escritura: el modo de hallar un método que permita expresar esa
fragil consistencia del instante, sin transformarla en una melodia. Ya en 1991 la autora habla
de la necesidad de recuperar la presencia de lo que «esta-siendo», a través de la experiencia
inmediata. En Apuntes para una poética: para una poesia fenomenologica aboga por
recuperar la inmediatez a través del poema, una practica que denomina como poesia
fenomenoldgica, enfocada a «la minima expresion capaz de manifestar el instante» (Maillard,
1991, p. 4). El objetivo es que los versos se concatenen a partir de la escucha y las
resonancias. Estos planteamientos estéticos de juventud son depurados y organizados en la

publicacion La baba del caracol en 2014, donde lo sonoro juega un papel determinante:
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Por eso peligra el poema en la letra escrita. El poema ha de transmitirse con la voz,

estd vivo, es sonoro... ;Quién, en su infancia, no se ha llevado una concha al oido para

escuchar el ruido del mar? El sonido de algo remoto, una resonancia cargada de..., ;de

qué exactamente? ;De algo olvidado? Uno de los atributos del dios Visnu es una

caracola: un simbolo de creacion, la creacion por el sonido. (Maillard, 2014b, p. 19)
La autora propone un marco en el que el oido sea el 6rgano perceptivo prioritario para
relacionarse con esa carga remota y olvidada que permanece oculta. En este punto se puede
seflalar una de las tensiones entre el marco tedrico y la propuesta creativa. Hay una
contradiccion radical entre el hecho de ambicionar una «palabra inversa» —cuya
reverberacion y difusion invite a la intuicion— y que el ambito sonoro al que se dirija esté
cargado de algo «remotoy. Es decir, ya dado. Con ello, se le presupone a la «palabra inversa»
una mision contraria a su génesis: se dirige a reconocer ese algo ya «olvidado». En esta
operacion, la autora emplea un lenguaje de carécter trascendental que parece «desvelar» o
«desocultar» una realidad mas profunda. Este lenguaje incluso recuerda en cierto modo a
Heidegger?, de cuyo pensamiento la autora se desmarca explicitamente en La razon estética.
Maillard critica la consideracion del sujeto como un «ser-en-el-mundo» sometido al proceso
histérico y a su propia historia. Por ello, propone replantear la pregunta por la trascendencia

partiendo de la pregunta por el propio cuerpo?® (Maillard, 2017, p. 27). Un cuerpo que

funciona como receptaculo de esos nicleos efimeros que componen el «suceso».

Esa carga «remota» y «olvidada» a la que remite Chantal Maillard, que se canaliza hacia el

poema a través del cuerpo, participa de un lenguaje que bien podria enmarcarse en la misma

25 La poesia sera en Heidegger el unico modo de hacer filosofia Es en el lenguaje (que se da con el pensar)
es donde habita el «ser»: es su morada, considera Heidegger. Mediante el pensar, el ser se desvela en el lenguaje
y de este modo se podria no tomar al ser como ente en la direccion de la metafisica tradicional. El sentido de la
obra de arte en Heidegger, constituye el movimiento desde lo velado hacia lo desvelado, constituye la verdad
como oAnfewn dado que muestra «las cosas mismas». Este habla que desvela al ser —considera— solo puede
darse con el lenguaje poético (Heidegger, 2020). Esta consideracion es cercana al modo en el que Chantal
Maillard llega a emplear la poesia en su teoria poética, para pensar las cosas en su estar siendo en tanto que
proyecciones que habitan efimeramente el lenguaje.

26 Uno temas que se tratan en €l ensayo es el privilegio del logos frente al propio cuerpo. Maillard reflexiona
sobre una manera singular de acercarse al mundo que otorgue valor a la experiencia sensorial sin subyugarla al
ejercicio del pensamiento.
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pregunta por la trascendencia que critica en La razon estética. El plano del cuerpo cobra
fuerza en el contexto de su escritura creativa, a través de su tematizacion, desde distintas
perspectivas?’. Para la autora, poetizar supone entregar el cuerpo social heredado y la «razon

cientifica» la para penetrar en el «abismo-totalidad-vacio»:

La ley del abismo, de lo indeterminado, incognoscible por tanto desde la razéon
cientifica. Es ley en el sentido de que lo indeterminado se propone al ser humano como
posibilidad para su determinacion a la vez que como totalidad inaprehensible pero
cierta, absolutamente cierta. La totalidad del mundo se nos ofrece, a nuestro cuerpo-
conciencia con una evidencia que el entendimiento nunca podria sofiar obtener. El
abismo-totalidad-vacio se nos ofrece no a la reflexion, sino a la contemplacion
vivencial (Maillard, 2017, p. 116)

La carga «remota» de la «palabra inversa» apunta hacia este espacio abisal: el grado cero del

nuevo modo de «decir». Este direccionamiento se contrapone al recorrido del /ogos

«melddicon, que parte de la idea universal hacia lo concreto. Pero tal y como esta planteada,

esta «palabra inversay, en cierto modo, desvela una anterioridad previa al concepto.

El acercamiento a cierto 1éxico trascendental produce friccion entre su reflexion tedrica y su
escritura creativa. Con ello, el factor diferenciador entre la «palabra inversa» y el logos
«melddico» se diluye: ambos acaban compartiendo esa premisa que dirige el lenguaje hacia
el reconocimiento. Desde este prisma, la «cosmografia sonora» podria considerarse como
otro formato de «platonismo». Las sefiales de fuerza del «cuerpo-conciencia» no habrian de
buscarse ni en el «ser», ni en un «ente supremoy, sino en ese «abismo-totalidad-vacio». Lo
que constituiria el nuevo fundamento. Para la autora el «ser» no designa el «estar-siendo» de

los entes, sino el «estar-siendo» cada vez de un modo u otro (segun los juegos del lenguaje).

27 Ingrid Solana en la tesis doctoral analiza esta cuestion en diarios y poemarios través de distintos ejes
tematicos que oscilan desde el recorrido de la piel y las cicatrices hasta la anulacion del yo frente al cuerpo en
el discurso literario. La auscultacion del cuerpo como parte de la «actitud contemplativo» que la autora lleva a
cabo en su escritura recoge las conclusiones planteadas por Nuno Aguirre en la tesis doctoral «La actitud
contemplativa a través de la obra de Chantal Maillard.
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De este modo, tan solo habria una inversion de roles: el «no-ser» por el «ser»?®. Platon parece
no haber muerto del todo, ya que mientras no se advirtiera otro sentido del «ser» que el hecho
de «ser tal» o «cual», se podra optar por lo distinto —por lo «otro», heterogéneo y repetido,
en lugar de lo mismo y inico—. Pero la cuestion estaria planteada tal y como la pens6 Platon,
en su mismo terreno de juego. El pensamiento posmoderno se ha visto envuelto en esta
misma dificultad, entre lo «mismo» y lo «otro», invirtiendo la dualidad para criticar la unidad

de la esencia.

Aun con todo, el marco de comprension de la «cosmografia sonora» busca ser un método
vivo, en proceso de aparicion y desaparicion; como un ciclo. Por ello, el universo se aborda
como una gran trama: sin principio, ni fin, ni limites: «sin principio, los ciclos de aparicion
y desaparicion de los universos: mundos sonoros cuyos entes se distinguen por su frecuencia
vibratoria. No son entes, sino que asi le decimos a cierta forma de vibrar de la energia que
todos somos en distinto grado y medida» (Maillard, 2015c¢, p. 122). La tarea de cartografiar
un universo tan efervescente como este requeriria de un lenguaje que, como el ermitafio, sea
capaz de mudar la concha que habita cuando esta oprime. Esto implica transitar un lenguaje
ndémada, en el cual los signos no estuvieran anclados a un significante, sino que fueran lo
suficientemente difusos como para cargar, en lugar del significado, la resonancia. Un
lenguaje nomada que, paraddjicamente en la obra de Maillard, parece incluso apuntar hacia

lo identitario a través de la repeticion como marca de estilo de la propia escritura.

La autora se mira en el espejo de ese ermitailo que se desprende de su concha. La
«cosmografia sonora» piensa el mundo de un modo que no constriia la propia experiencia.
A este nomadismo del ermitafio aspira el lenguaje de su escritura poética, como se apunta en

el marco teodrico de La baba del caracol:

28 En Platon el ser se identifica con la mismidad, de caracter estable y constante a través del «ser tal» o «cual»;
mientras que el no ser designa el no ser eso, sino lo «otro», el ser otra cosa, lo distinto. Esta concepcion platonica
aparece expuesta con toda claridad en el didlogo E! sofista, 237°.
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El ermitafio no es la caracola; el poema no es la poesia. El poema es aquello a lo que
apunta el decir; el poema es el eco. Por eso cuando, con el tiempo, las palabras o los
versos se endurecen y pierden su sentido, hay que poder decir de otro modo, con otro
ritmo. Cuando la concha en la que habita el ermitafio se le queda pequefa o se dete-
riora, el animal busca otra mas apropiada. A lo largo de su vida cambiara de habitaculo
con frecuencia. Asi es como el poema atraviesa la historia. (Maillard, 2014b, p. 19)
Esta propuesta epistemologica contrasta con el universo conceptual de ese logos «melddicoy,
que remite a la visién y a la imagen. Detras de la «cosmografia sonora» hay una voluntad

implicita por desmarcarse de la herencia platonica, a pesar de las contradicciones.

1.1 Escribir sinfonico
En este punto, en el que se esta exponiendo la reflexion tedrica de Maillard acerca del vinculo
de la poesia con el sonido, resulta interesante contrastar su aportacion en este terreno para
situar su reflexion. Una reflexion cercana a la «experiencia de desposeimiento» de Artaud y

a la hibridacién musico-poética de Juan Eduardo Cirlot.

Desde el plano mas teorico, en La baba del caracol el sonido es tratado como el elemento
que permite al poeta tener algo que «decir». La inspiracion es considerada una recepcion
musical. El poeta actia al dictado de esa carga remota y olvidada; recibe oyendo y lo
transmite: «Tal vez sea cuestion de elegir otro contexto, otro universo sensorial. Reemplazar
los mapas visuales por mapas auditivos [...] Previo al oir, hay una escucha. La escucha es lo
que le permite al poeta tener algo que decir» (Maillard, 2014, p. 39). La poesia que promueve
teoricamente la autora busca ser depositaria de esa «palabra inversa» que impacta en el
cuerpo desde la resonancia. El poeta es poseido por esa «experiencia de desposeimiento» que
describe Artaud sus poemas?’, donde el la voluntad del «yo» desaparece. Una experiencia en
la que se produce una expropiacion de la propia voz por un dictado que sacude la escritura 'y

que arrebata la palabra al poeta.

2 Esta experiencia en relacion a la poesia de Chantal mayar se aborda en profundidad durante el capitulo
dos. En este momento la introduzco para contrastar la propuesta de la autora con elementos externos a su obra.
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En la préctica creativa de Maillard, la presencia de este dictado se puede observar en la
interseccion entre texto y musica. En Hilos, la morfologia proteiforme y minima de los versos
es sugerida a través de la técnica musical de las «microvariaciones». Esta sugerencia se
realiza a través del espacio sonoro del Cuarteto para piano y cuerdas (1985) de Morton
Feldman. La estructura del poemario es sugerida por las cadencias de la musica. Pero esta
operacion no es exclusiva de su poesia. En «Conversaciones con Medeay, la intertextualidad
se produce con la pieza musical Litany for the Whale de John Cage. El didlogo entre MEDEA

y LA MUJER tiene como horizonte un coro de voces cuyos mensaje se va descomponiendo.

La musica genera temas y formas poéticas en la escritura de la autora. Esto también puede
observarse en la transmodalizacion del poemario Matar a Platon, mediante la estética del
atonalismo. Un didlogo que da como resultado la perfomance del «concierto». No me interesa
ahora entrar en el fondo de todas estas relaciones, analizadas en el capitulo 4, pero resulta
interesante mencionarlas para situar el vinculo de su escritura con la cuestion musical. Un
vinculo no restringido exclusivamente al plano de la reflexion tedrica. Musica y sonido
condicionan aspectos de su escritura creativa, como el 1éxico o la estructura. En el ambito de
la literatura hispanica, la propuesta de la autora no es original. Su aportacion se puede

aproximar a la hibridacion musico-poética de Cirlot°.

Ya en 1943, con La muerte de Gerion, el poeta catalan mezcla musica, color y movimiento
con poesia surrealista. Los colores de cada escena poseen un valor sinestésico que sigue el
teclado del compositor y pianista ruso Scriabin®!. Entre sus composiciones para orquesta

destaca Prométhée. Le Poéme du feu (op.60), con la que intenta construir un objeto de arte

30 La relacion de la poesia de Cirlot con la musica se produce en varios niveles, no solo en el literario, ya
que ¢l era musico. El critico literario Leopoldo Azancot en el volumen Poesia de Juan-Eduardo Cirlot (1966-
1972) de 1974 hace hincapi¢ en la dicotomia entre fondo y forma o entre pensamiento y palabra, una cuestion
que deriva hacia cierta inefabilidad poética que se identifica con la imposibilidad de expresar el «fondo del
alma». Es este contexto la musica juega un papel determinante como recurso expresivo para sondear este
espacio. La musica es vista como ideal para abordar el problema de la imposibilidad del decir poético, por lo
que es incorporada en varios niveles (fonético, semantico, sintactico) a la propia obra poética.

31 Aleksandr Nikolaievich Skriabin fue considerado uno de los mayores exponentes del post-romanticismo
y el atonalismo libre.
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sinestésico. A través de una voz humana, que vocaliza sin un texto concreto y un piano
cromatico. Un piano que juega con los limites de la tonalidad a través de los «centros
sonoros», donde se emplea el «acorde mistico», basado en el intervalo de cuarta. Cirlot
traslada el caracter de estos «centros sonoros» al 1éxico de algunos poemas, como E! salmo
de la batalla, en el cual construye una estructura sintactica circular que evoca cierto estatismo
(“Ha llegado la hora de + Sintagma Nominal” y “Oh + Sintagma Nominal + nexo + Sintagma

Nominal, etc.)

Esta estrategia es proxima a la que emplea Chantal Maillard en La tierra prometida (2010).
Un texto basado en una formula musical: la letania. Este formato de oracion litirgica repite
una serie de suplicas®?. En el ambito musical, por ejemplo, son relevantes las letanias que
Mozart compuso para el Principe-arzobispo de Salzburgo (1771-1776)*3. La tierra
prometida tiene un formato circular, ininterrumpido e inconcluso compuesto por una
estructura sintactica fija que se repite**. En cada repeticion se produce un unico cambio: el
nombre de una de las 600 especies en extincion citadas. El empleo de este subtexto en la
arquitectura del poema genera un bucle, al que se afiade el uso disruptivo de la gramatica
para explorar otro modo de «decir». La féormula empleada en La tierra prometida busca

interferir esas «multiples versiones» de la razon, que denuncia en La razon estética:

Durante muchos siglos el occidental ha pensado que el modo de ser propio de lo
humano era la racionalidad en sus multiples versiones: desde la racionalidad dialogica
de Platon hasta la mas estricta razon positivista. De esta manera, se consolidaba el
dualismo que vino a reforzar los monoteismos patriarcales: la naturaleza racional daba
el contrapunto a esa otra naturaleza, pasional y proxima a la -de la que, por supuesto,
participaban las mujeres y los nifios-, que quedaba asi relegada al ambito exterior.
(Maillard, 2017, p. 226)

Aunque, la contradiccion de base que se sefiald en el apartado anterior (en relaciéon con la

dificultad de escapar a la oposicion platdnica) invita a pensar que este distanciamiento es mas

32 La palabra «letania» proviene del latin litania y esta del griego antiguo Mtaveio (litaneia), que significa
«suplicay.

33 Las Litaniae Lauretanae, la Letanias de la Santisima Virgen Maria y las Litaniae de venerabili altaris
sacramento, venerando la eucaristia.

3% La estructura sintactica que se repite es la siguiente: «tal vez, atin, apenas, sea posible, nuncay.
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bien una intencioén. Aun asi, el paradigma sonoro que opera en el poemario transita una forma
de «decir» que busca, explicitamente, distanciarse de este terreno de juego. Para ello, el
mecanismo de la sintesis conceptual busca conmutarse por la analogia como herramienta de

conocimiento.

El objetivo es desplazar la logica de la definicion por la logica de la sugerencia para «decir»
el mundo. Esta maniobra recae sobre la escritura, cuya «palabra inversa» pretende dar cuenta
de una realidad que se despliega como una reverberacion. La escritura se concibe asi como
una combinacion de resonancias propagadas. Esta idea guarda proximidad con la «escritura
interferida» a la que hace referencia Gregorio Kaminsky en el libro Escrituras interferidas
(2001, p. 67). Kaminsky sefiala el texto como una suerte de realidad musical, en la que se
superpone multiples voces: tanto la del autor como la de todas sus lecturas. Esta realidad
otorga al texto un estatus coral, destacando su dimension mas sinfonica. Mediante el término
«sinfonia» se alude a aquello que «une su voz», que es «acorde» o «simultaneo»®. En La
mujer de pie la historia del mundo es concebida como un gran poema polifonico regido por
leyes sinfonicas. Entre estas leyes Chantal Maillard destaca la resonancia. Para describir este
modelo de realidad musical acufia el concepto «sinforay, una combinacion terminologica
entre la palabra «sinfonia» y «metafora». La «sinfora» alude a la superposicion simultanea

de los fendmenos que conforman la realidad:

Todo es resonancia. Lo que llamamos la historia del mundo (para los seres humanos
los demas animales no tienen mundo: ni lo forman ni lo ocupan ni lo poseen; tampoco
tienen historia) es un gran poema polifonico. Resonancias que se cruzan como vias, o
hilos, y forman universo segun leyes sin-fonicas. Superposiciones, simultaneidades,
sinforas: metaforas de trabazon multiple y reciproca. Historias aparentemente
«personalesy» aparecen como resultado de esa trabazon. Los hilos como fibras sonoras.
Las mas burdas resonancias aparecen cuando el tejido se estira y vuelve a doblarse
sobre un pliegue antiguo. (Maillard, 2015¢, p. 135)

Maillard concibe la historia del mundo como el resultado de las trabazones superpuestas de

la «sinforay. La resonancia funciona como el tejido que compone esta trabazon: las fibras

35 El término «sinfonia» proviene del latin «symphonia» y del griego «cvpeavioan (symphonia). El prefijo
griego ouv- (syn = con, junto, a la vez) aparece con la palabra pmvn (phone = sonido, voz, capacidad de habla),
aludiendo a aquello que suena al mismo tiempo.
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sonoras que al plegarse visibilizan la materia. En este marco, sujeto y objeto son concebidos
como trayectorias sonoras interferidas entre si. A la vez que ambas son interferidas por los
demas objetos, que como sefiala Kaminsky, acuden al texto como un eco de voces ajenas.
Este marco tedrico recuerda al pensamiento budista, donde el sujeto es concebido como una
corriente de particulas que aparecen y desaparecen. Una suerte de trayectorias que van
modificandose las unas a las otras en una cadena de accién infinita. La escision sujeto-objeto
no tendria cabida en la «sinforay, porque los limites entre sujeto-objeto se superpondrian

sinfoénicamente: haciendo las fronteras borrosas.

La consideracion de un universo sinfonico invita a pensar la interaccion con la realidad desde
unas coordenadas no lineales. La mecanica «logico-causal» de la razdn se presenta como un
instrumento insuficiente para esta mision. La autora trata de implementar una herramienta
cognitiva que permita dar cuenta de la polifonia del universo. Sin reducir la polifonia a la
melodia previsible de ese logos «melddico». Para ello, la nocién de «ser» habria de recibir
un tratamiento distinto al de la metafisica platonica. Esto implicaria que pierda su estatus

como estructura estable.

Con la inversion del /ogos por una «cosmografia sonora», Chantal Maillard se propone
implicitamente cambiar de mito fundacional. La autora considera en La razon estética que
los mitos no pretenden convencer porque la verdad no ha lugar en este &mbito. Los mitos
constituyen espejos deformados, simbolos mediadores que trabajan en lo oscuro, que hablan
este sentido, no seria su verosimilitud, sino el modo en el que se engarza el complejo haz de
relaciones del relato. EI mito que propone la autora invierte el orden del logos por el orden
del sonido. Para comunicar desde este nuevo orden, la escritura debe adquirir un cariz «no-
sistematico», que permita dar cuenta de una experiencia «no-metafisica» de la realidad. Esta
mision requeriria de un modo de «escribir sinfonico», que facilite mostrar las interferencias,

los ecos y las resonancias.
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1.2 Cual. En la traza de la musica

En su practica creativa, el concepto «sinfora» puede observarse en Cual (2007). Maillard
emplea el pronombre relativo como una estrategia textual para «neutralizar» al sujeto en lo
descrito. Una neutralidad entendida en contraste al concepto rem en el ambito del
confucionismo. Un concepto que remite al «justo medio» y que requiere de la suspension del
«yo». Y por consiguiente, su identidad y sus emociones. En esta suspension hay un abandono
de los propios deseos para armonizarse con el orden cosmico a través del ritual®®. La carga
simbolica del pronombre relativo «cual» como nombre busca menguar la identidad del
personaje. Una suspension que acompana el sutil movimiento de su cuerpo en cada escena,
expuesto a lo que acontece: «Cual a dos palmos suspendido/ por debajo de si. / El si, arriba.
Como nube/ o nubarrén. Oscuro. / Cual boca arriba, esperando/ el aguacero» (Maillard, 2007,

p. 167)

Maillard transforma a su personaje en un pronombre impersonal para neutralizar a quien
escribe en lo descrito. Cual puede ser nadie, a la vez que cualquiera. El personaje es descrito
como una figura dada a la escucha, que se balancea dispuesto para «cumplirse en la traza de
la musica»: «Cual admirando el balanceo/ de los cuerpos. / O, mejor dicho, su impulso. Su/
disposicion a cumplirse en la traza/ de la musica. En el dulzor del aire. Ligereza/ envolvente.»
(Maillard, 2008, p. 182). En Cual, Maillard implementa una estrategia estilistica para
neutralizar el «yo» a través de la descripcion impersonal. Esta estrategia desemboca en la
proyeccion de un ritual para erosionar el «yo»: consignar los movimientos de la atencion para
hacerla fluida, para evitar que se enquisten en conceptos. Este ritual es empleado en Hilos

para rescatar la conciencia del incesante parloteo de la mente.

Cual busca «cumplirse en la traza de la musica» para ingresar en la dimension sinfonica de

la realidad, donde no cabe distincion entre lo «propio» y lo «ajeno». Donde entre contenido

36 En la obra candnica de Confucio, las Analectas, el ritual funciona como un simbolo a través del cual
ordenar y armonizar a la gente dentro de un mundo social que se creia que reflejaba ordenes naturales y
cOSmMicos.
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y continente se difuminan los limites. El personaje aparece en una suerte de espacio difuso,
donde la identidad se convierte en una cuestion transitoria: «durar es de memoria. La mirada
otro dia, otra noche, otro afio colgada de la lampara. Cual, con un ojo en la mano traspasando
el umbral. (Maillard, 2008, p. 182). Pero Cual no solo se siente extrafiado de que algunas
cosas duren, sino también de la dualidad: «Cual extrafiado ante otro. / Extrafiado de ser otro
ante otro» (Maillard, 2007, p. 163). Este extrafiamiento le lleva a menguar, a reducir el
movimiento, a «aquietarse para perder continuidad» y «olvidarse en las grietas del mundo»,

como sefiala en las notas de la segunda parte del poemario, Cual menguando (2018).

En este ultimo poemario, Chantal Maillard trata al personaje desde una perspectiva
multigenérica: desde la poesia, la prosa y el teatro. En Cual menguando, el protagonista
establece didlogo con Fiam. Una suerte de desdoblamiento que, en cierto modo, acentua el
caracter difuso de Cual. Durante la presentacion en el Centro Cultural Generacion del 27 de
Malaga, el profesor Francisco Fortuny sefiala el nombre de Fiam como un derivado de la
primera persona del singular del verbo «fio», que en latin significa «hacerse» o «ser creado».
Este verbo es el mismo que se emplea en la locucion fiat lux, que tiene su origen en la frase
hebrea iX *7> (yehi 'or). Una locucidn cuyo significa es «que se haga la luz» o «sea la luzy.
Esta expresion procede del tercer versiculo biblico del Génesis (1:1-3). En el poemario Hilos,
Cual es presentado como alguien que asiste al despliegue de una luz que bien podria
considerarse genesiaca: «De repente la luz haciendo/ més sélidas las cosas, mas rotunda, / la
materia. Cual asistiendo al despliegue» (Maillard, 2008, p. 147). Desde esta Optica, la
relatividad impersonal pura que personifica Cual se enfrenta al «ser creado» que termina

1dentificandose con un «nosotrosy, con lo identitario.

En este marco, Cual funciona como la relatividad absoluta personificada. Aquello que se
quiere nombrar pero que es pre-lingliistico, ubicado en esa dimension del «abismo-totalidad-
vacio» hacia la que apunta la «palabra inversa». Una dimension que, en el imaginario sonoro
de la autora, es sinfonica y operada por la resonancia. La narrativa de Cual tiene cierto cariz
ontoldgico, a pesar de que la palabra «ser», fundadora de la ontologia, y por lo tanto, de la

metafisica y de la filosofia en general, aparezca escasamente. En tltima instancia, el «ser»
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de la filosofia parece ponerse en cuestion al sustituirse poéticamente, no por un nombre, sino
por un elemento que sustituye al nombre: el pronombre «cual» modificado. Chantal Maillard
lleva a cabo una suerte de juego de espejos. Un juego en el que se propone «la sustitucion de
la sustitucion» como sustancia primera. Una sustancia que en el poemario se aproxima a la

tradicion cosmoldgica india.

En los ultimos poemas de Cual, no aparece el personaje, sino que se describe un pasado
practicamente primigenio. Una situacion que parece partir de un tiempo ancestral: «Hubo un
tiempo, tal vez, / en que todo era un punto. / No una concentracion;/ sin Cuales en el centro,
/ no era necesario. / Y tampoco lo era cuando el punto / se ensancho, / si es que ocurri6 de
esa manera» (Maillard, 2007, p. 177). El tiempo al que se hace referencia no es tanto un
tiempo cronoldgico, sino mas bien un estado de conciencia fuera del tiempo. A este meta-
tiempo se hace referencia con la metafora del punto, un simbolo que recuerda al bindu en la

tradicion hinda. Un elemento de marcado acento sonoro.

El bindu hace referencia al punto que representa la conciencia universal, desde la cual se
origina el universo. Una fuerza propulsora de la que emana un orden césmico de caracter
sonico®’, donde los seres se conciben como vibraciones interferidas. Al final de Hilos, el
personaje Cual deambula por una escena meta-temporal, con un caso en la mano y agotado.
Practicamente, como si estuviera buscando salida a la tradicion metafisica occidental. El
personaje Cual es una muestra de la influencia que cobra la imagineria sonora para neutralizar
el «yo» y proponer otro marco desde el que pensar. Una estrategia inspirada en la estética

sonica oriental.

2. Estética sonica

37 John Grimes en el volumen 4 concise dictionary of Indian Philosophy (1989) define €l término como «la
masa compacta de poder espiritual o energia reunida en un punto indiferenciado, lista para manifestarse como
el universo» (p. 92). Esta masa indiferenciada es considerada la manifestacion misma del universo, donde todo
es vibracion sonora sagrada y la resonancia su medio de creacion.
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La retorica sonora de Chantal Maillard recoge componentes de la estética oriental. La
concepcion procesual de la realidad y la importancia de la escucha son muestra de ello. En
el contexto de la «cosmografia sonoray, estos componentes comparten espacio con modelos
de pensamiento arcaico. En el libro El origen musical de los animales-simbolos en la
mitologia y la escultura antiguas (Schneider, 2010), Marius Schneider plantea el
pensamiento acustico como un despertar del /ogos filoséfico de occidente ante uno de los
modos de simbolizacidn mas vestigiales: el oido. En la propuesta de Maillard, la metafora de
la vision es sustituida por la escucha como mecanismo de conocimiento. En el modelo de
racionalidad estética, se desplaza el eje de lo visual por el polo de lo actstico para representar
el mundo. La luminosidad clarividente de la imagen como metafora de conocimiento se
entrega al espacio superpuesto de lo acustico. La estética védica y taoista conforman la
scriptio inferior sobre la que se cimenta la «cosmografia sonora», un palimpsesto que

también contiene elementos de la primera filosofia griega.

En la estética védica, el sonido es la fuerza germinal del universo. Esta consideracion
privilegia el oido como sistema de procesamiento para aprehender su vibracion®®. En el
volumen /ndia, la autora realiza una comparativa entre los modos de procesar la informacion
de las naciones occidentales y de la cultura india. Con ello, pone el foco en el 6rgano

perceptivo que prima en cada ambito:

La diferencia entre el universo sonoro de India y el universo visual y téctil de las
naciones occidentales nos da una pauta para comprender lo que prima en una y otra
tradicion, a nivel perceptivo. La manera de educar los sentidos es distinta y, por tanto,
también lo es la manera de procesar la informacion. Lo que entre los griegos era
cuestion de vision, en India es cuestion de oido, aunque, por supuesto, en ambos casos
existe la necesidad de delimitar. (Maillard, 2014a, p. 560)

La «cosmografia sonora» participa de los parametros del universo sonoro indio, donde la
pauta perceptiva privilegiada para procesar la informacion es el oido. EI modelo perceptivo

de la cultura india contrasta con el paradigma visual de occidente. La autora busca

38 La diversidad y la multiplicidad del mundo es el resultado de la vibracion de $akti —la energia fenoménica—
proveniente de Brahman. El mundo es una objetualizacion de esta conciencia absoluta a partir de la cual el
universo se expande como el resultado de las vibraciones de este poder divino (Panda, 1995, p. 127).
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distanciarse de la concepcion visual del mundo. En este acercamiento la autora dialoga con
la cosmogonia védica y su concepcion del «ser» como «vibracion audible». En el volumen
India, el «ser» es concebido como «energia en modulacion», una energia cuya tonalidad y
timbre cambia constantemente. El «ser» es presentado como una vibracidon en constante

«modulacion-significaciony:

Algunas teorias indias entienden que el universo se cred por resonancia. La gran
exhalacion del comienzo se prolongo en las consonantes. El ser: la energia neutra que,
significandose, modulandose en los signos (en las letras, en su sonoridad), se
diversifica. Que algo sea significa que ha cobrado tonalidad (valga entenderse como
musica y como color). Vibramos en un tono: somos de alguna manera, en algin que
otro modo, o tono. (Maillard, 2014a, p. 580)
En este modelo, el «ser» es considerado como una energia neutra, que modula como un tono
musical. Esta forma de entender el «ser» es convocada para tomar distancia de esa «cuestion
de vision» heredera de la filosofia griega post-platonica. La propuesta cosmografica de la
autora busca transitar un modelo de «ser» que «esta-siendo», es decir, en constante
modulacién. Una modulacion interferida por las resonancias de los demés seres (o

vibraciones, en este marco). Para aprehender este «estar-siendo» seria necesario entrenar el

oido.

La scriptio inferior de la «cosmografia sonora» tiene una de sus fuentes en la teoria del
dhvani, que pone el acento en el poder de la sugerencia. Una teoria cuyo componente
fundamental es la resonancia. Chantal Maillard explota este concepto en todas las facetas de
su escritura, desde la mas ensayistica hasta la mas creativa. Por citar alguno de los ejemplos
mas relevantes, en La razon estética las resonancias son consideradas como los hilos que
engarzan el «suceso» (Maillard, 2017, p. 35); en La baba del caracol se describe a un poeta
que actua como un receptaculo de las resonancias (Maillard, 2014b, p. 13); y en Bélgica se
apunta una escritura accionada a partir de las resonancias que la ciudad produce en la

memoria (Maillard, 2011a, p. 284).

2.1 Dhvani
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La teoria india del dhvani (€af7) significa en sanscrito «eco». En el libro Sonic Theology:

Hinduism and Sacred Sound (1993), el historiador de las religiones Guy Beck senala, que el
dhvani es concebido como el elemento sub-atdmico, omnipresente e imperceptible a partir
del cual se conforma el universo. Segun este enfoque, la palabra es dictada a la mente por el
movimiento de este eco, que al acumularse se vuelve audible. El drgano perceptivo capaz de
percibir esta acumulacion es el oido. Por este motivo es considerado un sentido superior en

la cultura india.

El dhvani se manifiesta sonoramente. A través de este eco se pone el foco en lo invisible, o
lo que queda fuera del alcance de la vision occidental. La autora lleva a su escritura esta
concepcion del universo para explorar ese nivel «sub-atomico» de la conciencia, en el que
todo vibra. Esta concepcion del mundo se estudia en su escritura mas académica, con los
articulos que componen en volumen /ndia (2014a) o los ensayos El crimen perfecto,
aproximacion a la estética india (1993), Rasa. El placer estético en la tradicion india (1999),
La sabiduria como estética. China: confucianismo, taoismo y budismo (1995); y se traslada

a su reflexion teorica en La razon estética (2017) y en La baba del caracol (2014b).

En este Gltimo ensayo, Chantal Maillard describe al poeta como un «mediador». Una figura
que actua al dictado de unos ecos que le atraviesan el corazén, de unas voces remotas que
toman la escritura. Esta mediacion forma parte de lo que denomina como «experiencia
poematica» (Maillard, 2014b, p. 16). En su teoria poética, el quehacer poético es cuestion de

oido. Y la escucha, la herramienta fundamental del poeta:

Asi pues, aqui tenemos el tercer movimiento. Del primero recogi la inspiracion; del
segundo, las travesias que se resuelven en confluencias ritmicas, en ecos. El hacer
metaforico, al fin y al cabo, no es otra cosa que el ejercicio de la oblicuidad y la
habilidad para situarse en la confluencia de las cuerdas sonoras. El resto es
aquietamiento y escucha: inspiracion y expiracion. (Maillard, 2014b, 41)
Este «tercer movimiento» hace referencia a un modelo particular de poesia, sobre el que
entrar¢ mas en profundidad en el segundo capitulo. Un paradigma que emplea las

coordenadas de la «cosmografia sonora» y postula la escucha como medio de escritura. El
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oido es el 6rgano perceptivo para recibir un poema que es sugerido por cierto dictado. La
reflexion filosofica de 1998 se actualiza en forma de teoria poética en 2014. La «experiencia
poemética» que postula guarda proximidad con la propuesta poética de Anandavardhana, el

filésofo de la sugerencia®.

Anandavardhana uno de los principales teoricos indios del siglo IX, desarroll6 la teoria del
dhvani como método de escritura y de interpretacion en su tratado de poética Dhanyaloka.
Daniel Ingalls, antiguo profesor de sanscrito en la Universidad de Harvard, define el dhvani
como una suerte de sugerencia, que proporciona el significado predominante de una oracion.
Pero un significado que no puede ser determinado con exactitud*’ (lo que recuerda a la citada
«logica borrosa» de L. Zadeh). El valor de esta «sugerencia» se manifiesta en la escritura a
través del uso de imagenes, simbolos o situaciones que no pueden ser comprendidas si no se
entra en sintonia con el texto: si no se vibra con el discurso. El poder sugestivo hace de esta
teoria una fuente recursiva de significados. Chantal Maillard se aproxima a este recurso en

su teoria poética.

La sugerencia vendria cargada de ese algo remoto que abre a la induccion empatica. Esta
induccion permitiria al lector penetrar en esa dimension oscura e inhospita del limite. Una

dimension cuyo transito requiere de cierta memoria sinestésica:

La resonancia no ha de ser entendida aqui tan solo como connotacion, es decir, como
ampliacion de la significacion por sugerencia analdgica, sino también y sobre todo
como la capacidad de modificar animicamente al receptor, evocando en €l ciertos
estados sentimentales. La resonancia tiene, mas que nada, el caracter de induccion
empatica. Si el oyente esta dispuesto, las palabras resonaran en su interior haciendo
aflorar las imagenes desde la memoria sinestésica. (Maillard, 2014b, p. 101)

39 Cuando €l poeta escribe —afirmaba el filosofo— crea un campo resonante de emociones. Para sintonizar
con este campo resonante a poesia, el lector o el oyente deben estar en la misma longitud de onda (Devadasan,
2006, p.11).

40 En el libro The Dhvanyaloka of Anandavardhana with the Locana of Abhinavagupta (1990).
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La resonancia modificaria animicamente al lector, los ecos atravesarian su corazon. Del
mismo modo que atravesaron el corazon del poeta. Esta induccion empdtica busca que el

lector reactive esa «memoria sinestésica» adormecida.

Chantal Maillard propone la escritura poética como receptaculo para esta «experiencia del
limite», con la que se busca afinar la escucha. Una afinacién que permita oir algo mas que
las lineas de ese logos «melodico». A través de la resonancia se juega con los efectos
simbolicos de las palabras*!. La intencidon es generar cierto estado de apertura, entrar en
sintonia y vibrar en la «danza de la energia» (el orden cdsmico de la metafisica sivaista). La

teoria del dhvani también es empleada en el psicoanalisis.

Jaques Lacan, en el texto Funcién y campo del habla y lenguaje en Psicoandlisis*?, alude a
este concepto como una herramienta con la que interpretar el mundo. La filosofia de
Anandavardhana y la teoria psicoanalitica de Lacan se encuentran en la consideracion de que
el «yo» no se revela en la «palabra en si», sino en aquello que esta sugiere. También en los
silencios que la rodean. Ambos pensadores ponen el foco en la capacidad del lenguaje para

hacer entender lo que no se dice:

«No cabe pues dudar de que el analista pueda jugar con el poder del simbolo
evocandolo de una manera calculada en las resonancias semanticas de sus expresiones.
Esta seria la via de un retorno al uso de los efectos simbolicos, en una técnica renovada
de la interpretacion. Podriamos para ello tomar referencia en lo que la tradicion hinda
ensefa del dhvani (139), en el hecho de que distingue en ¢l esa propiedad de la palabra
de hacer entender lo que no dice». (Lacan, 2009, p. 228)

La resonancia constituye una via de retorno al uso de los efectos simbdlicos como técnica de
comprension e interpretacion renovada. Una renovacion desde el prisma occidental, porque

en el &mbito de la cultura india este recurso se remonta siglos atrds, cuanto menos al siglo IX

41 A diferencia del lenguaje corriente, su uso poético actuaria del mismo modo que el sonido de una campana
o de una piedra arrojada a las aguas de un lago. De este modo, la palabra poética se transmitiria como circulos
concéntricos derivados del impacto del sonido o de la materia, cuyas ondas se propagarian abarcando el
universo.

42 Inserto en el volumen Escrito I (1966).
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con el trabajo de Anandavardhana y la divulgacion que de este hizo Abhinavagupta®®. La
scriptio inferior de la «cosmografia sonora» y de la teoria poética de la autora participan
indirectamente de esa intencion de «hacer entender lo que no se dice». Una cuestion que, por
otro lado, contrasta con el rechazo de Maillard hacia el psicoanalisis, ante el cual muestra
una posicion beligerante. En Husos se tilda de ser un «pobre sucedaneo del sacerdocio»

(Maillard, 2006, p. 69).

El psicoandlisis —considera la autora en La compasion dificil-reduce toda manada a la unidad
y confunde la multitud con las personas, trasladando al régimen del inconsciente las
fluctuaciones, movimientos colectivos, tribus, rizomas, etc. Maillard con su propuesta
cosmografica no trata de reducir a la unidad, pero en cierta medida, también lo hace. Si para
el psicoanalisis el «mi» es el inconsciente, para la autora ese «mi» es el proceso. Un proceso
que no puede entenderse de forma estricta como una esencia, pero que es expresada, en
ocasiones, en términos muy proximos. Aunque se refiera a lo multiple actuando,

produciéndose en su decurso.

A pesar de situarse en puntos de partida distintos, la «cosmografia sonora» y el psicoanalisis
se encuentran en esa via de retorno al uso de los efectos simbolicos que propone el dhvani.
Ambas teorias se circunscriben a lo inabarcable por el lenguaje para reducirlo a dimensiones
controlables. Aunque como sefala Maillard en La mujer de pie, esto no sea mas que un alivio,
una formalizacion del drama: simplificarlo en la palabra, hacerlo comunicable, comun,
reconocible. A pesar de, que en lo reconocido, la singularidad del hecho se pierda y, con ello,

su dimension infinita.

2.2 Jaos

43 Abhinavagupta, uno de los filosofos y criticos indios més relevantes, quien recopild, criticd y comento la
mayor parte de los textos que tuviesen que ver con el arte en la tradicion india, impidiendo asi que se perdieran
(Maillard, 1993, p. 87).
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Chantal Maillard se decanta por el oido como 6rgano perceptivo para procesar la informacion
en su «cosmografia sonora». Hay un desplazamiento del orden visual por el auditivo. Este
ultimo permitiria dar cuenta de un universo en proceso, superpuesto. O, dicho de un modo
acustico: reverberante, sinfénico, resonante, etc. En el libro Contra el arte y otras imposturas

(2009) se reivindica el oido ante la fagocitacion del universo visual:

Acostumbrados a considerar las cosas a partir de sus conceptos, nuestra tradicion aplica
sus parametros a la idea, y la idea, desde Platon, es visual; Asi que una manzana, si
tiene la apariencia de una manzana (forma y consistencia), es una manzana. Los demas
sentidos implicados (el olfato, el sabor) no intervienen. Sin embargo, los efectos
nutritivos de una manzana que huele y sabe- a manzana no son los mismos que los de
una manzana insipida e inodora. Tampoco se oye igual la campana cuyo gong bate el
bronce que aquella cuyo sonido se haya reproducido en la grabacion. En la grabacion,
ninguna campana esta tafiendo. La mas pobre de las campanas transmite, con lo que
llamamos sonido, algo mas, algo que los medidores de sonido no pueden detectar
porque no se les ha preparado para ello. Los sonidos no solo son un estimulo auditivo
del que nuestros indicadores dan constancia. (Maillard, 2009a, p. 19)

La mecanica visual-conceptual excluiria las posibilidades epistemologicas que brindan el
resto de sentidos. Chantal Maillard pone en valor el resto de érganos perceptivos a través de
la escucha. La intencion es desplazar la hegemonia de la vision. Para ello, propone disefiar

un modelo discursivo integrador. El logos «retraido» representa este modelo, desde el cual

unir el «universo interior» con el «universo exterior»:

Lo que se ha retraido no es, en definitiva, lo propio de cada cual, a diferencia de los
otros, sino aquello que por ser precisamente lo mas comun no puede ser comunicado.
Estamos a punto de perder aquel ultimo reducto. Por eso es necesario un /ogos que
tenga acceso al reducto y la suficiente capacidad de expresion como para mostrarnos
lo que alli sigue palpitando. La tarea de aquel /ogos, de aquella escritura, es lograr
reconstruir, en los signos, el puente que unia el universo natural -las marismas, las
dunas, los pinares, las mareas, las estaciones- con el universo interior que también es
marisma, es duna, es pinar, y ciclicamente muda sus paisajes al ritmo de las mareas y
las estaciones.

Esa escritura, el logos de lo retraido, no podra darse, no podra seguir dandose, si
desaparecen los territorios que nos invitan a la escucha. (Maillard, 2017, p. 262)

El logos «retraido» persigue reconstruir el umbral que une lo interno y lo externo. Aqui una
vez mas se presenta cierta contradiccion. Mientras que, por un lado, la reflexion teodrica

avanza hacia cierto «comun de las cosas», por otro, vuelven a parecer los dualismos. Hay
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una tension latente entre la «idea-concepto» y lo «diverso-aconteciendo». Esta es una de las
grandes contradicciones de base de la «cosmografia sonoray, que trata de aprehender una
realidad irreductible a pardmetros fijos a través de las mismas categorias filosoficas de las

que toma distancia.

El espacio donde se situa la reconstruccion de ambos universos es proximo al jaos (Xdoc) de
la primera filosofia griega: una suerte de boca abierta hacia el abismo**. La palabra «cosmos»
proviene del verbo Kosmein que significa organizar, que se opone a Khaos, aquello no
ordenado. El jaos remite a un estadio de desorden, en el que se presupone cierta armonizacion
previa al verbo, al Jogos. No logica, en este sentido. Donde hubiera armonia habria contrarios
y para distinguir los contarios habria un /ogos. Para los griegos la armonia era el simbolo del

143, aunaba los distintos niveles del cosmos.

orden universa
A través del logos «retraido», Chantal Maillard busca transitar un espacio de pensamiento
«no-melodico», ubicado en este territorio pre-ldgico. El objetivo es mostrar lo que sigue
palpitando tras los signos. Esta retraccion es la que permitiria reconectar el universo interior
con el exterior. El modelo de racionalidad estética tiene como horizonte este territorio, sobre

el que planea la palabra no pronunciada del inicio:

En el principio era el jaos (Hesiodo). El jaos: 1a boca abierta del abismo. La oscuridad
inicial en que nada se distingue porque nada hay todavia. El jaos, abismo prefiado de
posibilidad, como la oscuridad misteriosa del taoismo. El jaos, unidad indiferenciada,
aliento que habria de condensarse en el germen: /ogos, la palabra no pronunciada del
inicio. En el principio era, antes del principio, el jaos.

Pues el inicio del tiempo, de todos los tiempos, hubo de ser el instante, aiin no instante
o instante apenas, en que el Verbo violent6 la unidad del jaos. La primera violencia

44 El jaos era la inmensa abertura tenebrosa que existia en el origen, antes de que aparecieran las cosas, aquel
espacio, por tanto, infinito por no medido ni medible, en el cual nada podia distinguirse. Asi pues, el abismo
original apunta simplemente a la no visibilidad.

4 Aristoteles, al comentar las doctrinas pitagoricas afirmaba: «Ellos suponian que los elementos de los
numeros eran los elementos de todas las cosas y que todo el cielo era una escala musical (harmonian) y un
numero» (citado por Rowell 2005, p. 51).
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p. 109)

El jaos guarda proximidad con la «oscuridad misteriosa» del taoismo. La «nada» (wu) y el
«ser» (you) conforman la materialidad de la «oscuridad» (xuan). Izutsu Toshihiko, en el libro
Sufismo y taoismo II, sehala estos tres conceptos (wu, you y xuan) como los principales
propiamente como «via», que hace referencia a lo que no puede ser nombrado. La palabra
«via» es el simbolo escogido para referirse a algo que, en sentido estricto, ni siquiera puede
indicarse de un modo simbolico. Un espacio que, de manera proxima al jaos, remitiria a lo

indeterminado e indeterminable.

El logos «retraido» busca asentarse sobre esta «viay u «orden» como estrategia para el pensar.
También para el poema. Para ello, seria necesario asentarse sobre una suerte de olvido, como
sugiere Zhuangzi*®. Un olvido que supondria despojarse de las identidades y las diferencias.
El poeta que se invoca en La baba del caracol tiene la mision de olvidar en este sentido, para
que el poema pueda sefialar cierta via sin entregarla a la pauta «melddica» del logos. En el
volumen /ndia, Chantal Maillard reivindica pensar desde cierta dimension «jadtica» para

desnacer, perder todos los nombres y conocer desde el olvido:

El abismo son las profundidades infernales, los inferos, los mundos inferiores, el
abismo es el jaos y aquella boca siempre abierta de la que los seres emergen tan solo
si la luz roza la materia primor dial. Vibrando. La materia informe haciéndose luz al
vibrar. Y en la luz, diferencidndose. Ser es salir a la luz, nacer es arrancarse a la os-
curidad. Asi pensaban los antiguos griegos: los seres emergen a la existencia al
conformarse en la luz. Ser es existir.

De lo que hablo es de un regreso a la oscuridad. De lo que hablo es de desnacer. El
mundo de la existencia se asemeja a una gran llanura en la que la luz juega. Su juego:
los colores; las mil maneras en que la luz se esboza; sus ritmos: las infinitas

46 Filosofo de la antigua China que vivi6 alrededor del siglo IV a. C., quien para hacerse uno con el Tao
abogaba «meditar hasta el olvido», como sefiala el sindlogo Ifiaki Preciado en el manual Zhuang Zi. «Maestro
Chuang Tsé» (1996). Zhuangzi emplee la expresion china zuo («sentarse») wang («olvidary). Zuo tiene el
sentido de sentarse a meditar y wang significa probablemente el estado que alcanza la mente cuando se identifica
con la vacuidad al llegar al estado del samadhi, donde las cosas y el propio yo dejan de existir.
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combinaciones con las que se ofrenda. La luz se esmera en la llanura, y llamamos amor
a ese modo que a veces tiene de permanecer admirandose a si misma, detenida en

Con este regreso a la oscuridad, implicitamente se «re-liga» a un sujeto escindido por el
lenguaje. En esta tarea de caracter religioso*’, la restitucion no se produce con una divinidad,
sino con ese «abismo-totalidad-vacio» de La razon estética. En la reflexion tedrica de la
autora hay una insistencia en el regreso a un espacio genesiaco. Este espacio permea su
escritura creativa, aflorando en la «cosmografia sonora». Aunque cabe recordar que Chantal
Maillard pretende cambiar de ciclo mitico, no negar su existencia. Y todo dios, al fin y al

cabo, forma parte de un mito.

El logos «retraido», en ultima instancia pretende fundar un modelo discursivo que logre
invertir la cuestion del «es» por la del «qué». Esta inversion busca «des-melodizar» el logos
para transitar una comunicacion capaz de otorgar multiples respuestas sin supeditarlas a una

jerarquia cerrada sobre si misma:

El modelo de racionalidad adoptado por el discipulo de Socrates era el de un logos
cerrado sobre si mismo en el que la dialéctica solo serviria para evidenciar verdades
presupuestas que habrian de ser recordadas. La argumentacion dialéctica no tendria la
funcion de elaborar el sentido de aquello por lo que se pregunta, sino la de paliar el
olvido de aquellas verdades pre-existentes.

(Por qué se trataria de un Jogos cerrado sobre si mismo? Sencillamente porque lo que
pretendia era responder acerca de la pregunta por la esencia, el onfos de aquello por lo
que se pregunta. Desde el preguntar de Socrates a la indagacion de Platon, se habria
producido un deslizamiento desde el qué de la pregunta «;/qué es tal cosa?» al es de la
misma pregunta: «;qué es tal cosa?» Y si la pregunta por el gué podia tener multiples
respuestas, la pregunta por el es no podia tener mas de una, una sola, que habia de
coincidir perfectamente con aquello por lo que se preguntaba. Mostrar la esencia de

47 En el ensayo Rasa. El placer estético en la tradicién india la autora escribe lo siguiente sobre el valor
religioso del arte: «En India no se plantea esta distincion. El arte tiene un cometido muy claro que responde a
valores tradicionales. Dichos valores habran de llamarse religiosos, siempre y cuando se entienda la palabra a
partir de su etimologia: «religare»; reunir. El arte, en este sentido, es una actividad que ha de procurar la
reunificacion del individuo, o bien el reconocimiento de si, —por lo que puede decirse que el arte es un yoga (de
la una via para la recuperacion de la auténtica naturaleza del propio ser, que no es otra cosa que un proceso de
autoconciencia.— Ver y ser la auténtica naturaleza es todo uno, porque, no habiendo nunca dejado de ser el
individuo su propia naturaleza, lo tnico que le hace falta es reconocerla: con la curiosa paradoja de que, al
hacerlo, desaparece la dualidad» (1999, p. 15).
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algo es mostrar lo que identifica a aquello por lo que se pregunta, y tal identificacion

se resuelve en la expresion de la mismidad. (Maillard, 2017, p. 183)
El logos «retraido» apunta hacia una direccion opuesta a la «mismidad». Esta propuesta mira
hacia el jaos como un espacio supracategorial, fuera del terreno de juego de las esencias.
Comunicar desde este espacio implicaria ejercitarse en cierto «olvidox»: para dejar de lado lo

aprendido.

3. El gran analogous

El modelo de «escritura sinfonica» persigue diluir los limites entre quien observa y lo
observado. La intencion es trasladar al lector hacia una experiencia estética de la realidad.
En el volumen India, la autora destaca que esta experiencia permite fluir libre de obstaculos,
alcanzando asi un estado emocional desinteresado. Un estado que permitiria cierta

unificacion entre sujeto y objeto:

Mientras esté inmerso en el mundo de las diferencias, el individuo no se reconoce a si
mismo, vaga de un objeto a otro, de una proyeccion a otra, escindido por la distancia
objetual que siempre le separa de si mismo, en si mismo y en lo otro, en todo aquello
que, sin haber dejado de ser lo mismo, aparece como otro. Pero en la experiencia
estética el receptor elimina las diferencias. Concentrado, inmerso en su objeto, pierde
de vista las diferencias. De esta manera, la conciencia del espectador logra ser
conciencia “sin obstaculos™: libre, capaz de una experiencia emocional desinteresada.
(Maillard, 2014a, p. 549)
La experiencia estética sinfoniza el par sujeto-objeto a través de la resonancia. La escucha es
la herramienta mas apropiada para situarse en este estado libre de obstaculos. La experiencia

estética permitiria accionar una suerte de pensar sinfonico, desde el que «olvidar» los limites.

La autora sefiala la analogia como el aspecto 16gico mas eficaz para abordar la experiencia
estética. Este mecanismo contrasta con la sintesis conceptual, que trabaja por exclusion de
los opuestos. El trabajo de superposicion de la analogia favoreceria aprehender los signos en
su proyeccion superpuesta, previa a la sintesis. Chantal Maillard privilegia la analogia como
proceso cognitivo. Una logica en consonancia con la naturaleza no-lineal que se representa

en la «cosmografia sonora», concebida como un gran sistema de resonancias.
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El término «analogia» tiene mucho recorrido en poesia. Baudelaire en E/ pintor de la vida
moderna (1863) sefialaba, por ejemplo, haber aprendido de Edgar Alan Poe a razonar a través
de la imaginacion, a pensar las relaciones intimas y secretas de las cosas, las
correspondencias y las analogias. En este sentido, el poema puede entenderse como una
lectura personal del mundo, a través de la ambigiiedad del lenguaje. El poeta percibe lo difuso
e inefable de la vida y lo traduce a través de la analogia. De este modo, el uso de la
imaginacion se superpone a la 16gica racional. O, «la libertad a la causalidad», como sugiere
Maillard en La razon estética (p. 51). La palabra «analogia» proviene de la preposicion «ana»
(segundo) junto con el sustantivo «logos», que en griego significa «segun proporciony, o
«segun relaciony. El término establece asi un vinculo de proporcion variable entre dos o mas

elementos, en lugar de una relacion de jerarquia.

Siguiendo a Abdounur, en Matematica e musica (1999), el pensamiento analodgico consistiria
en la identificacion de relaciones o proporciones entre cosas distintas. Funciona como un tipo
de raciocinio no deductivo, matematicamente impreciso, que busca parecidos entre los
objetos. En poesia, la analogia permite conectar diferentes reinos semanticos o cognitivos
para establecer relaciones entre distintas esferas de la experiencia. Ello permite la produccion
recursiva de conocimiento. Con esto, la analogia podria considerarse como la punta de lanza
de un modelo sumergido. El tema secundario ofrece una perspectiva a través de la cual es
visto el tema primario. En la operacion llevada a cabo por la figura analogica sucede la

estructuracion de otro orden.

Este modelo sumergido en la escritura de la autora se manifiesta través de la resonancia. En
Bélgica este modelo es denominado como el «gran analogousy, una suerte de reverberacion

que se extiende sutilmente por debajo del entendimiento:
El agua llama al agua; el aire llama al aire; las almas llaman a otras almas. Por analogia.

Eluniverso es un gran analogous un sistema de resonancias. Y la conciencia lo aprende
por analogia, igualmente. La conciencia: un instrumento de percusion.
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Un sonido llama a otro sonido, una idea lleva a otra. Por analogia. Entre los ecos no

hay distancia, hay trayectoria. Modulaciones analdgicas. Los saltos son aparentes. La

modulacion, abajo, es continua. Ocurre como con las montafias que, por encima de las

nubes, solo dejan ver sus cimas. Asi nosotros: oimos las notas, entendemos las ideas,

creemos que son elementos separados y distintos: notas, ideas. Pero es por el efecto de

las nubes acumuladas en los valles del entendimiento. (Maillard, 2011a, p. 95)
Para ser experimentado, este «gran analogous» requiere de una conciencia capaz de modular
con el tejido sonoro de la realidad. En el &mbito musical, la modulacion hace referencia al
recurso compositivo mediante el que se abandona una tonalidad para adentrarse en otra
contigua; se trata de un recurso de transicion. Alison Latham, en el Diccionario
Enciclopédico de la Musica (1938), sehala dos facetas de este recurso: como desplazamiento
de la tonalidad original y como un movimiento para desorientar el centro tonal. La

«modulacion analogica» que reivindica Chantal Maillard busca desplazar esa pauta

«melddica» del logos por esa otra pauta «sinfonica» como marco de pensamiento.

En Hilos, la mente funciona como este «gran analogous»: por analogia (p. 107). En el
poemario, los pensamientos se superponen como las notas de una sinfonia, modulando
constantemente los temas y las imdgenes. La «cosmografia sonora», como simbolo del
universo externo, y la propia mente, como reflejo del universo interno, funcionan a través del
mismo mecanismo. A través de la analogia, la autora trata de visibilizar un nuevo modelo de
interpretacion subyacente a la razon 16gica, basado en cierta flexibilidad epistemologica. Este
paradigma guarda proximidad con el modelo que propone Mauricio Beuchot en su Tratado
de hermenéutica analogica (1997), donde se apunta hacia un modelo de interpretacion
abierto, pero sin renunciar a cierta unicidad. Un modelo que no exija una Unica interpretacion
posible o valida, pero que tampoco consista en una apertura de interpretaciones hasta el

infinito. Esta «hermenéutica analdgica» implica un rechazo a la metafisica:

El rechazo de los metarrelatos ha sido exagerado hasta querer derribar toda metafisica,
hasta la que no trata de ser metarrelato sino dia-relato, algo que no se impone desde
arriba, a priori, sino que desciende a posteriori, desde la humildad de lo contingente y
fragmentario, por un movimiento iconico dado los principios y las esencias. [La
hermenéutica analdgica] Admite un fundamento no conocido de manera pura, no de
manera cierta, sino de manera aproximativa, proporcional, analdgica. Se olvid6 que
los conceptos de la metafisica son analdgicos, que dan conocimiento por analogia, que
contiene un saber que no es completamente claro y distinto (Beuchot, 2015, p.11).
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La razon estética se aproxima a la «hermenéutica analdgica» en tanto que busca ser un
modelo de interpretacion abierto, pero sin renunciar a cierta unicidad. Esta unicidad es

representada por medio del sonido.

En el plano creativo, la «cosmografia sonora» simboliza la renuncia del fundamento, que es
considerado como un juego de lenguaje. Esta idea se alinea con los tiempos posmetafisicos
y poshistdricos en los que escribe Maillard. Hay un distanciamiento de la concepcion de la
historia como una unidad dotada de un sentido y direccidn, en contraste con la metafisica o
la modernidad. Un saber de la totalidad, que ademas pretenda poseer un conocimiento del
origen, del fundamento de la realidad, es desestimado. Por ello, la «cosmografia sonora» se
apoya en una pluralidad de historias singulares, microhistorias que se entrecruzan y se

encadenan unas a otras sin necesidad de causa.

Para Maillard el pensamiento posmoderno suponia un cambio de rumbo colectivo, no solo
una etiqueta sincrénica. La razon estética se concibe bajo este prisma. Pero veinte afios mas
tarde de la publicacion original, la perspectiva de la autora cambia. Maillard considera que
se habia seguido el derrotero marcado por la modernidad, proporcionando matices, para
acabar revalorizando todo lo criticado. Por ello, considera que el pensamiento disidente
quedd neutralizado, reducido a un movimiento de poca trascendencia y renombrado de
multiples formas: modernidad tardia, era tecnoldgica, capitalismo tardio, globalizacion, etc.
Un hecho que pondria de manifiesto la supervivencia de los valores de la modernidad bajo

otra apariencia.

En la primera edicion de La razon estética, la autora se distancia de los pensadores de la
posmodernidad. Maillard considera que han sido unos excelentes teoricos, incapaces de ir
mas alld de la reflexion. En el ensayo se aboga porque conceptos tales como «ser» u
«hombre» dejen de pensarse de acuerdo con la metafisica platonica. Esto es, segun esas
«estructuras estables que imponen al pensamiento y a la existencia la tarea de fundarse: de
establecerse (con la logica y con la ética) en el dominio de lo que no evoluciona» (p. 31).

Maillard considera que estas estructuras reflejan una mitificacion en todo campo de la
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experiencia. Por ello, postula necesaria una escritura no-sistematica y no-definitiva a través
de una obra abierta: que pudiera dar cuenta de una concepcion no-metafisica de la
experiencia. La posmodernidad no resulto siempre convincente para Chantal Maillard porque
parecia rehuir de esta experiencia, limitdndose a describirla. Por ello, en La razon estética
critica que «cambiar los parametros no se consigue jugando en el mismo tablero con las fichas
que nos han sido asignadas. No basta con modificar los términos; siempre que se siga dentro

del mismo discurso, nada cambia salvo el verbo que se emplee» (p. 8).

Esta es en gran medida la critica de La razon estética, una critica que trata de hacerse efectiva
desde el plano de la escritura creativa. La «cosmografia sonoray es parte de esta tentativa que
trata de no quedar atrapada en la reflexion tedrica. El modelo de racionalidad estética parte
de la premisa de que el mundo es una construccion, por lo que no puede considerarse algo
estable. Por ello, se hace necesaria la renovacion del mundo cuando este oprime y pesa, del
mismo modo que el ermitafio cambia de concha. En La razon estética se propone una escucha
atenta, creadora y sensible al ritmo «del otro». La intencién es invertir el modelo

epistemologico del arbol porfiriano por la trabazon del rizoma.

Para Maillard, la resonancia vibra en una frecuencia proxima al alma: reviste
homeopaticamente al espiritu, abriendo la modulacion del pensamiento. Una modulacion
emplazada como experiencia estética. En el volumen India, la resonancia es sefialada como
el estimulo que permite desencadenar esta experiencia. Es decir, vibrar empaticamente con

el «otro», con el «gran analogous» al que todo pertenece:

En la experiencia estética, el sentimiento es atraido por resonancia y vibra
empaticamente, del mismo modo en que lo hace la cuerda de una guitarra que, sin ser
tocada, responde a la vibracion de la cuerda de tono similar, tafiida en otra guitarra,
sonando al unisono. El surgimiento de la emocién ocurre como resultado de una
armonizacion «homeopatica»: el mismo pathos es el que acude hacia como si,
efectivamente, de cuerdas o fibras vibrantes se tratara, como si las emociones no fuesen
sino los distintos modos de vibrar que tiene el alma. (Maillard, 2014a, p. 548)
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La «cosmografia sonora» busca conciliar las distintas formas que el alma tiene de vibrar.
Esto recuerda a uno de los principios herméticos*®: la vibracion. En esta doctrina el «principio
de vibraciony se sintetiza en la siguiente maxima: «nada esta parado; todo se mueve; vibray.
La resonancia es producto de esta vibracion. Sintonizar con ella permitiria alinearse con el
movimiento coésmico, superponiendo a la logica racional una suerte de «layering» no-
melddico. En el ambito de la produccion musical, el «layering» hace referencia a las capas
de sonido extra que se aplican sobre un timbre base para colorearlo, buscarle matices o
generar un nuevo sonido. Este tipo de procedimiento permite, por ejemplo, que una guitarra
suene con un timbre proximo a una metralleta o que una Unica nota ejerza como una cortina

de sonido.

Brian Eno emplea este recurso en sus composiciones como una forma de abrir la musica a
nuevos horizontes sonoros*’. Sean Albiez y David Pattie, en el libro Brian Eno: Oblique
Music (Albiez & Pattie, 2016), describen el trabajo de Eno como una miusica «no-

teleologica»’, que proyecta el proceso continuo de la realidad. El recurso del «layering»

48 Los principios basicos del arte de la Alquimia Hermética son descritos en el Caibalion (1908), los cuales
conservan cierta correspondencia con las leyes pitagoricas. Se atribuye a Hermes Trismegisto la creacion de
esos preceptos, de ahi la palabra — principios herméticos. Estos se constituyen en principios fundamentales
aplicables a la ensefanza esotérica y se encuentran de forma transmutada en las ensefianzas iniciaticas de la
India, Persia, Caldea, China, Antigua Grecia y en algunos paises de la Edad Media.

49 El desarrollo de la musica electronica, de la que Eno fue un gran valedor a través de su musica ambient,
también estuvo influenciada por John Cage. Su iconico album «Music for Airports» (1978) organiza la actividad
de los sonidos fuera de las convenciones musicales tradicionales en busca de la textura propia de los tonos
individuales. Hacia mediados de los afios 1970 el sello Obscure Records de Brian Eno publicé obras de Cage
como «The Wonderful Widow Of Eighteen Springs». La pieza fue interpretada por Jan Steele y el mismo John
Cage [Obscure, 1976]. Es la siguiente cita de Brian Eno acerca de la figura de Cage: «John Cage nos hizo
comprender que en realidad no existe nada llamado ruido, es s6lo musica que no podemos apreciar». El «piano
preparadoy», que fue un recurso popularizado por Cage, también es utilizado profusamente en el disco Drukgs
publicado por Aphex Twin, considerado como uno de los maximo exponentes de la musica electronica
experimental del siglo XX y XXI. Ver la referencia namero 1 de la seccion «Archivo sonoro y grafico» situada
en los apéndices.

50 Jonathan Kramer en el libro The Time of Music sefiala que en el tiempo musical convive lo lineal y lo no
lineal. La diferencia reside en que mientras tiempo lineal se estructura desde una escucha teleologica, sucesiva,
horizontal y progresiva, mientras que el tiempo no lineal propone una escucha acumulativa, simultanea, vertical
y persistente. Aun asi, estas formas de temporalidad no son exclusivas ni de las piezas tonales ni atonales, sino
que cohabitan: no existe una dependencia o relacion directa entre tonalidad-linealidad y atonalidad-no-
linealidad.
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permitié a Eno traer a su musica ambient sonidos imitados sintéticamente, o extraidos de
localizaciones reales, para organizarlos en sus composiciones y producir nuevos ambientes.

fSl

Los autores destacan el caracter de la mtsica ambient”' por su capacidad para sugerir nuevas

texturas, timbres y colores que no remitan a nada, salvo asi mismos.

El «gran analogous» es producto de un juego sonoro proéximo a la experimentacion de Eno
en sus composiciones. La «cosmografia sonora» de Chantal Maillard requiere de una
epistemologia no-teleoldgica, que no remita a nada salvo a si misma. En este sentido, la
resonancia funciona como una textura agregada a la estructura «melodica» del logos. Con
este «layering» se busca colorear su pauta previsible y transitar nuevos matices con los que
generar conocimiento. Para que el universo pueda ser concebido como una musica no-
teleologica, aquella en cuya traza viene a cumplirse el personaje Cual. El espacio meta-
temporal que transita este personaje se puede ubicar en las coordenadas de este «gran

analogous, una suerte de «conciencia-organismo» colectivo sin principio, ni fin, ni limites.

4. Metaforas acusticas

En los textos de Chantal Maillard existe una cantidad considerable de analogias de caracter
sonoro y musical. Este tipo de analogias estan presentes en sus reflexiones tanto poéticas
como filoséficas. Conceptos como la propia «cosmografia sonoray, el «gran analogousy, la

«modulacién analégica» o la «sinfora» dan cuenta del peso que cobra el sonido para crear

5L Para John Cage, los sonidos ambientales eran los sonidos del entorno en el que la persona se encontraba.

La RAE define el término «ambiente» como un elemento que «rodea algo o a alguien como elemento de su
entorno y como el aire o la atmosfera de un lugar». El término remite a lo que rodea de forma omnipresente a
la percepcion. La palabra se remonta desde el latin ambiens, participio presente del verbo ambire que significa
«ir». El prefijo amb- se utiliza en palabras como «ambiguo» una palabra por la que Eno —como Chanta Maillard—
tenia simpatia, dado que representaba un estado paraddjico: contrario a la légica o envuelto en la contradiccion.
Eno eligio la palabra ambient para denotar el tipo de musica que realizaba atendiendo a las connotaciones del
término. Con ¢él, se trataba de describir una musica que buscaba impregnar la atmodsfera del lugar en el cual
sonaba. Sus composiciones pretendian rodear al oyente y generar una sensacion de amplitud y profundidad
omniabarcante. Eno mezcl6 su musica con sonidos propios del entorno como una estrategia para diluir las
fronteras entre lo musical y los sonidos naturales.

77



metaforas. Lo sonoro carece de un correlato semantico en un sentido lingiistico. La
combinacion entre ambos ambitos busca transformar el discurso en cierto flujo de sentidos
interferidos. La cuestion sonora da cuenta de un caos inapresable, que es tematizado tanto en
el modelo de racionalidad estética como en la «cosmografia sonora». Tanto en su reflexion

tedrica como en su practica creativa.

Metafora y sonido funcionan como un tiandem para reforzar la dimensiéon auto-
ional y ndmada del | je. El car antico — i0tico™?— de 1
representacional y nomada del lenguaje. El cardcter asemantico —que no asemiotico elo
sonoro permite modular con mayor intensidad los significados convocados en la metéafora.
Se trata de ampliar su espectro frecuencial. El objetivo de este reforzamiento —como se apunta
en Filosofia en los dias criticos (1999)— persigue que la metafora sea capaz de convertir «la

forma en musica» para transgredir el propio cerco cognitivo:

Destruyamos. Desautoricemos lo escrito. Mi cerco y yo nos construimos en otro cerco:
el del lenguaje. Cada lenguaje un cerco. La trasgresion: el trabajo de la metafora.
Trasgresion lingiiistica, rapida, penetrante, creadora. La apariencia salta fuera del ojo,
el ojo fuera de su cornea. La forma puede volverse musica.

La palabra guia dentro del cerco. De cerco a cerco ;quién anda? ;Qué aguijon penetra
en los espacios que el fuego pone al rojo? De cerco a cerco nada, o tal vez el aguila. El
lenguaje de los cercos requiere otros conceptos, otras palabras, palabras trashumantes,
palabras bereberes, palabras del desierto: sin eco, hechas de silabas que se desmoronan
al pronunciarse, palabras transfugas o planeadoras, palabras buitres, palabras
carrofieras que limpien los viejos cercos de sus muertos, de sus asesinados y de sus
asesinos. (Maillard, 2010b, p. 8)

Las metaforas acusticas funcionan como una solucidn para limpiar los viejos cercos de sus
muertos. La fuerza asemantica de lo sonoro convierte a lo actstico en un componente idéneo

para articular un lenguaje elastico que se adapte a las circunstancias. Chantal Maillard

52 Jan Cross en relacion con la «semioticidad de la experiencia musical» destaca que la musica transmite —
comunica— algo, aunque lo que transmite posea una amplitud semantica difusa. Esta difusion es la que permite
a distintos receptores encontrar diferentes posibilidades semanticas. La musica, por carecer de codigo semantico
sensu stricto, dejaria el significado flotando en el aire, portadora de floating intentionality (Cross, 2001; 2004).
La ambigiiedad de la condicién musical convoca un conjunto de referencias donde los opuestos pueden
integrarse sin dificultad.
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combina metafora y sonido como un ariete anti-teleoloégico que facilite derribar el propio

cerco y transformar el modo de relacionarse con la realidad.

La metamorfosis que implica «convertir la forma en musica» se puede considerar como uno
de los cometidos principales de la «cosmografia sonora». Las metaforas actsticas impulsan
la transformacion: sobre estas recae la mision de vehicular esa «palabra inversa» que induzca
hacia la «experiencia estética». Una transformacion en la que resuena un cierto «ideologema
de lo inefable®®». Aun asi, esta transformacion no aspira a fagocitar el pensamiento 16gico-
causal, sino que persigue ofrecer otro prisma —de cardcter personal— que permita «decir» el
mundo de un modo no-melddico. La retédrica que se emplea para ello convoca en ocasiones
cierta narrativa proxima a disciplinas pseudocientificas como la astrologia, la alquimia o el

ocultismo>*.

Las metaforas acusticas funcionan como un umbral hacia una dimensién mas profunda de la
realidad. Un espacio que apunta hacia lo singular-concreto, un territorio sin espejo. La
«sinfora» es la metafora acustica que trata de visibilizar esta dimension: proyectando las
cosas en un estado de sinfonia, sin establecer causas o consecuencias. Los términos que se
coaligan en las metaforas actsticas buscan comunicar algo que se sitiia al margen del juego

de contrarios, que solo podria ser aprehendido mediante la experiencia estética. El disefio de

53 Siguiendo a Curtius, «lo inefable» puede considerarse un topico en torno al que se puede estructurar
practicamente toda la literatura occidental (Literatura Europea y Edad Media Latina, 1955, pp. 226-237). A
este respecto, El filésofo y musicologo Vladimir Jankélévitch en el texto La musica y lo inefable (1961)
diferencia entre «lo inefable» y «lo indecible». El primer término se refiere a la literatura —y al arte en general—
como procedimiento Unico para reflejar contenidos no expresables a través del lenguaje ordinario; el segundo,
en contraste, alude a aquello que incluso desde literatura encuentra grandes resistencias a ser expresado. Desde
ambas Opticas, la dificultad se asocia a las caracteristicas del codigo lingiiistico o a los codigos artisticos, aunque
también se asocia a la pretension por aprehender un objeto que excede la capacidad expresiva. Estas dificultades
estan relacionadas con lo que podria denominarse la «cuestion del limite», un asunto ampliamente tratado al
por la reflexion filosofica contemporanea y que capital en La razon estética.

5% En La razén estética Chantal Maillard considera el pensamiento cientifico como una ampliacion
procedimental de la opinion. Alentar la utilizaciéon de una razon estética sugiere recuperar el instinto creativo
2017, _p._22). El modelo de racionalidad estética comparte con las pseudociencias —como la astrologia, la
alquimia o el ocultismo— el uso de afirmaciones ambiguas, contradictorias o infalsables y la ausencia de
procedimientos sistematicos para el desarrollo racional de sus teorias.
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cada metafora acustica supone una tentativa por comunicar ese espacio de singularidad-
concrecion. Una mision que, como se sugiere en La mujer de pie (2019), comunica sobre la

cuerda floja de la nada:

Os hablo de cosas concretas. Oidme, os hablo de cosas muy concretas.

Confieso que me gusto el sonido de las palabras, ese dulzor, y el balbuceo del espiritu
- jespiritu?, el balbuceo en la cuerda floja de la nada. Si, fui de aquellos, lo confieso.
Porque el ansia de saber era fuerte y el yo se refuerza sabiendo. Y yo queria ser mas.
Pero sigue siendo nada el yo bajo el decir. Solo un pronombre que acompaiia al verbo
y a sus imagenes.

Preferible el mi, menos ampuloso, més humilde. Os hablo de cosas muy concretas -
quien habla es lo de menos. ;Dificil, mi discurso? Hay quienes no conocen otra
dimension que la superficie y confundiendo las voces de fuera con la interior andan
errantes, bicéfalos (dikranoi), segin la expresion que utilizaba Parménides. No hablo
para ellos. Ante quien se retira, el mundo de superficie abre a otro, mucho mas intenso.
Alli es donde moro, y hablo a quienes conocen el umbral. (Maillard, 2015c, p. 27)
Esta «nada» sobre la que planean las palabras puede leerse en clave de ese «abismo-totalidad-
vacio» propio de La razon estética. Un territorio sinfonico previo al logos y a la constitucion

de las diferencias. Un espacio de jaos. Las metaforas acusticas apuntan hacia esta dimension.

Chantal Maillard busca transformar los signos en una suerte de flujo sin privilegio. Pero esta
intencion entrafia el peligro de que la comunicacion se pierda en si misma. Una pérdida que,
en ultima instancia, resulta coherente con esa voluntad por disefiar un universo a la propia
medida. La simultaneidad y la concrecién son coordenadas en las que se puede ubicar tanto
la legitimidad seméntica del sonido como de la metafora. Ambos espacios constituirian
lugares operacionales no-teleoldgicos desde los cuales producir nuevas relaciones entre
significantes. La conjuncion de ambos espacios es util para Maillard como estrategia

discursiva en su reflexion tedrica y en su practica creativa.

4.1 Senalar el proceso
El logos «melddico» supone un mecanismo insuficiente para comunicar esa dimension
profunda propia de la realidad. Una dimension considerada como un proceso mas que un

estado. La intencion de transformar la «forma en musica» se alinea con la concepcion de la
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realidad propia de la estética oriental. En el ensayo La sabiduria como estética, Chantal
Maillard sefiala el cardcter procesual del pensamiento oriental. Este enfoque busca

transgredir la comun concepcion de las cosas:

El reconocimiento de la unidad esencial de todo lo existente tiene lugar cuando la
distancia queda abolida y el sujeto desaparece como tal, al tiempo que el objeto
desaparece como objeto. Esta reduccion de los elementos que intervienen en el acto
gnoscitivo, si bien tuvo su origen en el budismo primitivo con la idea de que en la
facultad perceptiva coexisten lo subjetivo y lo objetivo (la facultad de oir y los son por
ejemplo), adquirid, en el Ch’an, una perspectiva mucho més amplia: se trataba de
convertir esta percepcion, de por si unitaria, en un acto de conciencia superior que
construyera de inmediato la comun concepcion de las «cosas» como entidades
independientes. El taoismo no fue ajeno a esta transformacion; la idea taoista del
caracter procesual, relacional e interactivo de todo lo existente intervino
indudablemente en este giro del budismo hacia la captacion de aquella «realidad» que
debiera de entenderse, como «proceso realizador». Es, pues, poéticamente, como por
juego de resonancias, que el universo podra ser aprehendido en intima naturaleza.
(Maillard, 1995, p. 57)

La «cosmografia sonora», la «escritura sinfonica», el «gran analogous» o las «metaforas
acusticas» son recursos encaminados a transformar esa comun concepcion de las cosas
condicionada por el logos «melodico». Unas metaforas con las que acercar el pensamiento
hacia cierto acto superior de conciencia, en el que materia y alma vibran al unisono. A través
de estas herramientas se trata de aprehender la intima y cambiante naturaleza de la realidad

sin reducirla a la abstraccion. Con este marco, la autora adopta el paradigma de realidad

propio de la estética oriental.

Chantal Maillard comparte con el artista oriental el propdsito de aprehender la realidad en su
proyectarse. En la escritura esto conllevaria el empleo de un lenguaje capaz de comunicar sin
«melodizary el caracter procesual de la realidad. Se trataria pues, de construir un discurso en
el cual los signos reverberasen multiples significados, superponiéndose los unos a los otros

—como los diferentes «layers» o capas que se simultanean en la musica de Eno’>-. La

55 En muchas composiciones de Eno la musica se desvanece al principio y al final de las piezas. Esta
estrategia busca corresponder a la naturaleza del sonido, que no es lineal ni teleoldgica, sino espacial. Temas
como «In Dark Trees» o «The Big Ship» —pertenecientes al album Another Green World (1975)— no tienen
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expresion de la «sinfora» requeriria de un lenguaje difuso para comunicar la
retroalimentacion rizomadtica, volatil e insistente de la realidad. El lenguaje en la escritura

poética de la autora emplea este horizonte como féormula de expresion para producir mundo:

El mundo. Retroalimentaciéon productiva de los elementos. Auto-producido. Auto-
reproducido. Maquina perfecta. Movimiento integrado. Cada uno de los seres dotado
de un sistema de procesamiento (nutricion y deyeccion) autonomo. Cada uno de ellos
dispuesto a ser pasto de otros que a su vez lo seran de otros, y asi hasta cumplir el
circulo. La autonomia como aglutinante, como concatenante.

El mundo. Un mundo. Multiplicidad sonora. Diversificacion de la energia proyectada.
(Por una voluntad? Todo supuesto es licito; toda creencia, ilegitima. Sonido pues, si

15)

Su teoria poética tiene como subtexto esta concepcion retroalimentada del mundo, sin
principio, ni fin, ni limites. La poesia guarda proximidad con la mision del arte en la sabiduria
de las tres vias (confucianismo, taoismo y budismo), donde el objeto no puede ser explicado
en un sentido l6gico, sino tan solo sefialado o visibilizado. Para ello, se ha de aprender a

vibrar homeopaticamente y empaticamente con ese proceso continuo de la realidad.

La intencién de Chantal Maillard coincide con la practica artistica en la tradicion oriental,
donde el artista ha de saber adecuar la propia frecuencia vibratoria a la del objeto de

conocimiento:

Las cosas han de ser aprehendidas en su dinamicidad y, para ello, el artista habra de
interiorizarlas, es decir, hacer suyo su tiempo, el tiempo del objeto. El secreto consiste
en la habilidad para adecuar la propia frecuencia vibratoria a la del objeto de
conocimiento de la estructura de la materia. Empieza por eso, por el conocimiento con
uno mismo, esto es, del funcionamiento en uno mismo de esa energia. (Maillard, 1995,
p. 67)

La autora promueve esta habilidad, el vibrar con las «cosas», como herramienta para la
escritura. Una aptitud a través de la cual aprehender los objetos en su dinamicidad, hacer

propio su tiempo y sintonizar su frecuencia. Esta forma de interactuar con la realidad asienta

principio ni final en el sentido tradicional: al escucharlos se percibe un terreno de texturas con ciertos elementos
que se extienden hacia todas direcciones. Eno ha esbozado la génesis de estas piezas en el curso de una discusion
sobre sus procedimientos compositivos en general:
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las premisas de la razdn estética, cuya mision principal es devolver la atencidon sobre el

«suceso»: la trama de fenémenos en cuyas confluencias nos vamos creando.

El modelo de racionalidad estética promueve un pensamiento cercano al oriental,
fundamentado sobre esa capacidad de aprehender «no los hechos, ni las cosas o los seres en
su determinacidn, sino el huidizo proceso de su estar-siendo» (p. 26). Esto situaria la
conciencia ante un paradigma de realidad que, por su procesualidad, desrealizaria las
jerarquias. En la razén estética las «cosas» buscan desprenderse de la cuestion identitaria

para proyectar ese hacerse y deshacerse del universo:

La razon estética le devuelve a la razon los componentes que le fueron sustraidos por
la ontologia platonizante. Mas pretenciosa que la razon ilustrada o cientifica por cuanto
que menos limitada, pretendera aprehender no los hechos ni las cosas o los seres en su
engafiosa y util determinacion, sino el huidizo proceso del estar-siendo de lo
fenoménico, su perpetuo constituirse para/con la conciencia, implicindose en ese
hacerse y deshacerse, un movimiento para el que la palabra «universo» tan solo
responde a la necesidad de sintesis de la razon logica en su empefio por controlar todo
lo que se desborda.

Razon fortalecida, pues, que no débil, puesto que, al no pretender cumplir con las
expectativas epistémicas de un modelo que restringe y no da cuenta ya de la densidad
de las sensaciones en las que estamos, se ve impelida a dar respuestas que incluyen las
contradicciones, las desviaciones, los multiples engarces y conexiones, las
ambivalencias, los matices, lo efimero, lo contingente, lo inestable y hasta lo absurdo.

El modelo de racionalidad estética es el sistema operativo central a partir del cual se despliega
la propuesta epistemologica de la «cosmografia sonora». Este sistema de procesamiento tiene
la mision de sefalar a través de la «sinfora» el caracter procesual de una realidad fenoménica
mas amplia que la capacidad de sintesis y abstraccion. La intertextualidad con la estética
oriental busca, en ese acto superior de conciencia, volver a vibrar con la materia. Para ello,
Maillard propone sintonizar homeopaticamente el alma con lo concreto: esa dimension

contradictoria, multiple y ambivalente que tratan de comunicar las metaforas acusticas.

5. Pensar acustico
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En la «cosmografia sonora» se privilegia el oido como disposicion perceptiva para captar
realidades no visibles. En este sentido, se trata de dejar fuera el filtro visual para prestar oidos
a lo que no se puede ver. Esta preferencia pone en dialogo el pensamiento de la autora con la
cosmogonia védica, la primera filosofia griega o la estética oriental, pero también con las
antiguas culturas del Medio Oriente y del Mediterraneo Antiguo. Marius Schneider>® habla
sobre la importancia del oido en los cazadores primitivos (Schneider, 2010, p. 267). El oido
les proporcionaba un mayor radio de accion en sus batidas. El empleo instintivo de la escucha
les permitia moverse atendiendo a una suerte de «razones auditivas». La «cosmografia
sonoray» promueve emplear esta suerte de razones para transitar el «suceso». Pero, en este

caso, la presa a abatir seria la «sinfora»: el material del poema.

A través de las «razones auditivas» de los cazadores primitivos se puede sugerir cierto
paradigma de racionalidad acustica, contrapuesta a esa racionalidad analitica que Maillard
considera insuficiente para abordar el «suceso». Sin reducirlo a la expresion de su
«mismidad». En La razon estética, la autora considera que este modelo desconecta la
conciencia de los canales perceptivos, desplazando la capacidad de vibrar por la necesidad

de significar:

La razon analitica ha dado de si todo lo que ha podido. Hemos caminado durante
mucho tiempo, y tal vez con demasiada fe, en los surcos abiertos por la indagacion
sistematica del estructuralismo semantico y hemos llegado a convencernos de que todo
conocimiento es lingiiistico, toda imagen un texto, toda vibracion un signo. Con ello,
sin dar nos cuenta, hemos dejado de vibrar, hemos dejado de captar aquellas
vibraciones lingiiisticamente neutras y, sin embargo, formativas, conformantes,
previas a la configuracion de los mundos. (Maillard, 2017, p. 267)

Este exceso de fe en el conocimiento lingiiistico y en la semantica del signo han privilegiado
para la autora un modelo de conocimiento que relega a un segundo plano cualquier otra

consideracion epistemologica. Esta preferencia ha sedimentado la capacidad para pensar

como el cazador primitivo.

56 En el libro El origen musical de los animales-simbolos en la mitologia y la escultura antiguas.
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Marius Schneider ubica el punto de partida de este exceso de fe en la filosofia griega: la cual
desautorizé y desplazd en gran medida el pensamiento de otras civilizaciones y pueblos
(Schneider, 2010, p. 253). Atn asi, el valor del oido como fuente de conocimiento también
estd presente en la filosofia griega, de forma paraddjica, en Platon: como se desprende de las
«agrapha dogmatay, las doctrinas no escritas. Giovanni Reale, en linea con la escuela de
Tubinga®’, defiende la tesis de que Platon nunca tuvo la intencion de escribir acerca de las
cuestiones mas centrales y abstractas de su filosofia, sino reservarlas para ser transmitidas
por via oral. Reale sefiala que esta posicion otorga a la escritura un valor secundario en
relacion con la oralidad, lo que privilegia la escucha (Reale, 2001, p. 75). El cambio de
paradigma que propone Chantal Maillard guarda afinidad con este Platon de «razones

auditivasy», que pone de relieve el caracter mediatizado de la escritura.

Esta tesis sobre la doctrina platonica se alinea con la tradicion oral de las antiguas culturas
del Medio Oriente y del Mediterraneo Antiguo. Armin Lange, profesor del Instituto de
Estudios Judios de la Universidad de Viena®$, sefiala que para las culturas antiguas el texto
oral era entendido como un elemento dindmico. Esta consideracion otorga a lo oral un poder
extraordinario para atender a las circunstancias y adaptarse a ellas. La adaptabilidad del texto
oral permitiria integrar los procesos que acontecen, primando como soporte la memoria en
lugar de la letra. De este modo, se le otorga un valor prioritario a la maleabilidad del
conocimiento y a su capacidad de respuesta a las circunstancias. En las tradiciones orales, la
memoria cultural debia reflejar los cambios dindmicos de la sociedad para evitar una
desconexion entre la civilizaciéon y su memoria. Esta maniobra de enlace ha empleado la

escucha como mecanismo de pervivencia.

57 Los intereses de Reale se centraron sobre todo en el estudio de las filosofias de Aristoteles y de Platon.
Sus investigaciones sobre Platon se orientan a partir de la particular interpretacion que de la obra platonica
realiza la denominada escuela de Tubinga, que surge en Alemania a finales de los afios cincuenta con las
publicaciones de Hans Kramer y Konrad Gaiser y que ha sido continuada por autores como Thomas A. Szlezak.

8 En el libro In the Second Degree: Paratextual Literature in Ancient Near Eastern and Ancient
Mediterranean Culture and Its Reflections in Medieval Liter (2010, p. 27)
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En la «cosmografia sonora» se convoca esta aptitud de escucha y de recontextualizacion
propia de las tradiciones orales. Donde, al igual que en las «agrapha dégmatay de Platon, lo
oral ocupa un lugar privilegiado como forma de conocimiento. Una suerte de «pensar
acustico», en este sentido, facilitaria «olvidar» cuando fuera necesario y atender a las
circunstancias inmediatas. Por ello, Maillard propone entrenarse en el instante, lo que
considera la temporalidad del «suceso». Una temporalidad que el poeta del «tercer
movimiento» proyecta sobre el poema. Este instante requiere de una escucha atenta, de cierto
procesamiento acustico de la informacion. Pero este ejercicio no se reduciria a una cuestion

de discurso, sino de confluencia con lo que vibra:

Hablar de suceso en vez de hablar de realidad permite proceder a la eliminacion de los

términos. Hablar de vibracion en vez de hablar de cosas permitiria abrir otro universo

comprensivo. Un universo en el que nada sede tiene, en el que todo con todos estamos

en proceso, un mismo proceso compartido. Cada cual, una trayectoria vibratil que

converge, se superpone, confluye, desaparece. Yo sucedo al mismo tiempo que esta

mesa, que usted. Confluencias. ; Tiempo? Otro tiempo. El de los relojes, no nada que

solidifique las fuerzas. Un tiempo que permitira acontecer entre todos y, a la vez, dar

cuenta de ello. Entrenarse en ello, en esa temporalidad del suceder, tal vez sea cuestion

de escucha, no de discurso. (Maillard, 2014b, p. 40)
El oido se convierte el 6rgano perceptivo mas adecuado porque permitiria trasladar a la
escritura poética esta experiencia sinfonica del «suceso». Aunque aqui surge el problema de
la traduccidn, de la representacion. Siguiendo a Derrida, la traduccidon es un fenémeno
imposible, a la par que necesario. No es posible porque siempre hay una falla semantica, es
decir, una equivalencia que no es totalmente idéntica con el valor que se pretende alcanzar
en la lengua de destino. El lenguaje traduce el mundo de la experiencia a otra cosa que ya no
es experiencia, sino una version codificada de la experiencia. Con la traduccion, el original
queda dividido, se transforma en un esquema de la realidad que le dio origen.
Este proceso de corte y empaquetamiento de la realidad puede ilustrarse a través de los
ejemplos que proporciona la prensa escrita. Cuando se narra un acontecimiento, al lector se
le proporciona un fragmento de la realidad, en el que una gran parte del acontecer original se
ha perdido. Lo que recibe es un titular en el que se resaltan determinados hechos, mientras

otros quedan desplazados. Del mismo modo, cuando se traduce una experiencia cotidiana, se

sigue un proceso similar a la edicidon de un periddico. Se confeccionan titulares y primeras
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planas que proporcionan versiones simplificadas y sesgadas de la realidad. La traduccion, en
este sentido, proyecta el lenguaje como un juego de adiciones y sustituciones, de diferencias
y equivalencias entre significado y significante. Con la traduccion se alude a la accion de
pasar de un lugar a otro, lo que implica un desplazamiento, en lugar de una equivalencia. La
logica del logos «melodicoy, resulta insuficiente para comunicar el «suceder» porque, segiin
el prisma de La razon estética, este no tiene equivalencia posible. Su traducciéon solo es

posible en tanto que desplazamiento.

Pensar actsticamente supondria desplazar mas que equivaler: desplazar la razén logica y el
soporte-texto. Para sortear esa seduccion que Derrida sefiala en «La farmacia de Platén». En
el fragmento se destaca la naturaleza diseminada de la escritura, que descompone el lenguaje-
pensamiento en /ogos. Por ello, no habria de importar tanto qué significa el texto, sino coémo
adquiere significado, el cual nunca serd idéntico en los distintos sistemas de lenguaje-
pensamiento. Chantal Maillard realiza una lectura deconstructiva del funcionamiento del
universo con la «cosmografia sonora» para implicitamente reorganizar el pensamiento
occidental. Para descomponer sus componentes metafisicos y resignificarlos. Una estrategia
que promueve el juego libre, la cancelacion de los opuestos y la abolicion de las jerarquias.

Una propuesta que rehusa de la seduccion del farmaco.

5.1 Légica vibrante

El «pensar acustico» implica una forma de entender la realidad como proceso abierto,
dindmico y cambiante. La mecénica de este modelo guarda relacion con cierta «logica
musical». Howard Gardner, en el libro Estructuras de la mente: La teoria de las inteligencias
multiples (1983), define la «ldgica musical» no solo como un método para componer e
interpretar piezas musicales, sino como la capacidad de escuchar, comprender y expresar la
realidad desde el cuerpo (p. 63). La «ldégica musical» invita a un pensar mas intuitivo y menos
intelectivo. Desde la «cosmografia sonoray» se invita a habitar el cuerpo y a relacionarse con

la realidad desde una logica similar.
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Para la autora, el poema es un modo musical que permite sintonizar con el cuerpo los ritmos
del «suceso». La poesia, a través de este prisma, puede leerse como una estrategia musical a
partir de la cual transgredir la seduccion del lenguaje-pensamiento. En La baba del caracol,
la autora apunta hacia una forma musical de hacer poesia, como si esta fuera un tono que
modula en funcién del contexto, capaz de infringir los limites de la armonia propia del

lenguaje-pensamiento:

Poesia (poiesis): el conjunto de modos y maneras de la aprehension, la preocupacion
«poiética» siendo la de como mostrar el qué que le pertenece al poema.

Poema: aprehension de lo-que-hay en un modo. Infringiendo los limites.

(Entre el modo y la manera, ambos sindnimos de «formay, sugiero una diferencia: el
modo es musical, la manera no necesariamente).

LY el pensamiento? El pensamiento atraviesa, por supuesto, todas las elaboraciones
lingiiisticas, salvo la repeticion como manera o la letania (como modo). (Maillard,
2014b, p. 50)
El poema habria de entregar su ldgica a «lo-que-hay»: esa trabazén sonora que desborda la
comprension racional. La transgresion de la palabra invita a pensar fuera del marco de las

reglas «melddicas» del logos. Una escritura elaborada mediante este tipo de logica no habria

de responder a criterios gramaticales como sucede en La tierra prometida.

El cuerpo simboliza un espacio personal e intransferible. Chantal Maillard reivindica la
necesidad de una racionalidad que se situe de nuevo en esta dimension organica. Se trata de
que el sujeto racionalista recupere la capacidad de bailar, que retorne a una conciencia capaz
p. 50). La autora considera que la razon analitica ha desconectado la capacidad del sujeto
para vibrar con «lo-que-hay». Este deterioro seria el causante de que la conciencia haya
perdido la sensibilidad de saberse una confluencia més en ese hacer y deshacerse de los

fendmenos.

88



Para paliar este deterioro, Chantal Maillard reivindica la creacion personal y el placer
estético. Formulas para desplazar la hegemonia de la razon analitica en beneficio de otras

logicas posibles con las que volver a bailar:

Sin darnos cuenta, al dejar de vibrar, hemos dejado de experimentar algo consustancial
al ser humano, algo enormemente importante, y cuya carencia tiene la virtud de
mantener activo, precisamente, el viejo lastre de la antigua racionalidad; me refiero al
placer. No cualquier placer, sino aquel que acompaiia la recepcion de esa realidad
previa. Se trata del placer mismo de la creacion personal, que adviene al tiempo que la
elaboracion de los mundos o su transformacion. Placer estético, pues de sensibilidad
se trata, sensibilidad que no atiende a las formas en detrimento de un contenido, ni
tampoco lo contrario, dado que no existe tal distincion, sino que todo mundo es de por
si un modo de configurarse, y su sentido un modo de vibrar. (Maillard, 2017, p. 267)

La «ldgica vibrante» se postula como un mecanismo para recuperar la sensibilidad perdida.
Con ella, se busca inducir hacia esa «experiencia estética», tanto en quien mira como en quien
escribe. El objetivo es reaprender a bailar de nuevo en esa «conciencia-organismoy
compartida. La «logica vibrante» trabaja en este sentido: para recuperar esa capacidad
obstruida por el exceso de juicio. Este mecanismo se enmarca dentro del &mbito de actuacion

de La razon estética, entre cuyas tareas se halla la mision de desatrofiar los canales

perceptivos fagocitados por la razon analitica:

La razon estética pretendia ser una conciencia perceptiva, sensitiva (aisthesis significa
en griego. sensacion), capaz de atender al flujo y ver la realidad no como una amalgama
de entes separados, sino como un suceder en compaiia. Si el verbo «ser» se
reemplazase por el de «suceder», muchas cosas cambiarian. Las opiniones se
relativizarian y la necesidad de establecer verdades se sustituiria por la de crear
espacios de coherencia en los que construir ficciones necesarias: relatos en los que no
se necesita creer porque pertenecen al orden de lo estético, no al orden de la logica y

El modelo de racionalidad estética se aproxima a la «logica musical» que sefiala Gardner, en
tanto que «capacidad para comprender desde el cuerpo»: desde la propia sensibilidad, en

lugar de la abstraccion. El sonoro funciona como paradigma para reiniciar la propia

concepcion del mundo:

Los filésofos casi siempre comienzan diciendo: «Quiero ver lo que es el ser, la
realidad. Ahora tengo aqui una mesa; ;qué me muestra esta mesa con los rasgos
caracteristicos de un ser real?». Pero ningln filésofo comenzé alguna vez diciendo:
«Quiero ver lo que es el ser lo que es la realidad. Ahora tengo aqui el recuerdo de un,
suefio de la noche anterior, ;qué me puede mostrar ese recuerdo como rasgos
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caracteristicos de un ser real?». Ningun filosofo comienza diciendo: «Sea el Réquiem
de Mozart como paradigma del ser: comencemos por esto». ;Por qué no podriamos
nosotros comenzar postulando un suefio, un poema, una sinfonia como instancias
paradigmaticas de la plenitud del ser [...]? (Maillard, 2017, p. 23)

La intencidn es recuperar esa capacidad de bailar en la sinfonia de lo inmediato. Y desde esta

experiencia musical accionar la comprension.
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CAPITULO 2
Ritmo
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1. «La musica, ya no»

El 2 de marzo de 2020 Chantal Maillard ofreci6 en el Palau de la Musica una conferencia
bajo el titulo ;Todo lo que vibra es musica? La autora comenzo la disertacion aludiendo a
unas palabras que, afirma, atraviesan parte de su obra literaria: «la musica, ya no». En el
conjunto de su produccion literaria esta formula aparece de forma explicita en Filosofia en
los dias criticos®® y en La mujer de pie®, aunque la construccion adverbial «ya, no» se reitera

a lo largo de su escritura con una particular intencion ilocutiva.

Desde una perspectiva comunicativa, la construccion adverbial «ya, no» sefiala que una
accion ha cesado en el momento de su enunciacion, por lo cual los efectos de la proposicion
han dejado de producirse tras la enunciacion. John Searle apunta en el ensayo Actos de habla
intencion o funcion determinada: prometer, rogar, afirmar, dar una orden, etc. La intencion
comunicativa de un enunciado es lo que constituye su fuerza ilocutiva, esto es, el tipo de
funcién expresiva con la que se realiza la oracion. La funcion expresiva del enunciado «la
musica, ya no» es proximo al de un acto de habla compromisivo. Searle sefala este tipo de
acto de habla como una férmula con la que el hablante se compromete a la realizacion de una
determinada accion en el futuro. De lo contrario, pondria en riesgo su enunciado. Chantal
Maillard emplea la férmula «ya, no» como una forma de compromiso ético con el paradigma

de la «cosmografia sonora».

La cuestion de fondo estriba en crear las condiciones cognitivas mas Optimas para reiniciar
las propias relaciones con el mundo. A través de los didlogos con la cosmogonia védica, la
estética oriental y la primera filosofia griega, la autora confecciona una reflexion tedrica a

caballo entre la expresion artistica y la actividad espiritual. Con ello, se busca que el sujeto

59 En Filosofia en los dias criticos aparece en la pagina 38: «La musica no. Ya no. Utilizarla tan solo para
equilibrar, cuando sea necesario» (Maillard, 2010a, p. 48).

0 En La mujer de pie aparece en la pagina 121: «Musica, no. Ya no son tiempos para la misica. Musica no,
joid!: resonancia. Punto ensanchado» (Maillard, 2015c, p. 121).
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racionalista vuelva a «bailar». El modelo de racionalidad estética busca configurar un marco

que amplie la propia comprension.

En esta mision la escritura, incluso, deviene un elemento secundario. En La mujer de pie se
argumenta que las sefales del espiritu solo pueden aspirar a ser comunicadas desde su
proceso de realizacion. Una escritura capaz de dar cuenta de la procesualidad deberia estar

siempre renovandose para ser coherente con la «labilidad del espiritu»:

Habremos de empezar de nuevo. Empezar callando. No es necesaria la escritura. Lo
que de verdad se hace para el espiritu no deja otras sefiales que las que se dan en €L, y
estas son labiles, constantemente han de ser renovadas. Nunca concluidas, las obras
del espiritu. Nada que sea permanente. No existe el tiempo en ello, de ahi que todo esté
siempre por hacer. De ahora hacia atras, de atras hacia delante, nada esta hecho, en

Para Chantal Maillard la escritura y la musica pierden valor como sistemas utiles para
representar el espiritu. Un sistema supone un instrumento poco coherente con la intencion de
dar cuenta de «lo-que-hay», sin fijar su labilidad a un signo. Un sistema entendido como un
conjunto ordenado de normas y procedimientos que regulan el funcionamiento de una
realidad. En este sentido, musica y escritura, entendidos como sistemas de representacion,
resultarian insuficientes. Sus codigos fijarian esas «sefiales de fuerza», encorsetandolas en
una pauta «melodica». Esto atentaria precisamente contra esa naturaleza 1abil del espiritu. En
esta encrucijada, el silencio se presenta como una opciéon. Aun con todo, Maillard opta por

la escritura como soporte para otorgar presencia a «lo-que-hay».

Este rechazo a la escritura y a la musica como sistemas para representar esa naturaleza
«huidiza» de lo concreto se enmarca en la necesidad de encontrar un instrumento expresivo
para comunicar el «suceso». Esta busqueda permite explicar los encuentros creativos de
Chantal Maillard con otras disciplinas como las artes plasticas, el cine o el teatro. Esta
interaccion puede leerse como una respuesta a esta necesidad comunicativa. La posicion de
anti-sistematizacion que defiende la autora constata la necesidad por romper con los moldes

heredados para explorar instrumentos expresivos que permitan dar cuenta de la labilidad del
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espiritu. Estos instrumentos aspiran a configurarse a través de un modelo relacional proximo

al «desorden fecundo» que sefiala Umberto Eco en el libro La obra abierta (1979).

Eco describe un modelo en el que la ambigiliedad y el contexto cobran un valor hermenéutico
capital. Este paradigma abierto®! se desmarca de lo que denomina como las «poéticas de lo
univoco». Aquellos sistemas de representacion fundamentados en la idea de un cosmos
ordenado, de una jerarquia de entes y de un conjunto de leyes estables para explicar la
de «desorden fecundo» que se aleja de lo pautado para adentrarse en una dimension auto-
poética, alejada de la tutela de lo univoco. La propuesta cosmografica de la autora pretende

dar cuenta de la multiplicidad de elementos que entrecruzan el espiritu.

El «desorden fecundo» que sefiala Eco rechaza un orden fundamental, abogando por una
pluralidad de l6gicas. Chantal Maillard propone convertir la escritura y el pensamiento en
musica para pensar desde cierta logica musical. Si en Filosofia en los dias criticos se
pretendia convertir la «forma en musicay, afios mas tarde en Hilos, el personaje Cual busca
«cumplirse en las formas de la misicax:

Cual admirando el balanceo

de los cuerpos.

O, mejor dicho, su impulso. Su
disposicion a cumplirse en la traza
de la musica.

En el dulzor del aire. Ligereza
envolvente. (Maillard, 2007, p.151)

61 Este modelo «abierto» supone la ruptura de un orden tradicional que el hombre occidental crefa inmutable
y definitivo, el cual identifica con la estructura objetiva del mundo. Este modelo se postula como una alternativa
para encontrar soluciones a la crisis de la modernidad. La imaginacion es uno de los elementos distintivos de
esta propuesta, que desafian lo que Eco denomina como los dominios de la poética de lo univoco, de lo ordenado
y jerarquizado segun unas reglas dadas: «esta poética de lo univoco y de lo necesario supone un cosmos
ordenado, una jerarquia de entes y de leyes que el discurso poietico puede aclarar en varios niveles, pero que
cada uno debe entender en el unico modo posible, que es el instituido por el logos creador. El orden de la obra
de arte es el mismo de una sociedad imperial y teocratica; las reglas de lectura son reglas de gobierno autoritario
que guian al hombre en todos sus actos, prescribiéndole los fines y ofreciéndole los medios para realizarlos»
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O también, en Bélgica, se puede observar la intencion de convertir la escritura en partitura:

Vuelvo a las paginas color de arena clara de este cuaderno florentino repitiendo el
gesto que me devuelve a mi misma. Buceo en las lineas vacias como en un papel

Pero en su ultima escritura, este acercamiento hacia la musica se transforma en un
acercamiento hacia el sonido. La formula «la musica, ya no» es un indicador de este giro®2.
El motivo es que la musica conforma un sistema pautado. Un hecho que choca frontalmente
con ese modelo relacional del «desorden fecundo». El punto de inflexién puede observarse
en La compasion dificil, donde se evoca la fuerza destructora de Kali, quien ya apareciera en
el poemario Hainuwele. Un personaje anti-sistematizacion simbolo de la destruccion de los

propios signos cuando estos han dejado de cumplir su funcioén:

En mi parcela de universo yo soy Siva, soy Kali, la destructora [...] soy la gran
destructora cuya furia no se aplaca, mi mundo, el que yo he creado, desaparece entre

En La compasion dificil este personaje vuelve a aparecer para reformular el compromiso de
la autora con ese modelo de racionalidad estética que busca reiniciar la historia y «auto-

construirlay:

Invoqué a Kali, en otro tiempo. Necesaria destruccion, des-composicion de la antigua
melodia, los gestos aprendidos, la compleja concatenacion y trama, la vieja urdimbre.

La ilusoria construccion de una historia en la que uno cree. La tnica posible, dices. Y
no. No lo es.

62 En el terreno musical, la distincion orden y desorden esté estrechamente vinculada con la distincion entre
musica y ruido. Los compositores de vanguardia repensaron lo considerado hasta el momento como ruido
ofreciendo una comprension renovada sobre el caos. Esta comprension renovada del «caos» nos permite
repensar los patrones organizadores de las piezas musicales de vanguardia. Un claro ejemplo es el
dodecafonismo schdenbergiano: el aparente caos de la atonalidad percibida era el resultado de una organizacion
alternativa al de la armonia tradicional, el método serial. Lo que para el compositor de vanguardia era
innovacion, para el oyente resultaba una cacofonia, dado que su recepcion se posicionaba desde un paradigma
distinto. Estos nuevos tipos de discurso buscaban a través de una organizaciéon la produccion de nuevos
significados.
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Como cuando vuelves después de mucho tiempo a una casa que habitaste y no te
La formula «la musica, ya no» pretende desligarse de los gestos aprendidos, de esa vieja
urdimbre de su propia escritura. El rechazo a la intencionalidad de La razon estética en su
segunda edicién da cuenta de ello. Chantal Maillard ya no se reconoce en la «antigua
melodia» de la musica porque esta apunta a un sistema cerrado y pautado de antemano. El
sonido, en este marco, se presenta como un fenémeno carente de sistematizacion, previo a la

organizacion musical, a su sistema armoénico.

La reflexion tedrica de Chantal Maillard se acerca al paradigma de «obra abierta» en tanto
que persigue constituir una suerte de discurso asistematico, fundamentado en la ambigiiedad.
Esta tentativa se enmarca en la mision por forjar un instrumento expresivo que sea capaz de
comunicar la labilidad. Su teoria poética aspira convertirse en un tropiezo de sonidos
desordenado, en una suerte de «sonajero» que tras ser agitado devuelva el pensamiento a ese
«abismo-totalidad-vacio». En La mujer de pie la autora reivindica la escritura como el

resultado de este desorden:

Cada mafiana al despertar, la cabeza como el puente de un barco que se escora con un
golpe de mar. Todo tipo de enseres: juegos de nifios, copas, tumbonas, todo se desplaza
y se amontona sin orden en el vértigo. Mi escritura es el resultado del desorden.

Como si se agitase un sonajero -rirr rirr...- de dia de noche a todas horas los sonidos
tropiezan los unos con los otros ninguno halla su destino o su significado y terminan
combinandose todas las silabas verbales con las nominales los adverbios con las
desinencias y asi hasta que por fin, diriase que el silencio, pero no porque entonces
algo atrapa la palabra silencio y lo mete en el sonajero y de nuevo rirr. rirr... Como una

Maillard emprende un viaje desde lo sistematico hacia lo abierto. Este itinerario busca
explorar un orden expresivo que no aliene «lo-que-hay», una realidad que, al fin y al cabo,
sin discurso, no seria mas que silencio lingiiistico. En el sentido que sefiala John Cage: callar
solo se podria hacer con el lenguaje, ya que la naturaleza nunca calla. En ella, no existe
nuestra abstraccion llamada silencio. Callar, en este sentido, se convierte en una estrategia

para erosionar el orden de ese logos «melodicoy» y prestar oidos al «estar-siendo.
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La férmula «la musica, ya no» enfatiza la necesidad por explorar un orden expresivo que sea
capaz de dar cuenta de la labilidad. EI compromiso con este cambio de paradigma cristaliza
en el «tercer modelo» de La baba del caracol. La heterodoxia es la actitud con la que
enfrentarse a esa musica que representa «estructuras sentimentales ajenas», como ya se

sugeria en Filosofia en los dias criticos:

La mussica no, ya no. Ya no. Utilizarla tan solo para equilibrar, cuando sea necesario.
La musica siempre es la expresion de un estado, de un modo de sentir, de un modo de
comprender; no hay musica sin sentido, y no hay sentido sin cultura. La musica
siempre es la expresion de un modo cultural de sentir.

Ya no quiero sentir como se supone que se siente en una u otra época. No quiero disefiar
el mundo al modo en que nos ensefiaron a hacerlo, no quiero sentirme poseida por
sentimientos ajenos, no, mucho peor: por estructuras sentimentales ajenas. La
heterodoxia es el modelo.

Quiero que se disefie en mi una nueva comprension. La musica, la impresionante
musica del aire es suficiente, es mucho mas que suficiente, inabarcable, inmensa,
irrepetible, el sonido del ahora, el ahora hecho sonido, siempre, siempre, nunca, fuera
del tiempo.

La musica no, ya no. Es demasiado estrecha. (Maillard, 2010, p. 48)

La autora hace de la heterodoxia un método de comprension para que apenas dispuesto, todo
lo construido pueda ponerse en jaque. La intencidn es que ningtn constructo dure tanto como
para convertirlo en creencia. Ante este riesgo, Chantal Maillard invoca a Kali, el
salvoconducto para volver a comenzar. La musica como constructo cultural, sistematizado
por unas reglas tonales y unas convenciones armoénicas, deviene un instrumento insuficiente
para comunicar la labilidad del espiritu. Por ello, en la conferencia ;Todo lo que vibra es
musica? La autora se distancia de la musica como sistema y se acerca al sonido como simbolo

del «desorden fecundoy.

1.1 El abajo

La dimension profunda e intensa donde dice morar Chantal Maillard estd mas proxima al

ambito difuso del sonido, que al orden «melddico» de la musica. Este espacio se halla en el
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«abajoy, un territorio donde «todo lo que vibra ya no es musica»: ya no es sistema. En este
espacio los cuerpos modularian, desrealizando limites y superponiéndose entre si, como las
notas de una sinfonia. La autora busca nuevas posibilidades expresivas en este territorio,
desde el cual drenar imdgenes hacia la escritura. Un «abajo» que no remite al inconsciente
psicoanalitico, sino que se proyecta mas bien como una extension del «abismo-totalidad-

vacio».

En el «abajo» las percepciones se enlazan como ensofiaciones. En este territorio la utilidad
de la musica se convierte en un paliativo para equilibrar el exceso de rizoma, como se sugiere

en Filosofia en los dias criticos:

La musica no. Ya no. Utilizarla tan solo para equilibrar, cuando sea necesario.

Quiero que se disefie en mi una nueva comprension. La musica, la impresionante
musica del aire es suficiente, es mucho mas que suficiente, inabarcable, inmensa,
irrepetible, el sonido del ahora, el ahora hecho sonido, siempre, siempre, nunca, fuera

La autora habla de emplear la musica como un método de reequilibrio ante el exceso de
rizoma. Esta aplicacion se puede relacionar con el valor terapéutico de la musica. En la
conferencia ;Todo lo que vibra es musica? se alude a este valor a través de una serie de
consideraciones en torno al poeta y pintor Henri Michaux, quien consideraba la musica como
un tratamiento eficaz para curar las enfermedades donde el impulso vital mengua, la

anormia.

Henri Michaux decia que la musica es el arte del impulso, el impulso que es a un
tiempo apetito, lucha y deseo, la musica puede favorece la curacion de las
enfermedades del impulso, la anormia, aquellas en las que el impulso vital se anula o
se adormece. Puede devolver el tono a las cuerdas y devolver el tono a las cuerdas y
curar la linea melddica interiorizada tora que se niega a la expansion y también puede
calmar las que se desafinan y las que se desbordan. Pero no se trata de la herida, sino
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Chantal Maillard destaca el valor terapéutico de la musica ante la anormia®, un concepto
empleado por el filésofo francés Emile Durkheim. La anomia® hace referencia a un desorden
neuropsicologico caracterizado por la dificultad para recordar los nombres de las cosas.
Durkheim, en el libro El suicidio (1897), destaca que la ausencia de reglas supone un peligro
para la propia supervivencia dado que, al no establecerse limites para el deseo, se corre el
riesgo de desear la propia muerte. Por ello, la naturaleza humana requeriria de cierta
autoridad que dispusiera limitaciones. Sin pretender situar el «abajo» en el régimen de lo
enfermo, esta dimension comparte con la anomia esa ausencia de «ley, orden y estructuray.
En este marco, tiene sentido proponer el empleo de la musica para reequilibrar el organismo
ante el impacto que puede suponer transitar el «abajo». Un transito que puede implicar el

desmantelamiento de toda estructura. Incluida la de esa historia personal que sostiene al «yo».

La terapia musical de Michaux recuerda en cierto modo a la pocima musical de Yamblico®,
quien, en la misma Orbita facultativa, otorgaba a la musica un poder curativo sobre el alma.
Los pitagoricos —segiin Aristoxeno®— purificaban el cuerpo a través de la medicina. Y el
alma mediante la musica. A la armonia musical se le otorgaba un poder curativo, facilitaba
la purificacion de las pasiones ante una situacion tragica: ayudaba a la catarsis. Esta relacion
entre armonia, alma y catarsis conforma la teoria del ethos, que explica el caracter ético y
pedagégico de la musica en la antigua Grecia. Esta teoria se fundamenta en la relacion entre
los diferentes estados de animo y el empleo de determinados modos musicales. El balsamo
musical de Michaux permitiria reequilibrar el organismo tras el transito rizomatico por el

«abajo».

83 Derivacion del término anomia.

%4 Del griego Gvopio / anomia: prefijo é- a- «ausencia de» y vopog / némos «ley, orden, estructura.

85 Filésofo neopitagorico de la segunda mitad de siglo 11 a.C. y discipulo de Porfirio.
86 Véase Phippe Hoffman: Jamblique exégéte du pythagoricien Archytas, trois originalités d'une doctrine du
temps, EPh 1980, pp. 307 y siguientes.
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La pregunta ;Todo lo que vibra es musica? pone el foco en esta dimension, donde todo
sistema es desmantelado. En este espacio ningun signo podria durar lo suficiente como para
solidificar las fuerzas a las que apunta. «Todo lo que vibra» —en relacion con la pregunta de
la autora— excede los limites que puede abarcar el concepto «musica»®’. El radio de accion
musical se delimita tradicionalmente en un rango de frecuencias que oscila entre los 20Hz y
los 20000Hz: la horquilla que el oido humano puede percibir. Pero incluso dentro de estos
limites, no todos los sonidos se perciben como musicales. Como el sonido de un vomito o
una defecacion, por ejemplo. El musico Otto Von Schirach en el dlbum Pukology empled
estos sonidos anti-musicales en la arquitectura de sus composiciones para cuestionar la

percepcion sobre lo considerado musical®®.

La musica vibra, pero no todo lo que vibra puede considerarse ni musica, ni musical. La
musica es un modo de construir un sentido cultural. Por un lado, que permita reforzar idearios
y simbolos. Por otro, que facilite exaltar los valores de una comunidad. Transitar el «abajo»
supone penetrar en la ausencia de todas esas leyes, ordenes y estructuras del logos
«melodico». La musica se convierte asi en el contrapeso a recurrir cuando el exceso de rizoma

desborda.

2. Marcas de oralidad

67 La musica no tiene por qué ser producto de una vibracién, aunque desde un punto de vista fisico existan
ondas sonoras impacten en los timpanos y activen toda una cadena de acontecimientos mecanicos y
neuroquimicos. La explicacion se debe a que el producto final de ese encadenamiento es una imagen mental
interna a la que se denomina tono. Si cae un arbol en el bosque y no hay nadie alli para oirlo, ;produce un
sonido? La respuesta seria negativa porque el sonido es una imagen mental creada por el cerebro en respuesta
a moléculas que vibran. No son la vibracion de esas moléculas. Por ello, no habria tono a menos que se pudiera
oir.

% E1 album Pukology de Otto Von Schirach es un claro ejemplo del cambio de paradigma que propone la
musica electronica en la estética de la musica. Javier Blanquez en el articulo «Textura-ritmo contra melodia-
armoniay, inserto en el volumen Loops 1: una historia de la musica electronica, define este paradigma como
20): «las vividas, cautivadoras texturas importan mas que las notas que realmente se interpretan. Para los
musicos educados tradicionalmente, los cambios de acordes y los intervalos armonicos que emplea la musica
electronica pueden parecer trillados, facilones. Pero esta vision no entiende la cuestion: la verdadera funcion de
estas sencillas improvisaciones y lineas melddicas es servir como recurso para mostrar timbres, texturas,
colores». Consultar referencia nimero 2 de la seccion «Archivo sonoro y grafico» situada en los apéndices.
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Chantal Maillard propone el «gesto» para comunicar cuando el logos «melddico» es

insuficiente. El «gesto» permitiria sintonizar con el haz de relaciones del «suceso»:

No se trata de prescindir de la funcion diferenciadora. Se trata de que la diferencia no
sea sinébnimo de inmovilidad y de identidad sino de que el sistema, que bien podria
seguir siendo de relaciones, se establezca como estructura dindmica, mutable tanto en
lo que respecta a la situacion de sus puntos como al disefio de las trayectorias. Las
relaciones son algo mas que un roce de superficies. Desde una teoria que admita un a
priori de constitucion, las relaciones son un movimiento que, aun naciendo como
proyeccion, no tiene inicio ni término, como tampoco tiene punto de partida (sujeto)
ni de llegada o impacto (objeto). No deberia hablarse de seres ni de entes, sino de gesto.
El gesto sintoniza, abraza siempre; incluso cuando rechaza se une con lo anterior en
un retroceso que no lo es en el tiempo, pero que conforma la ilusion temporal. El gesto
abarca y embarca; no obliga: sugiere, invita. El gesto hace al medio y ninguno de los

224)

El «gesto» funciona como una herramienta capaz de aprehender las trayectorias del «suceso».
La gestualidad permite acompasar el cuerpo con el ritmo propio de «lo-que-hay». Esta
mecanica facilitaria el «vibrar», dado que el movimiento corporal desplaza la accion del
lenguaje-pensamiento. El «gesto» situa la percepcion en lo corporal, en esos sentidos que
recogen la informacion antes de que la razon analitica procese. En la escritura de Chantal

Maillard el alcance del «gesto» se puede observar en las «marcas de oralidady.

seflala estas marcas como una proyeccion de la lengua oral en el texto. Estas marcas se
manifiestan a través de indicadores como flujos de informacidon desorganizados, frases
cortas, redundancias, interjecciones, onomatopeyas, cambios de estilo o usos incorrectos de
conectores, etc. Estos elementos aparecen en la escritura de la autora. Los diarios y los
escritos hibridos explotan este tipo de marcas. Aunque su uso no se limita a la prosa, sino
que también se observa en su poesia. Sobre todo a través del empleo del encabalgamiento y
las repeticiones, como se puede observar en Hilos o en La tierra prometida. También en
cambios abruptos de registros, como puede observarse en Matar a Platon, Cual menguando

o las escrituras hibridas de La mujer de pie o La compasion dificil.
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Briz caracteriza la conversacion coloquial por su espontaneidad, su escasa planificacion y el
horizonte de informacién compartido entre los interlocutores. En este sentido, la oralidad
representa al mismo pensamiento en su proyectarse. La presencia de estas marcas en la
escritura pone en valor la gestualidad del pensamiento, ese movimiento labil del pensar que
en cierto modo se solidifica al escribir. Las «marcas de oralidad» remiten en el texto a la
gestualidad propia del cuerpo, pero también del pensamiento: ese zigzagueo propio de la
reflexion. Estas marcas funcionan como huellas impresas en el texto que tratan de dar cuenta
de esa dimension supratextual, inherente al mismo acto de escribir. El «gesto» no solamente
atafie al movimiento del cuerpo, sino también al del pensamiento. Este tipo de marcas
funcionan como el reclamo de unos cuerpos hacia otros: marcas que sefialan los lugares que
el lector vendra ocupar, acercando lo ajeno hacia lo propio. En La razon estética los matices,
los aspavientos efimeros o las muecas dan cuenta de «lo que vamos siendo»; permitiendo «el
reconocimiento con el otro»; y aprehendiendo inconscientemente la levedad de ese gran

organismo compartido de la existencia:

La levedad del mundo se aprende en el gesto: aquella concordancia efimera, aquella
huella transparente que la mirada deja al posarse, ese instante, ese tiempo conjunto al

Las «marcas de oralidad» proyectan la labilidad del propio pensar. Chantal Maillard visibiliza
el caracter procesual del mismo pensar con este recurso, otorgandole presencia a los ritmos
que interfieren la escritura. Tomando prestadas las palabras de David Olson, en Cultura
escrita y oralidad (1995), podriamos decir que «en el ambito de la oralidad, uno no puede
bafiarse dos veces en el mismo rio» (p. 155). Olson introduce una distincion fundamental
entre lo que un texto «quiere decir» y lo que «dice literalmente». Y destaca que la escritura
esta disefiada para anotar «lo que se dice», no «lo que se quiere decir». Las intenciones de
los hablantes no quedan reflejadas, porque los distintos sistemas de transcripcion no pueden
representar la gran riqueza de matices y contextos de la oralidad. Las «marcas de oralidad»
en la escritura de la autora, a pesar de esta insuficiencia, tratan de no perder de vista «lo que

se quiere deciry.

2.1 Suprasegmentos
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Los elementos que conforman estas «marcas de oralidad» se constituyen en unidades
suprasegmentales (el acento, la entonacion, la transcripcion, etc.). Elementos que pueden
alcanzar un valor significativo méas amplio que el de las propias palabras. El tedrico del
lenguaje Henri Meschonnic propone esta idea en el ensayo La poética como critica del
sentido (2007) para explicar la actividad significante de aquellos signos sin articulacion

semantica;

El ritmo ya puede no ser mas una sub-categoria de la forma. Es una organizacion
(disposicion, configuracion) de un conjunto. Si el ritmo esta en el lenguaje, en un
discurso, es una organizacion (disposicion, configuracion) del discurso. Y como el
discurso no es separable de su sentido, el ritmo es inseparable del sentido de este
discurso.

El ritmo es organizacion del sentido en el discurso. Si es una organizacion del sentido,
ya no es un nivel distinto, yuxtapuesto. El sentido se hace en y por todos los elementos
del discurso. La jerarquia del significado no es mas que una variable de €I, segin los
discursos, las situaciones. El ritmo en un discurso puede tener mas sentido que el
sentido de las palabras, u otro sentido. Lo “suprasegmental” de la entonacion,
antiguamente excluido del sentido por lingiiistas, puede tener todo el sentido, mas que
las palabras. [...]

Si el sujeto de la escritura es sujeto por la escritura, es el ritmo el que produce,
transforma al sujeto, en la medida en que el sujeto emite un ritmo. Mas cerca del valor
que, de la significacion, el ritmo instala una receptividad, un modo de tomar que se
inserta a falta de la comprension corriente, la del signo -la racionalidad de lo idéntico

La actividad significante de los suprasegmentos ofrece una multiplicidad de logicas.
Meschonnic otorga a estos signos un valor mas significativo que el de las propias palabras:
vehiculan un informacién que no puede visibilizarse en el texto escrito. Esta informacion es
contextual, rodea a la enunciacion y la gestualidad de quien habla. Las «marcas de oralidad»
en la escritura de la autora se manifiestan a través de ciertos elementos suprasegmentales que
buscan recuperar este valor. Elementos que suelen aparecer cuando el lenguaje-pensamiento
es insuficiente para comunicar. Estas marcas se pueden observar en La mujer de pie cuando
se hace referencia a lo «concreto». La dificultad que entrafia comunicar este espacio conduce

el discurso hacia el balbuceo.
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En la escritura de la autora el «balbuceo» adviene cuando el pensamiento queda desprovisto
de estrategias discursivas para expresar. Esta pérdida de dominio hace que el lenguaje se pose
sobre la cuerda floja del pensamiento. En Husos, el «balbuceo» se manifiesta cuando la mente

queda desprovista de una explicacion logica:

Intrusa de mi mundo y del ajeno, no hallo lugar para el descanso. La fe de los
comienzos, no; el perdon, no. Solo el balbuceo, La salvacion, no. Solo el balbuceo.
Después del grito, el balbuceo. Asolada, el balbuceo.

Mis pasos doblandose hacia dentro. La mente desposeida de estrategias. Solo el
balbuceo.

Dolor. Ni tan siquiera. Palabra sin sentido.
No abro las cortinas. Ninguna cortina. La habitacion a oscuras.

Malaga, Damasco, Delhi... en todas las ciudades la vida me es ajena. Todas las
ventanas son la misma ventana. Todas las aceras reciben el mismo cuerpo. La misma
soledad cayendo, excesiva. Morir es un exceso. Me ex-cedo. Balbuceo.

Sigo alimentandome tan solo para poder decir el exceso. A contra-vida. Abajo. Y a
nadie que esté vivo ha de importarle lo que digo. No es mas que un murmullo soterrado,

El «balbuceo» simboliza la gestualidad del cuerpo ante el desbordamiento del /ogos
«melddicon. En el fragmento «Diez millones. Un nimero», la autora habla sobre el
sometimiento que ejercen los humanos hacia los demas seres vivos del planeta. Esta situacion
hace sucumbir el discurso ante la incomprension por la violencia que ejerce el hombre contra
si mismo y contra su entorno. El impacto de esta violencia se expresa en el texto a través de
la caida de los signos que, como el entendimiento ante la barbarie, se precipitan hacia el
vacio:

Diez millones.

Un namero.

Un nimero tan s6lo
para diez

millones

de casas incendiadas
de cuerpos mutilados
de gritos

silenciados

105



uno

a

uno

en boca que arde y
no entiende.

1

S

o O

[...]

o he aqui que diez

millones de tigres

elefantes y ballenas

de aves [...] (Maillard, 2015b, p. 155)

La caida de los numeros desorganiza la disposicion textual. Este recurso coloquializa la
expresion, afiadiendo ese valor supratextual al poema. Con ello, se otorga presencia al ritmo
del propio lenguaje-pensamiento ante la imagen de la barbarie. El «balbuceo» en la escritura
de Chantal Maillard se manifiesta como un «suprasegmento» para visibilizar la insuficiencia

del lenguaje.

De un modo préximo, en el fragmento «Subvertir dice», la autora apela a la necesidad de un
orden propio para comunicar la realidad. En el fragmento se cuestiona el lenguaje empleado,
lo que genera una confrontacion con el propio lenguaje-pensamiento. Este cuestionamiento
se manifiesta a través de signos de interrogaciéon diseminados por el poema. Las
interrogaciones funcionan como recursos estéticos para poner en duda los conceptos
empleados:

Subvertir dice

el territorio del logos. Un
nuevo aprendizaje

del mundo —;mundo? — de
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la realidad —;? — de
la conciencia —;? — de
eso —?

Basta. Dejémoslo asi

Este recurso muestra la insuficiencia del orden «melddico» para comunicar el orden de la
propia consciencia. Estos signos de interrogacion aparecen como unidades suprasegmentales
para intensificar el cuestionamiento del lenguaje-pensamiento. Estas unidades condicionan

el ritmo del discurso.

Cuando la realidad sobrepasa la capacidad expresiva, la autora recurre a este tipo de
estrategias. Ante el colapso de la semantica solo hay ritmo y silencio. La dimension oral en
la escritura de Maillard es de suma importancia. La autora dedica una seccion especifica de
su pagina web para visibilizarla: «En voz propia»®®. En esta seccion se puede su propia
lectura de los poemas. Este hecho es indicador del valor de lo suprasegmental en su escritura,

es decir, de aquello que excede el ambito del texto escrito.

Desde el prisma de la comunicacion oral del texto, se puede diferenciar entre dos tipos de
lectura: la «sintagmatica» y la «ritmica». El primero otorga mayor presencia al componente
semantico, mientras que el segundo, a la cadencia. La diferenciacion entre ambos modelos
de lectura se halla en la tension que ejerce el encabalgamiento entre métrica y sintaxis. La
lectura «sintagmatica» se caracteriza por el uso de pausas breves entre las distintas partes
oracionales y pausas largas al final de las oraciones. Esta articulacion otorga una menor
relevancia a los elementos ritmicos propios de la métrica, tales como las pausas de los versos,
los acentos e incluso la rima. En cambio, la lectura «ritmica» implica enfatizar el
encabalgamiento para que destaquen los aspectos sonoros y la articulacion métrica. Esta
enfatizacion puede llegar a provocar la pérdida de sentido en algunas partes del poema. Esto

puede forzar a que el oyente complete el sentido de las partes semanticamente difusas.

% En el siguiente enlace se puede acceder a esta seccion de su pagina web: https://tinyurl.com/59j5ru4j
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En la seccion «En voz propiay, las recitaciones de Chantal Maillard —si bien contienen
elementos propios de la lectura «sintagmatica»— estan mas varadas hacia el polo de la lectura
«ritmica». En poemas como «EI cansancio» —perteneciente a Hilos— o «Roto en la base» —
extraido de Cual menguando— se puede advertir como la articulacion ritmica genera un efecto
de tension que agrieta la pronunciacion, intensificando el sentido a través de la cuestion
pensamiento al comunicar. En ambos poemas, la cadencia ritmica queda interferida por
espacios de silencio prolongados. Estas hendiduras en el mensaje abren paso a un silencio
entendido en el sentido que apunta John Cage, como apertura al proceso continuo de la
realidad, que nunca deja de emitir sonido. Un silencio que tan solo seria lingiiistico, dado que
en la naturaleza el silencio no existe: es una abstraccion. Esto fue lo que demostrd el
compositor con el experimento de la camara anecoica’®. La sonoridad del silencio tiene

espacio en la web de la autora.

Los suprasegmentos son una solucion expresiva para comunicar cuando el logos «melodico»
se agota. Entonces la escritura se pone al servicio del cuerpo y del ritmo propio del lenguaje-
pensamiento. La autora otorga valor al ritmo como organizacion del sentido. Si el ritmo es
considerado como una organizacion de sentido, no puede entenderse como un valor distinto
o yuxtapuesto al significado, sino como parte indisoluble de €él. En la escritura de la autora el
sentido se hace «en» y «por» todos los elementos del discurso. Esto se observa en los

fragmentos de Cual menguando y en la seccion web «En voz propiax. La suprasegmentalidad

70 Una camara anecoica es un espacio disefiado para absorber las reflexiones que producen tanto las ondas
acusticas como las electromagnéticas. Este tipo de salas se encuentra aislada ante cualquier tipo de onda del
exterior. En 1951, el compositor accedi6 a la camara anecoica de la Universidad de Harvard para comprobar si
era posible escuchar el silencio, pero lo que escucho fueron dos sonidos, uno alto y uno bajo. Cuando describio
estos sonidos al ingeniero responsable de la instalacion, este le explicod que el alto provenia del propio sistema
nervioso y que el bajo procedia de la circulacion de la sangre. El sistema nervioso no emite sonido, por lo que
se considera que lo que escucho era producto de los acufenos, un fendmeno perceptivo que consiste en notar
sonidos o latidos en el oido, que no proceden de ninguna fuente externa. También conocido como
«tinnitus». Independientemente del tipo de sonido, Cage habia ido acudido a este espacio para escuchar el
silencio total y no lo consiguié. De este modo pudo comprobar que el silencio solo es una abstraccion, como
sefala en Silencio: Conferencias y Escritos (2002): «La sonoridad del silencio es el ruido de mi cuerpo que late
en mi oido internoy.
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en la escritura de Chantal Maillard pone el acento en la pulsacion propia del pensar y el la

gestualidad que lo acompana.

3. Entonar el canturreo

Los recursos suprasegmentales otorgan visibilidad al ritmo del discurso y sus silencios. Con
ellos, se trata de dar cuenta de las relaciones entre el lenguaje-pensamiento y las
circunstancias de la enunciacion. Los suprasegmentos dotan a la escritura de cierto tono
organico. Lacan en las lecciones del seminario 247! se refiere al tono como un elemento

fundamental para la poesia. Sobre el tono recae que el poema despierte o adormezca:

La naturaleza como toda nocion que nos viene al espiritu, es una nocion excesivamente
vaga, a decir verdad, el, la contra-natura es mas clara que lo natural. Los presocraticos,
como se llama a eso, tenian una inclinacion hacia la contranatura. Eso es todo lo que
amerita que les atribuyamos la cultura. Hacia falta que fuesen dotados para forzar un
poco el discurso... el decir imperativo del que hemos visto que adormece.

(En un tono rapido, lapidario) {La verdad despierta o duerme? Eso depende del fono
en que es dicha. La poesia dicha adormece y aprovecho para mostrar el truco que ha
cogitado Frangois Cheng, que se llama en realidad Cheng Tsi Chien (puso Francois
cosa de, de absorberse en nuestra cultura) lo cual no le ha impedido sostener muy
firmemente lo que dice y lo que dice es Lécriture poétique chinoise. Aparecid en Senil
y me gustaria que ustedes recogieran la semilla, recogieran la semilla si son
psicoanalistas, el cual no es el caso de todo el mundo aqui. Si son psicoanalistas veran
que esos forgages [forzages] por donde un psicoanalista puede hacer sonar otra cosa,
otra cosa que el sentido. (Ruidos en los pasillos) Pues el sentido es lo que resuena con

La lectura «ritmica» en la escritura de Chantal Maillard puede leerse como un «forzage» con
el que hacer sonar otra cosa que el sentido. Para ello, fuerza (o refuerza) el discurso a través

de unidades suprasegmentales. La intencion es visibilizar el tono que acompaiia al discurso.

" Insertas en el volumen E! fracaso del un-desliz es el amor (1976-1977).
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Lacan hace referencia al escritor Frangois Cheng’? y su ensayo La escritura poética china
(1977) para poner de relieve la idea de «vacio» caracteristica de la estética oriental. En la
poesia china, esta nocion estd intimamente ligada al tono que articula el texto. La importancia
estética del sonido en el pensamiento oriental se puede observar en los mismos términos con
los que Chantal Maillard define al Tao: como el orden natural de la existencia. Un orden que
escapa de las posibilidades expresivas del /ogos. Uno de los conceptos fundamentales del

Tao es la nocion de «soplo», que remite a una concepcion sonora y orgéanica del universo.

En el ensayo Las venas del dragon (2021), Maillard sefiala que en el imaginario chino no hay
ningln espiritu distinto de la materia, sino uno solo (gi) que adopta en su corriente distintas
formas (p. 22). Esta consideracion guarda proximidad con el «soplo brahménico», que en la
cosmogonia védica origina y expande el universo. En ambas concepciones, la realidad es
concebida como una respiracion. En el Tao, este soplo primordial se engendra desde el vacio,
dando como resultado el «Yin» y el «Yangy»: las dos fuerzas fundamentales —opuestas y
complementarias— que conforman la materia. El vacio funciona como la matriz que genera
el universo. Una matriz que Maillard sefiala en su reflexion tedrica a través del concepto
«abismo-totalidad-vacio». El espacio sobre el que se traba la realidad fenoménica. La
dimension del «abajo» es un via hacia este espacio de profunda oscuridad, operado por una

red de conexiones analdgicas co-creada:

Vista desde la superficie la oscuridad, alli, es absoluta. Zonas abisales, si. Nada que
ver con el abajo. Alli, el claroscuro. La superficie agujereada. Como un tamiz. Espeso.
Calada, la mente. Su discurso también. Calado. Traspasado por imagenes a las que
impulsan sensaciones. Conexion por similitud. Anamorfosis antes de ser analogia. El
mundo funciona asi, por similitud. Por asociacion. «Mundo» es el nombre que le
damos a la red de conexiones analdgicas que creamos entre todos. (Maillard, 2019a, p.
144)

72 Lacan en el Seminario 24, remite a Frangois Cheng (2016) y su texto La escritura poética China. Cheng
es un escritor, semidlogo y caligrafo, nacido en Nankin, China, pero establecido en Paris desde los 19 afios, es
miembro de la academia francesa (sillon 34). Fue el maestro de Lacan respecto a aquellos temas que a este le
interesaban sobre China. Cheng (2003) en su texto Lacan y el pensamiento chino, lleva a cabo un breve
recorrido de aquellos textos, autores y principales conceptos que estudié con Lacan, durante sus encuentros.
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Desde el «abajo» se sintoniza con la dimension del «abismo-totalidad-vacio». Una suerte de
tejido en el que se hilvana materia y pensamiento. Esta imagineria es propia de la poesia
china. Francois Cheng define el «vacio» en la poesia china como una malla a partir de la cual
se tejen los alientos vitales del universo (Cheng, 2016, p. 68). Desde este marco, el vacio es
considerado como una fuerza recursiva, en lugar de como algo vago o inexistente. El vacio

constituye el territorio desde el que se operan las transformaciones de la materia.

En el libro oracular chino 7 ching (1200 a.C. aprox.)” la atencion sobre esta malla implica

acoger lo real. Esto es lo que hace el noble:

Sobre la montafia hay un lago: la imagen del influjo. Asi, el noble, mediante su
disposicion acogedora, deja que los hombres vengan hacia él. (Literalmente: Asi, el
noble, mediante el vacio, acoge a los hombres.) (Wilhelm, 2017, p. 653)
En el I ching tanto la montafia, el lago como los hombres suponen proyecciones de un vacio
proyectado desde distintos formatos. La disposicion del sabio es acoger esas formas desde su

propia esencia vacua. Un estado que es identificado con la plenitud del ser. El modelo de

racionalidad estética busca despertar en el sujeto esta disposicion propia del noble sabio.

Lacan sefiala el sentido como un elemento que tapona la capacidad para sintonizar con este
influjo. En el seminario alude a la actividad de los poetas chinos porque estos hacen algo mas
que escribir cuando escriben. Sintonizan con esta disposicion de plenitud para comunicar.
Visto desde el imaginario sonoro de Maillard, aprehenden las resonancias del «estar-siendo»
y las conducen hasta el poema. Lacan sefala este algo mas como la capacidad de modular

con la realidad y entonar su «canturreo» en el poema:

El sentido es algo que tapona. Pero con ayuda de lo que se llama escritura poética,
pueden ustedes tener la dimension de lo que podria ser, de lo que podria ser la
interpretacion analitica. Es totalmente cierto que la escritura no es eso por lo cual la
poesia, la resonancia del cuerpo se expresa. Es de todos modos totalmente sorprendente
que los poetas chinos se expresen por la escritura y que para nosotros lo que hace falta
es que adoptemos la nocion en la escritura china de lo que es la poesia, no es que toda
poesia, hablo de la nuestra especialmente, que toda poesia sea tal como podamos
imaginarla por la escritura * por la escritura poética china. Pero tal vez sentiran en ella

73 Conocido también como E! libro de las mutaciones.
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alguna cosa, alguna cosa que sea otra... otra, que lo que hace que los poetas chinos no

pueden hacer mas que escribir. Hay algo que da el sentimiento de que ellos, de que

ellos no estan limitados alli «es que ellos canturrean», es que modulan (voces y risas

en los pasillos) es que hay lo que Frangois Cheng ha enunciado ante mi ¢ a saber un

contrapunto tonico, una modulacion que hace que eso se cante, pues de la tonalidad a

la modulacion no hay més que un deslizamiento. (Lacan, 2008, p. 169)
El modelo poético de Chantal Maillard aspira a entonar este «canturreo». En La baba del
caracol la concepcion de la realidad se aproxima al paradigma de la poesia china. También
la mision del poeta, que se convierte en una trayectoria mas de la danza-materia. Pero no solo
en su teoria se manifiesta esta intertextualidad, también en su préctica creativa. En el
poemario Medea, el personaje se presenta como un ser vaciado de alma, una suerte de entidad

fantasmagorica’ que se desliza entre signos y significados, clamando por la «transparenciax:

Je suis un revenant.

He vuelto de la muerte.
De la nada enorme

el inmenso

vacio bajo el manto.

Je suis un revenant.

He vuelto transparente

fantasmal la palabra como un hilo

de saliva temblando entre los labios.

In-vertido el curso del habla. (Maillard, 2015b, p. 71)

La transparencia apunta hacia cierta neutralidad noematica. Medea se presenta como un
personaje fantasmal y transparente ante los cddigos morales, vaciado del cuerpo social
heredado. Desde un punto de vista fenomenologico, el término noema’’ sefiala el acto de
conciencia para referirse al objeto (Husserl, 2006, p. 90). Pero, en un sentido retdrico, el
noema también es una figura para expresar una cosa y hacer entender otra. Medea se presenta
con una neutralidad propia de quien piensa estéticamente, de quien observa el vacio tras los

signos.

74 La oracion «Je suis un revenant» significa «yo soy un fantasman.
75 De la palabra griega vonuo que significa «pensamiento», o «lo que se piensay.
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Chantal Maillard en su teoria poética emplea como horizonte este «canturreo». La intencion
es que el poeta no quede atrapado por la «melodia» de ese /ogos insuficiente para comunicar
el vacio. Accionar la palabra desde esta neutralidad requiere invertir el curso del habla: desde
la abstraccion hacia lo singular. El poeta del «tercer movimiento» se situa en un espacio
contiguo a la poesia china para reencontrase con la forma original. El vacio del que

«venimosy y al que «volveremosy»:

Y ese vacio del dao que es «eficacia», fuerza productiva, es también la matriz que
alberga todas las posibilidades. El abismo -jaos o dao (con nombre)- nos atrae y nos
aterra a un tiempo porque es el espacio donde mora el germen de todo lo posible. Nos
aterra porque intuimos, vagamente, que de alli venimos y alli volveremos; nos aterra
porque, vagamente también, intuimos que en ¢l perderemos el nombre, aquel que
obtuvimos con el nacimiento y que la designamos repetitivamente fue sefialindonos
como individuo; nos aterra porque lo desconocido es siempre una amenaza contra lo

«Entonar el canturreo» en la escritura implicaria sintonizar con ese vacio en el que habita el
germen de todo lo posible. Un abismo aterrador que diluye toda estructura, ley y orden. Un
espacio de pensamiento que supone toda un amenaza para el cuerpo social heredado. El poeta

del tercer movimiento tiene la mision de pensar desde este espacio.

3.1. Desde el flujo

Escribir desde un tono préoximo al canturreo de la poesia china requeriria que el poeta, como
el sabio, acometa esa tarea por «aprender a no aprender» que se sefiala en el texto clasico
chino Dao Dé Jing’®:

El Sabio procura estar libre de deseos

no aprecia los bienes dificiles de adquirir

aprende a no aprender

vuelve sobre lo que la gente dejo atrés

asi favorece el curso natural de las cosas

pero no se arriesga a actuar. (Soublette, 1990, p. 196)

El sabio, sugiere Lao Tse, vuelve su mirada sobre lo que los hombres han dejado atras con la

codificacion del lenguaje-pensamiento: el curso natural de las cosas. El peso de lo aprendido

76 También conocido como Tao Te Ching o Tao Te King, cuya autoria se atribuye a Lao Tzu, (transliterado
como Lao Tse, «Viejo Maestro»).
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a través de la razon analitica condiciona la capacidad de la conciencia para sintonizar con
este «flujor. La abstraccién entorpeceria vibrar en la misma frecuencia que el gi (%): la

energia vital que origina el universo en la cosmologia china. El hecho de aprehender los
alientos ritmicos de esta energia se convirtid, segiin Francois Cheng, en la regla de oro de la
pintura china (Cheng, 2016, p. 187). El «no-obrar» del sabio es el ejercicio que facilita esta

tarea.

La accion sin deseo representa la accion libre. La carencia de deseo excluye toda proyeccion
personal, lo que favoreceria sintonizar con el gi. El «no-obrar» supone descargar la historia
personal para transformarse en el receptaculo de esta energia vital. Para la autora el gesto
simboliza este «no-obrar». A través del gesto, la atencion se desplaza de la mente al cuerpo;
de lo analitico a lo sensible. El gi guarda proximidad con la fuerza realizadora del «suceso».
Ambas, para ser aprehendidas, requieren salirse del régimen analitico y entrar en sintonia con
el «estar-siendo». Un concepto que representa el curso natural de las cosas en su mismo
devenir y transformacion. Para ello, el sabio chino emplea la «no-accién». Maillard
reivindica el gesto. También todo un modelo de pensamiento. La intencion es la misma,

captar el tiempo de ese suceder que desborda el reloj y la razén analitica:

Captar el suceso en nuestro tiempo, en el tiempo de los relojes como decia Husserl, es
solidificar las fuerzas, determinarlas y distanciarse de ellas, objetuarlas y crear el
sujeto; captar el suceso en el tiempo de cada una de las fuerzas a las que denominamos
entes es verlas en su hacerse y hacerse con ellas. Captar el suceder mismo es salirse
del tiempo. Estas dos ultimas modalidades de la percepciéon requieren una
modificacion del propio ritmo que no es posible conseguir mediante la razon logica;
esto es tarea de la razon estética. [...]

En ese hacerse y deshacerse las figuras en la impermanencia de la mirada, el tacto o el
oido, la substancialidad de los entes aparece como coincidencia de ritmo y duracion:
de tiempo. Podria suponerse que esta coincidencia es lo que haria «visible» un ente
para otro; mas aun, es lo que le daria caracter de ente, pues lo ente se define por su
consistencia, es decir, por el hecho de que consiste en (algo) para mi. La visibilidad
procura la consistencia: los limites y el sentido de organismo; en la visibilidad se
cumple la finalidad interna como entelequia (évteAéyewn): «lo que se mantiene en su
finy.

Pero en el acto de aprehension de lo visible el cometido de la razon estética termina,
cediendo el turno a la razén logica, diferenciadora y relacional. (Maillard, 2017, p. 23)
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El «suceso» —como el gi— requiere que los sentidos coincidan en ritmo y duracidon con ese
hacerse y deshacerse del «suceder». Sin atender a una finalidad concreta. Para ello, se debe
«aprender a no aprender», como sugiere el sabio chino. En la escritura de la autora el gesto
es el mecanismo para alinearse con ese «flujo» que escapa de los relojes. La atencion sobre
el cuerpo es lo que permite sintonizar con su ritmo. El término «ritmo» puede definirse como
un modo de alternar movimientos en un intervalo de tiempo, conformando una linea
aritmética de altibajos. Meschonnic propone que la poesia aborde el mundo desde este valor
arcaico del ritmo: como dispositivo para otorgar forma al caos. Volver al significado arcaico

de lo ritmico supone poner el foco en el fluir de las «cosas-siendo».

Etimoldgicamente, el término «ritmo» (pvOudc) remite al verbo (peiv) «fluiry. Un sentido
opuesto a lo pautado o «melddico», en referencia a la interpretacion que hace Maillard del
logos. En su origen, la nocidon «ritmoy» indicaba la forma efimera de algo inestable: mas
proximo al objeto procesual de la estética oriental, que al objeto especular de la filosofia
griega. La raiz del verbo rhéin (fluir) esta acompanada del sufijo -(th)mos, que significa
«modo de hacer». En sus origenes, el término «ritmo» no solo apuntaba a un modelo de
realidad dindmica, observada en un momento particular, sino también a la realidad en su
dinamismo. Esta acepcion guarda proximidad con el modelo de realidad procesual que
describe la estética oriental. Chantal Maillard apela al ritmo en su escritura como herramienta

para «fluir» con el «curso natural de las cosasy.

En la estética oriental, la realidad es percibida como un ritmo fluido, en constante mutacion.
Un movimiento sometido a fuerzas que se interfieren, proyectando la materia con diversas
intensidades. La tarea del artista y del sabio es visibilizar este movimiento, comunicar ese
modo de hacerse y deshacerse con las «cosas-siendo». Esta concepcion ritmica de la realidad
encierra paralelismos con la vision del mundo de los pensadores presocraticos. En particular
con la visién de Heraclito, para quien el universo no tendria permanencia, sino que se hallaria
en un constante proceso de flujo. Esta concepcion del universo se puede remontar hasta los
escritos homéricos, donde los hijos del océano —padre de los dioses— son considerados

vastagos del flujo y del movimiento. La «cosmografia sonora» intertextia con estas
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concepciones al considerar el mundo como una suerte de continuo de fuerzas impermanentes
que aparecen y desaparecen. Aprehender el ritmo de estas fuerzas se convierte en la clave

para ingresar en la temporalidad del «suceder».

El modelo de racionalidad estética se construye a partir de esta concepcion de la realidad. De
hecho, Chantal Maillard diferencia su modelo de racionalidad del modelo de la razén poética
de Maria Zambrano a través del ritmo. En La razon estética la atencion al ritmo es lo que
permite volver a danzar con la materia, esto es, acompasarse con el «suceso» y vibrar en su

unisono:

La diferencia entre la razon poética y la razon estética podria expresarse de la siguiente
manera: mientras la razon-poética (zambraniana) asiste, la razon estética, ademas de
asistir, vuelve a configurar, contribuye al ensamblaje. Mientras en la primera la mirada
se mantiene al margen, en los lindes del Claro, observando, «theorizando», en la
segunda, la mirada se suma al juego como un punto mas entre los puntos, coincide con
las trayectorias, se moldea al ritmo de los seres, palpita con ellos perdiendo el
extremado reparo que la mantenia alejada de la danza, perdiendo también, y sobre todo,
esa presuncion que la caracterizo siempre consolidando al sujeto: Yo el gue ve, soy
diferente de aquello que veo aun cuando defiendo que los objetos son el resultado de
la efervescencia natural de aquella razon que me constituye. (Maillard, 2017, p. 244)

Mientras que la razon poética zambraniana asistiria al «suceder» teorizandolo desde el linde
del claro, la razon estética se alinearia con las trayectorias del «suceso». Asi, se situaria dentro
de los «claros del bosque»’’. Esta pérdida en la oscuridad del bosque se proyecta en la
escritura creativa de Maillard con metaforas como el «abajo» y con recursos formales como
los suprasegmentos. Una razon estética puesta al servicio de la escritura creativa podria
generar unos efectos proximos al sprung rhythm. Gerard Manley Hopkins acuiid este
concepto para describir un formato de escritura irregular, basado en la conversacion y la

atencion al ritmo (Stanford, 1978, p. 82). En esta técnica el gesto espontaneo funciona como

7 La metafora del bosque — inspirada en la filosofia de Ortega y Gasset y de Heidegger— expresa la funcion
de aquello que se manifiesta, pero que no da cuenta de lo que se esta manifestando. Para Maria Zambrano, la
verdad es interior, corresponde al descubrimiento que el hombre realiza de su propio ser, acontecimiento que
solo ocurre en el «claro del bosque». El objetivo de la filosofia zambraniana estriba en percibir lo que se oculta
tras el desconocimiento de si mismo en el que vive el sujeto: «los claros del bosque ofrecen, parecen prometer,
mas que una vision nueva, un medio de visibilidad donde la imagen sea real y el pensamiento y el sentir se
identifiquen sin que sea a costa de que se pierdan el uno en el otro o de que se anulen» (Zambrano, 1993, p. 14)
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la palanca de accion para la escritura. En la teoria poética de la autora, la atencion al ritmo y

al gesto es lo que permite al poeta tener algo que decir.

4. La escritura al dictado

En La baba del caracol Maillard propone un modelo de escritura dictada, que atienda a la
escucha para reemplazar el universo sensorial de la imagen. La intencion es entregar la

escritura a ese soplo del universo para comunicar algo més que el «yo» y su historia:

Tal vez sea cuestion de elegir otro contexto, otro universo sensorial. Reemplazar los
mapas visuales (cosas, lugares, etcétera) por mapas auditivos, por ejemplo.
Recordemos, en Grecia, la nocion «musical» del hacer poético, el poeta «inspirado»
actuando al dictado... La inspiracion es una recepcion. El poeta recibe algo y lo
transmite. Recibe oyendo. Previo al oir, hay una escucha. La escucha es lo que le
permite al poeta tener algo que decir. ;,Qué tipo de escucha es esta? ;Un respirar, tal
vez? (Maillard, 2014b, p. 39)
Este modelo de escritura al «dictado» requiere de una figura en la linea del poeta chino, pero
también en la orbita del poeta oracular griego. Un poeta considerado como un ser
«enthusiasmado», poseido por una presencia. Desde este paradigma, el poeta era concebido
como un «médiumy», cuya escritura fluia al ritmo de un dictado. Un canturreo que se
presentaba al oido como un soplo divino. El poema es el continente de esta inspiracion que
permitia sintonizar con los dioses. Para ello, el aquietamiento es una condicion fundamental,
una aptitud «ascética». En linea con esa capacidad de «no-obrar» del maestro oriental.
Ejercitarse en la observacion —sefiala Maillard en Las venas del dragon— implica cierto
método, cierta ascesis: «un camino ascético no es otra cosa que un método que incluye una

serie de ejercicios’® (Maillard, 2021b, p. 18). La escritura al «dictado» puede considerarse

como un método para acercarse al mundo desde la aptitud del sabio «enthusiasmado.

El poeta oracular y el sabio chino comparten esta capacidad de atemperarse, de reducir su
tiempo para sintonizar con el flujo. Chantal Maillard distingue entre dos modelos de poeta:

el «enthusiasmado», vigente en paises como India o como Siria, donde el poeta seguiria

78 La palabra griega methodos esti compuesta de meta: ‘por medio de’ y de hodos. ‘camino’.
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conservando esa aura de los seres elegidos. Y el «creador», considerado un artesano de la
palabra. La autora sita la divergencia entre ambos modelos en el alcance del verbo «criar»
en el lenguaje de los pueblos monoteistas. En la Grecia cléasica, el término «criar» no existia
con ese cariz de «producciéon» que comienza a arraigar en occidente durante la Epoca
Moderna. A partir de este periodo, la figura del poeta cobraria fuerza como un artesano de la
palabra, como un técnico del lenguaje. Alejandose asi de esa Orbita «entusiasmada» e
«inspirada» que conferia al poeta un estatus como mediador. De este modo, el poema se
desprendia de su condicion como receptaculo divino para transformarse en un «productoy,

manufacturado con palabras. Una elaboracion artesana que muestra la técnica del poeta.

A través del marco del «dictado», la autora pretende recuperar la poesia como un medio para
sintonizar con el flujo ritmico del universo. Una imagen que tiene como subtexto el soplo
brahmanico, el misterio del Tao y el dictado de los dioses griegos. A través de este imaginario
se busca recuperar cierta disposicion «entusiasmaday» para el poeta, con la que aprehender
esa danza de la materia. La atencion al ritmo es una herramienta esencial para confluir con
el «pulso-latido» del universo. Para ello, el poeta tan solo abria de aquietarse lo suficiente
como para abrir la mano y que el poema advenga —como se sefiala en La baba del caracol
(Maillard, 2014b, p. 13)—. De este modo, la escritura dejaria de requerir de un sujeto que

elabore para, en cambio, requerir de una figura que no-obre.

La escritura al «dictado» constituye un marco de expresion para comunicar alejado de ese
«fantasmay que combate Medea. Esta tentativa puede observarse como el resultado de cierto
proceso de «reificaciony en la escritura. Un proceso que se fundamenta en la busqueda de un

nuevo paradigma, mediante el cual recodificar la realidad:

Todo salto en la historia, todo nuevo paradigma es una nueva codificacion o
«realizacion» del suceder, y ello supone la aparicion de nuevas zonas de oscuridad.
Comprender, presentar el universo de una determinada manera significa trazar
contornos, «reificar», destacar ciertas «cosas», o las relaciones que guardan estas cosas
entre si. Y destacar significa también trazar sobre un fondo. (Maillard, 2017, p. 174)
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En este proceso de reificacion planean de fondo las figuras del poeta oracular griego y del
artista oriental. Ambos influyen en la teoria poética de la autora como horizontes desde los
que escribir. En este nuevo paradigma, la accion poética tiene como mision visibilizar esa
oscuridad del «abismo-totalidad-vacio». El poeta tiene el rol de actuar como un mediador
libre de deseo. Y el poema habria de convertirse en el receptaculo de ese «dictado» que sopla

el universo.

4.1 La palabra soplada
Jacques Derrida y Helene Cixous, en una entrevista conjunta en la revista Magazine
Littéraire (2004), sefialan el alcance de la «palabra soplada» de Antonin Artaud en sus
escrituras. Una suerte de palabra nomada que porta a la escritura una coleccion de voces

ajenas:

Cixous: en esa bivalencia de lo soplado: una palabra soplada/dada por alguien a otro y
una palabra robada, arrebatada. Los dos dejamos que la palabra tome su vuelo: ese
soltar el habla como se suelta un péjaro o un soplo, dejar partir algo que hara una
travesia. Coreografilésofo, corifeo, corazon, obligas al texto a bailar, valsar, incluso
rapear a merced de tu pensamiento supremamente preciso e improvisado. Un volar de
textos. Me parece mas bien un canto, una musica. ;De donde me viene? Me guian
hermosas voces antiguas, ¢las de mis padres? (Armel, 2004, p. 23)
La «palabra soplada» representa un modelo de escritura al «dictado», donde el texto es
sugerido por «alguien-otro». En este marco, la palabra se transforma en un péjaro: en ese
«volar de textos» que toma tierra en la propia escritura para emprender el vuelo. Esta «palabra
soplada» guarda cierta relacion con lo expresado por Artaud en las cartas a Jacques Riviere,

donde habla de una «experiencia de desposeimiento».

Artaud envi6 algunos poemas a la revista Nouvelle Revue Frangaise, cuyo director —Jacques
Rivier— declind. El poeta trat6 entonces de explicar la formulaciéon de esos poemas,
considerados no aptos para su publicacién. El poeta explicaba que sus escritos eran el
resultado de la intercesion con un espiritu. El aliento césmico de este «alguien-otro» no
portaba palabras «densas y diligentes», sino «palabras larvarias y temblorosas» que se

apoderaban de la propia expresion:
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Poseen raices vivas, raices de angustia que tocan el corazon de la vida; pero no poseen
el desconcierto de la vida, ni se siente en ellas el aliento cosmico de un alma conmovida
en sus bases. Son de un espiritu que no debe de haber pensado en su debilidad; [...]

Y ahora suponga usted que siento fisicamente el paso de esa voluntad, que me sacude
con una electricidad imprevista y subita, con una repetida electricidad. Suponga que
cada uno de mis instantes pensados sea en ciertos dias sacudido por tales profundos
tornados y que nada afuera traiciona. Y digame si una obra literaria cualquiera es
compatible con semejantes estados. ;Qué cerebro lo resistiria? ;Qué personalidad
dejaria de disolverse en ella? [...]

Esas obras arriesgadas que suelen parecerle a usted el fruto de un espiritu que no se

encuentra todavia en posesion de si mismo, y que acaso nunca lo estara, quién sabe

qué cerebro ocultan, qué poder de vida, qué fiebre pensante, que solo las circunstancias

han reducido. (Artaud, 1976, p. 60)
Durante la elaboracion de estos poemas se producia una suplantacion del pensamiento, una
expropiacion de la propia voz. Esta es la denominada «experiencia de desposeimiento» a la
que me referia en el primer capitulo. Esta coyuntura acabo suscitando el interés de Rivicre:
mas que por los poemas mismos, por la experiencia que describia Artaud. Estos poemas
declinados e «indignos» de ser publicados, adquieren interés por el relato de esta vivencia,
de ese «soplo» que sacude «eléctricamente» la escritura. Esta «experiecia de
desposeimiento» se apropia de la expresion del poeta, que es relegado a un segundo plano.

De este modo, pasa ser un mediador entre lo dictado y el papel.

Derrida, en el libro La escritura y la diferencia (1967), acuia esta experiencia como la «
término «souffléey, que en francés remite tanto a una palabra dictada como confiscada. La
escritura al «dictado» participa de esta experiencia «soufflée» que acontece durante el
proceso de escritura. Una palabra que, por un lado, sugiere la materia prima del texto y, por
el otro, sacude la presencia del «yo». Cixous destaca el valor musical de esta experiencia,
que se presenta como un canto, un fomato proximo a ese «canturreo» del poeta chino. La
«palabra soplada» baila e incluso rapea a merced de la propia voluntad, como sugiere la

autora.
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El modelo de escritura al «dictado» que propone Chantal Maillard estd en linea con la
«experiencia de desposeimiento» de Artaud y con la «palabra soplada» de Derrida y Cixous.
En ambos paradigmas, la palabra es deudora de ese «algo mas» que recorre el mismo acto de
escribir. El «desposeimiento», la «confiscacion» y la «no-accién» dan cuenta de un «yo» que
que tant solo media. Un «yo» que cataliza un ritmo tan ajeno como propio: el de todas esas
voces que interfieren la escritura y la historia personal. La mediacion se convierte en una
herramienta para desrealziar los limites entre ese «alguien-otro» y «uno-mismoy. La cuestion
identitaria queda interferida por unas voces, que bien podrian ser la de los padres, como
sugiere Cixous, o las del «abajo», como apunta Maillard. En la escritura de la autora estas
voces remotas quedan atrapadas en el subsuelo de la conciencia, dando cuenta de que la

identidad tan solo es un haz de resonancias, de fragmentos compuestos por miles de rebufos:

No hay nadie dentro de mi. Dentro del mi, en verdad, no hay nadie.

Solo una voluntad queriendo perseverar en cada uno de sus fragmentos. Un organismo
latiendo con millares de voces. Reverberaciones del gran latido, el pulso-universo.

Y entre cada una de esas voces, como estelas luminiscentes, su resonancia. [...]

Nunca propio, el sentir del que compadece. Resonancia tan solo. Recuperando voces
antiguas que quedaron atrapa das en el subsuelo de la conciencia. (Maillard, 2019a, pp.
113-155)

En la escritura al «dictado» y en «la palabra soplada» no queda nadie dentro del «yo»: este

es diluido en el vacio. En estos modelos de escritura, el sujeto lastra su identidad para

convertirse en una suerte de mediador «enthusiasmado».

4.2 La animalizacion
Para accionar la escritura al «dictado», se requeriria de un nivel de atencién proximo al de
los animales. El objetivo seria predisponer el cuerpo para que trabaje a través del instinto. En
La baba del caracol, la conducta predatoria de los felinos es sugerida como el estado
adecuado para accionar el gesto y aprehender intuitivamente a ese «alguien-otro» tras el

«dictado»:
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El hecho es que cuanto mayor sea el nivel de atencion, mas se dilata el tiempo. ;No
sera que el gato se anticipa porque tiene mas tiempo para el gesto? ;No sera que lo que
nosotros llamamos acierto, para ¢l es simplemente el aprendizaje del ritmo, de otro
ritmo, del ritmo del otro?

El poema requiere ese tipo de atencion. El que escribe es un felino al acecho. La
trayectoria es la presa. El poema es el gesto.

Y en el gesto, el ritmo. Ritmo que forma sentido, sentido que, pre-verbalmente, es una

direccion, una inclinacion del organismo a seguir una pauta, una traza, un gesto del

espiritu o del halito—. Expiracion. (Maillard, 2014b, p. 39)
En La razon estética, Chantal Maillard senalaba la necesidad de modificar el propio ritmo
para abrir los canales perceptivos, entumecidos por la razon analitica (Maillard, 2017, p. 28).
La mision entonces era crear un marco de pensamiento que posibilitase otra sensibilidad. En
La baba del caracol, la aplicacion de estos preceptos a la accion poética da como resultado
el marco teorico de la escritura al «dictado». Una experiencia proxima a ese
«desposeimiento» que sefiala Artaud y que Derrida describe a través de la «parole souffléy.
En esta experiencia, el cuerpo actuaria como un elemento mediador entre lo soplado por ese
«alguien-otro» y las circunstancias inmediatas del poema. En esta mediacion, el aprendizaje

del ritmo del «otro» se convierte en una tarea capital.

El nivel de atencion del felino que se convoca para aprehender el dictado cristaliza en el
concepto de «acompasamiento». La aptitud ritmica que permite aprehender el movimiento
ajeno. Esta capacidad es la que habilita al poeta para acechar la «presa-trayectoria» y
conducirla hasta el poema, como un animal de caceria. La escucha constituye el canal
perceptivo mas adecuado para seguir las huellas sonoras de esta presa. Para ello, seria
necesario atender a esas razones auditivas del cazador primitivo. El alcance de lo animal en
la escritura de la autora ha sido analizado por Ana Hidalgo en la tesis doctoral Etica, estética
v hermenéutica en la obra de Chantal Maillard (Hidalgo, 2016). Pero las vinculaciones entre

la figura del animal y la dimension de lo sonoro no se han senalado.

En la investigacion, lo animal se vincula con el carécter ético en la reflexion tedrica de la
autora: con la atencion que presta al presente histdrico, con su critica al capitalismo, con su
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compromiso en torno al pensamiento ecologista o con el uso performativo del lenguaje
(Hidalgo, 2016, p. 489). Pero en La baba del caracol, la conciencia animal funciona como
un catalizador para relacionarse con el «suceso». La «animalizacion» de la conciencia se
convierte en un requisito indispensable para adentrase en el flujo. La escritura al «dictado»
requiere de cierta animalizacion para sintonizar con lo que vibra. Esto favoreceria el uso del

instinto, entendido como esa conducta que permite adaptarse al medio, en lugar de cambiarlo.

La «animalizacién» no solamente tiene un alcance ético, sino que balancea el peso
«melddico» de la razédn analitica. La «teriantropia»’® permitiria al poeta confluir con ese
«comun al que todos pertenecemos», ese «organismo sin principios, ni fin, ni limites» que
sopla el poema. Desde el plano de la creacidon poética, esta transformacion funciona como
una estrategia para posibilitar ese otro modo de ver y de utilizar la razén. En La baba del

caracol, el pajaro simboliza esa figura «enthusiasmada» capaz de mediar con el flujo:
Lo que bebe el pajaro es ese flujo, esa corriente, antes de ser habla, antes de ser gesto.
En la brecha.
En la brecha, una abertura. ;Hacia donde? ;Hacia qué? Fuera. ;Qué es el fuera?

El fuera es lo comtn, lo que a todos pertenece, lo animal. El fuera es la inocencia. La

de todos. Porque en el fuera no hay yo, no hay alguien. (Maillard, 2014b, p. 61)
La escritura «dictada» requiere de un poeta que se alimente de esa corriente que bebe el
pajaro, antes de ser palabra. La «animalizacién» busca transgredir el propio cerco y penetrar
en esa brecha desde la que bebe el pajaro. Para beber con el pajaro. Para beber como el pajaro:

fuera del «fueray, del «yo» y del «alguieny.

4.3 La pareidolia

7 La teriantropia remite a la habilidad ficticia de cambiar de forma humana a animal —y viceversa—. El
término alude a la consideracion de que el sujeto posea —en su totalidad o en parte— alma o espiritu «no-
humana». Deriva del nombre «teriantropo» —que significa «parte hombre y parte bestia», — y proviene del
griego therion (Onplov) —«animal salvaje» o «bestian—y anthropos (avBpwmrog) —que significa «hombrey. Estas
figuras una larga trayectoria en la mitologia.
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En su teoria poética, Chantal Maillard alude a la férmula «yo soy otro» de Arthur Rimbaud.
Una alusion que permite amplificar el impacto de la animalizacion en la accion poética. La
teriantropia es lo que permite sintonizar con ese «otro-yo» capaz de beber con el pajaro. Para

Rimbaud, lo poético era aquello que portaba ese «otro-yo»:

«Yo es otroy, escribia Rimbaud...

«Lo poético, digamoslo, seria aquello que deseas aprender, pero del otro, gracias al
otro y al dictado». El dictado... /Quien dicta? El otro. ;Qué otro? «Un poema, yo no
lo firmo jamas. El otro es el que firma. El yo tan solo esta cuando aparece ese deseo:
aprender de memoria».

El otro. El otro que soy cuando no me soy. Eso que sabe mas alla del mi. Porque el mi

se construye; el otro no. ;Que es lo que el otro sabe? ;Qué es lo que cela, lo que recela

su presencia? (Maillard, 2014b, p. 16)
Rimbaud acufié en Cartas de vidente (1871) la fébrmula «yo soy otro» como axioma para
senalar que la comprension del mundo solo es posible cuando se asume una vision ajena a la

propia. Por ello, para transitar lo desconocido el poeta debia convertirse, a través del desorden

de los sentidos, en un vidente:

Quiero ser poeta y me estoy esforzando en hacerme «vidente»: ni va usted a
comprender nada, ni apenas si yo sabré expresarselo. Ello consiste en alcanzar lo
desconocido por el desarreglo de todos los sentidos. Los padecimientos son enormes,
pero hay que ser fuerte, que haber nacido poeta, y yo me he dado cuenta de que soy
poeta. No es en modo alguno culpa mia. Nos equivocamos al decir: yo pienso:
deberiamos decir me piensan. — Perdon por el juego de palabras.

YO es otro. (Rimbaud, 1995, p. 180).

Este vidente podria ubicarse en la misma brecha donde bebe el pajaro. Chantal Maillard
emplea este axioma como subtexto para sefalar la necesidad de convulsionar los sentidos.
Solo de este modo, se podria transitar una sensibilidad distinta a la que proporciona la razén
logica. La animalizacion favoreceria desplazar el orden habitual de los sentidos y emplear

otra l6gica para la escritura.

En la teoria poética de Chantal Maillard, la «no-accién» del sabio se convierte en una

habilidad indispensable para no entorpecer al vidente. En este sentido, la escritura habria de
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accionarse desde una suerte de «wuwei» (%) : el arte de la «no-accion». Un modo de

actuar que implicaria dejar que las cosas vayan por su camino, que los acontecimientos se
desenvuelvan libremente, sin intervenir ni pretender actuar sobre ellos en beneficio propio.
En ultima instancia, esto significaria no coaccionar, como sefiala la autora en Las venas del
dragon. Chantal Maillard se refiere al principio taoista del «wuwei» como un método de

«des-conocimiento». Una técnica para desaprender lo sabido y fluir libre de obstaculos:

Wuwei es la fuerza de la nada-de-ser, fuerza pura, pues no se restringe a los limites de
un ente. Wu es la fuerza plena del Todo, pero sola mente descansa en quienes han
sabido vaciarse de si mismos, aquellos que entonces son también wu: vacio. Aquel que
asi «no-actiia», no deja entonces nada por hacer y conquista el mundo /Tao Te Ching,
XX (LVD)]. Por ello dice Chuang Tzu (XXIII, 14) que mientras las pasiones, los
estados de animo y los impulsos no agitan el corazon, este, permaneciendo estable,
permite que reine la calma, y cuando hay calma hay claridad, y si hay claridad hay
vacio, y si hay vacio no hay accion, y la inaccion no deja nada por hacer. La verdadera
Accion es la del Tao, y esta ha de producirse independientemente del deseo. Wuwei
significa en realidad no interferir la accion del Te: la virtud o virtualidad del Tao.
(Maillard, 1995, p. 39)
La accion espontidnea es concebida como una actitud de reposo, previa a la abstraccion
analitica. En este sentido, el «wuwei» puede considerarse como uno de los principios basicos
para accionar la escritura al «dictado», dado que permitiria interferir esa cadena logica de
«conocimiento-juicio-intenciony. Para el didlogo y el aprendizaje de ese «otro» que firma el
poema, se requiere de un poeta que —como el sabio— vuelva a desandar el camino aprendido.

La poesia consistiria en lograr la simplicidad y la ignorancia de un nifio.

El principio del «wuwei» sugiere actuar en el mundo sin forzarlo, acompasandose al fluir de
esa corriente que bebe el péjaro. Sin tratar de encauzarla. El axioma «yo soy otro» asume
implicitamente la disolucion de la propia voluntad («deberiamos decir me piensany, sefiala
Rimbaud), a la vez que implica desarreglar los sentidos en relacion con lo aprendido. Esta
ecuacion daria como resultado la posibilidad de considerar la «pareidolian®® como
manifestacion multiple de ese «yo-otro». La pareidolia alude al fenomeno psicologico que

permite reconocer patrones significativos en informacion aleatoria. Esta se produce cuando,

80 Ver la referencia niimero 14 de la seccidén «Archivo sonoro y grafico» situada en los apéndices.
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por ejemplo, se observa un enchufe y se tiene la sensacion de percibir una cara sonriendo; o
cuando al escuchar un idioma desconocido se tiene la impresion de apreciar mensajes
reconocibles. Este fenomeno se conoce como «ley de continuidad» y permite al ser humano
percibir elementos continuos, aunque estén interrumpidos entre si. Esto se produce porque el
cerebro busca continuamente patrones entre los estimulos percibidos. Para ajustar esos
patrones agrupa los estimulos en una misma direccion. Este mecanismo es un procesamiento

subcortical que se desencadena inconscientemente.

Ese «yo es otro» se puede considerar como una manifestacion pareidolica. El «otro» puede
ser cualquier «cosa-siendo», ya que en tltima instancia ese «otro» es una extension del «gran
analogous». Esa «conciencia-organismo» colectiva al que todos pertenecemos: sin fin, ni
limites, ni «yo». Para aprehender los distintos ritmos de este organismo, el poeta ha de ser
capaz de interpretar esas presencias sumergidas entre los signos convencionales. La
animalizacion y el principio del «wuwei» funcionan como estrategias para desarreglar los
sentidos. La intencidn es convertir al poeta en ese vidente capaz de dialogar con ese «yo-

otro».

5. El modelo del advenimiento

La escritura al «dictado» constituye uno de los principales engranajes teéricos del modelo
del «advenimiento». El tercer paradigma que Chantal Maillard describe en la teoria poética
de La baba del caracol. En el ensayo, la autora diferencia entre tres paradigmas distintos de
escritura: el modelo por «descubrimiento», el modelo por «construccion» y un tercero al que
no da nombre de forma intencionada®!. Cada uno de estos paradigmas se fundamenta en la
forma que el artista tiene de relacionarse con la realidad. En este tltimo paradigma, el poeta

se relaciona con un modelo de realidad inestable y fluida, irreductible a parametros fijos:

81 Esto es lo que dice: «propongo que consideremos tres modalidades de relacion que son, a su vez, tres
modelos teoricos: el de descubrimiento y revelacion, el de construccion, y un tercero que dejaré sin nombre,
invitandole a usted a que se lo ponga» (Maillard, 2014b, p. 12).
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Segun el tercer enfoque, por el contrario, lo que llamamos la realidad seria inestable,
moviente y, a pesar de sus constantes (que permiten a la ciencia elaborar patrones
tedricos), irreductible a parametros fijos. Hablariamos de sucesos ahi donde se habla
de realidad veriamos trayectorias ahi donde creiamos ver objetos y sujetos. La nocion
de ritmo reemplazaria a las de materia y forma (lo que sucede, sucede con un ritmo).
Hablariamos de resonancia. Y de escucha. ;Y el poeta? El poeta no habria ningtn
ruido. Abre la mano tan solo, para el poema. (Maillard, 2014b, p. 13)
En este modelo, la realidad es entendida de un modo acustico. Los nombres son reemplazados
por pautas ritmicas y los objetos por resonancias. En este paradigma, la dualidad sujeto-
objeto se superpondria sinféonicamente, al modo de esas trayectorias vibratiles que configuran
el «suceso». Este enfoque sobre la realidad participa del universo sonoro oriental, en

contraposicion al universo visual occidental.

El poeta del tercer movimiento se adentra en una dimension cercana al «abajo», circunscrita
a lo inabarcable: «quien se situa en el abajo permanece esencialmente vinculado a lo que
ocurre y lo que ocurre es, en esa dimension, infinito, inabarcable» (Maillard, 2015¢, p. 158).
En este territorio, los resortes del «yo» se unisonizan con ese «yo-otro» que dicta desde el
flujo. En esta dimension, el poeta tan solo abriria la mano para que el poema advenga. La
poesia es entendida como un gesto capaz de sintonizar con lo que se situa al otro lado de la
brecha. El poema es el resultado del acompasamiento del yo-animal con la danza-materia.
En este marco, la escritura dejaria de ser un acto voluntario del poeta, que sumiria el deseo
en el «wuwei». Este tercer paradigma es opuesto al modelo por «descubrimiento» y por

«construccidéony

En estos dos ultimos paradigmas, la figura del poeta se situa fuera de la realidad descrita,
como un observador ajeno a las circunstancias. Estos poetas se situarian en los lindes del
claro del bosque, observando y teorizando. En ambos enfoques, la realidad es concebida
como un fendmeno manejable por el lenguaje. En el modelo por «descubrimiento», el poeta

afronta la realidad mediante una actitud que la autora vincula con el realismo filosofico:
En el primero de ellos, el de descubrimiento, puede inscribirse dentro de lo que en

filosofia se denomina «realismo». Una actitud realista es la que entiende que la realidad
estd dada y que lo que el ser humano puede hacer es descubrirla, en la medida de sus

127



capacidades. El poeta, aqui, es un mediador; a €l le toca revelarla. (Maillard, 2014b, p.

13)
El poeta que se representa en este paradigma corresponde a la figura de un mediador, pero
no en el sentido de la mediacion «enthusiasmada» del poeta oracular griego. Todo lo
contrario. En este modelo, el poeta no actiia como un vector de transito, sino de destino: sobre
¢l recae el peso de «desvelar» la realidad; de revelarla. El mediador oracular, en cambio,
funciona como un vector de transito. A €l no le toca «revelary, sino «transponer» en un
sentido musical: llevar el dictado desde una tonalidad a otra: desde los dioses hacia los
mortales. El poeta del «descubrimiento», en cambio, actuaria como un dios: «revelando». Lo
que media es su voluntad sobre la realidad. En este paradigma, el poema es el producto del
«descubrimiento» del poeta. La escritura es concebida como el resultado de sus aptitudes

literarias.

En el modelo por «construccidony, el poeta circunda la realidad partiendo de una premisa
opuesta al modelo por «descubrimiento»: la realidad no estd dada, sino que ha de ser
construida. El poeta es concebido como un arquitecto o un cientifico, cuya funcién es

cartografiar la realidad a través del analisis técnico de datos:

Asi que, como cualquier idealista filosofico, el constructivista necesita entender a los

individuos como sujetos activos cuyo cerebro no sea un sistema tan solo receptivo,

sino operante, el artista, aqui, es un arquitecto, o un tejedor. También es un cientifico.

Le compete proponer nuevos patrones. (Maillard, 2014b, p. 13)
Desde este enfoque, el poema se convierte en la tesis tras el analisis del poeta: el poema es
la conclusion. La diferencia entre ambos enfoques remite a cuestiones que tienen que ver con
las aptitudes y las actitudes del poeta. En el modelo del «descubrimiento», el poema se
constituye como un reflejo de la pericia creativa del poeta, mientras que en el modelo por
«construccion» el poema funciona como el resultado de una metodologia técnica. En ambos
enfoques, la labor del poeta se sittia fuera de la realidad que se «descubre» o «construye».
Chantal Maillard considera que, a través de estas estrategias, el poeta se propone a si mismo

como objeto poético:
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En ambos casos, tanto si se descubre como si se construye, la realidad es algo estable,

y esta fuera; tanto si el poeta la recibe como si el artista la construye, no forman parte

de ella, ni siquiera cuando hablan en primera persona, proponiéndose a si mismos como

objeto. (Maillard, 2014b, p. 13)
El tercer paradigma trata de distanciarse de esta intencion. Aqui el poeta no intervendria
como centro gravitacional del poema, sino como una trayectoria mas en la trama sonora del
universo. Esto es una intencidon, mas que una tarea factible. Al menos, si tenemos en cuenta
la reflexion que afios atras escribio Maillard en La sabiduria como estética. En el texto

argumenta que la naturaleza transformativa del universo no puede ser expresada a través de

una estructura gramatical sin acabar proponiéndose, quien escribe, como esa naturaleza:

Mostrar expresivamente la naturaleza transformativa del universo dificilmente puede
hacerse con una estructura gramatical en la que las Unicas estructuras méviles sean los
verbos, los cuales nunca se refieren a si mismos, sino que son simples apéndices de los
entes, ellos si, inamovibles, perdurables. Ellos, los «substantesy, actlian, si, pero no
por propia naturaleza, sino por delegacion verbal. (Maillard, 1995, p. 63)

En este tercer paradigma, el poema se concibe como una muestra de la naturaleza
transformativa del «suceso». El poema es el resultado de la aprehension de ese instante en el
que las diferencias se anulan y lo concreto se proyecta en su singularidad. Un instante en el

que cobra presencia ese organismo compartido en el que todos vibramos, la «conciencia-

organismo» colectiva:

Hay veces en las que algo de esa realidad de la que formamos parte, con todo aquello
que nos rodea, nos atraviesa y sabemos que hemos tocado la fibra mas intima, aquella
justamente en la que vibra al unisono lo que vemos, lo que hay, lo que percibimos y lo
que somos. Un instante en el que las diferencias se anulan, en el que si veo una puerta
amedio abrir entiendo profundamente que todo-lo-que hay en ese instante es esa puerta
a medio abrir y que la puerta a medio abrir es presencia que me abarca, pues de mi no
hay, en ese instante, sino la percepcion de esa puerta a medio abrir. Decir entonces «la
puerta a medio abrir» es decirlo todo; afiadir algo no haria sino enturbiar la vivencia
para su transmision. (Maillard, 2014b, p. 99)

Lo poético se convierte en una fibra sonora que solo el poeta aquietado, inspirado y
acompasado, puede hacer sonar. De este modo, no cabria considerar el poema como el
resultado de una aptitud o de una actitud, sino como una resonancia mas del latido-pulso del
universo. En este marco, no cabria representacion alli donde el objeto se entiende como un

proceso compartido. El poema en este paradigma tiene como cometido comunicar este
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proceso: ni «descubrir», ni «construir», sino tan solo materializar en el texto «lo-que-hay».
La accidn poética se acerca al modo de obrar del artista oriental, quien tiene la mision de

presentar el objeto artistico, en lugar de definirlo:

El arte chino, y el oriental en general: trata de expresar los objetos como partes

aislados, mas bien trata de expresar la relacion existente entre estos objetos y la energia

o espiritu que los conforma —que forma conjuntamente—. Consecuentemente, no le

interesa tanto al artista «representar» el objeto como «presentarlo». No cabe

representacion alguna alli donde el objeto entiende como algo finito, determinado de

una vez por todas y encerrado en sus limites sino como algo que se va constituyendo

en todo instante, completandose, perdiéndose y recuperandose con el ritmo vibratil de

un universo en produccion incesante. (Maillard, 1995, p. 16)
El poema proyecta la anatomia del instante, dado que este proceso compartido nunca cesa en
su actividad. El poema es concebido como una puerta medio entornada. Nunca se cerraria
porque siempre se escribe desde el mismo poema, desde el mismo instante: el presente. Todo
poema supondria una continuidad de si mismo desde distintas perspectivas. Matar a Platon
podria observarse como un ejemplo de esta escritura que busca proyectar las multiples capas

de un mismo acontecimiento.

La retdrica acustica del tercer movimiento orbita alrededor del universo sonoro oriental.
Propongo nombrar a este paradigma como modelo del «advenimiento», en relacion a los
postulados de La razon estética que cristalizan en su teoria poética. Esta nomenclatura tiene
una doble fundamentacion basada, por un lado, en el prototipo de realidad del poeta y, por
otro, en el proyecto de visibilizacion de La razon estética. Un proyecto que trata de dar cuenta
de una realidad irreductible a parametros fijos, que se manifiesta como un ritmo que

«advieney:

En cambio, si el suceso se entiende como conjuncion de nticleos efimeros en el gran
entramado, el individuo pasa a ser la fragil consistencia de un instante. Como las notas
de una sinfonia. Su realidad: sonidos que apenas producidos desaparecen, su
constancia: el intervalo. La resonancia trazara los hilos de la red y permitira las
intersecciones: nuevos nucleos: nuevos lugares de aparicion: de «consistencia»: de
visibilidad.

Suceder no significa acaecer. El suceso no implica la caida, ni tampoco la muerte
entendida como decaimiento porque tampoco debe entenderse la vida como elevacion.
En todo caso hablemos de advenimiento: «venir-a» es un movimiento que no supone
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la verticalidad, sino mas bien el deslizamiento: desplazamiento en superficie, la

superficie como ambito de aparicion, un ambito que no estd dado de antemano, sino

que se constituye segun ritmo, en el proyecto de visibilidad. Que los seres suceden

significa que advienen construyéndose en las multiples trayectorias que convergen en

los nucleos. (Maillard, 2017, p. 44)
En este tercer modelo, el proyecto de visibilizacion de La razon estética se transforma en un
modo de hacer poesia. Los postulados y conceptos de su reflexion tedrica se transfieren a su
teoria poética. El modelo del «advenimiento» puede considerarse como el resultado de la
aplicacion de los parametros epistemoldgicos de la racionalidad estética a la creacion
literaria. Sobre la poesia recae la mision de comunicar ese nuevo modo de ver y de sentir que

Chantal Maillard reclama. En este sentido, se puede entender este tercer paradigma poético

como una propuesta para la practica de la razon estética.

5.1 Entregar el cuerpo

El modelo del «advenimiento» se diferencia de los paradigmas por «descubrimiento» y por
«construccion» en su intencion de desplazar al «yo» como eje de escritura. El objetivo es
situar en el centro el «suceso». En este enfoque lo relevante es «lo-que-hay», lo que interviene
durante ese «estar-siendo» del poeta con el latido-pulso del universo. La entrega del «yo»
invita a desplazar la razon analitica como instrumento para procesar la realidad. Una entrega
que busca la transformacion del poeta en ese «yo soy otro» a través del empleo de otra logica,
como la del animal. Una estrategia para que la razoén no fagocite las formas de conocimiento
inmediato. El modelo del «advenimiento» constituye una propuesta para transitar esa

inteligencia vestigial que se reivindica en /Es posible un mundo sin violencia?:

Hemos primado la razén, su capacidad de discurso y de analisis, por encima de
cualquier otro tipo de inteligencia y la hemos ejercitado hasta el punto de dejar bajo
ella se atrofiasen las formas de conocimiento inmediato, esas que ponen a todo animal
en relacion con la vida de su habitat y le previenen de cualquier comportamiento que
pudiese atentar contra el equilibro del sistema del que depende. A esa inteligencia
anterior se le llamo «instinto» y se la desprecio, privandonos asi de una herramienta
indispensable.

El animal humano, el ultimo en llegar, el mas inadaptado. Pobre criatura que, incapaz
de entender otro lenguaje que el suyo, tuvo que convertir a este en distintivo de una
superioridad que solo posee en cuanto a grado de estupidez, de ignorancia, de violencia
y capacidad destructiva. (Maillard, 2018b, p. 91)
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En este modelo, la accion poética se desmarca de esa violencia ejercida por la razén hacia la
heterodoxia. La palabra dictada, animalizada y pareiddlica del «advenimiento» también tiene
una dimension ética: el respeto y la tolerancia por la diferencia. Este paradigma invita
desordenar los sentidos para invertir el analisis por el instinto. La escucha se convierte en un
herramienta indispensable para desatrofiar esas formas de conocimiento de lo inmediato.
Para ello, el poeta debe entregar el cuerpo a las multiples trayectorias sonoras, infrasonicas

y ultrasOnicas, que se superponen sinfonicamente en el «suceso».

Un infrasonido hace referencia a los sonidos no audibles por el oido humano. Su limite
frecuencial ronda aproximadamente los dieciséis hertzios. Estas ondas se forman, por
ejemplo, al lanzar una piedra sobre un estanque. Los circulos concéntricos se propagan a
través de la fuerza vibratoria del infrasonido que genera el impacto de la piedra. Chantal

Maillard emplea esta imagen para ilustrar el poder de la sugerencia en La baba del caracol:

A diferenciar de la palabra en su uso coloquial, la palabra poética tiene, decia
Anandavardhana, la facultad de sugerir. La sugerencia poética se asemeja las ondas
que se propagan concéntricamente en la superficie cuando una piedra cae en un
estanque, o las que se transmiten por el aire después de que el badajo haya golpeado el
bronce de una campana. Cuanto mayor sea el radio desde el lugar del impacto al de la
percepcion, tanto mayor sera el espacio que abarque la resonancia y mayor, por tanto,
el poder de sugerencia. La resonancia no ha de ser entendida aqui tan solo como
connotacion, es decir, como ampliacion de la significacion por sugerencia analogica,
sino también y sobre todo como la capacidad de modificar animicamente al receptor.
(Maillard, 2014b, p. 101)
En el modelo del «advenimiento», el cuerpo del poeta se entrega como un receptaculo al
«suceso». La intencidn es servir como deposito ante el impacto de sus trayectorias, lo que
constituye la materialidad del poema. Un infrasonido tan solo se puede percibir con el cuerpo.
Este tipo de sonidos se producen de forma natural: los causa el viento, las corrientes de aire
y otras condiciones meteoroldgicas. También la oscilacion vibratoria de los propios 6rganos

vitales. Esta tipologia de sonido fue la que John Cage experiment6 en la camara anecoica.

Pero el poeta no solo entrega el cuerpo al impacto de lo infrasénico, sino que también se

moveria a través del ultrasonido propio de la resonancia. El umbral frecuencial del
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ultrasonido, a diferencia del infrasonido, excede el limite audible del ser humano. Especies
como los erizos emplean este tipo de ondas, a modo de radar, para desplazarse por el
territorio. Para ello, emiten sefiales que rebotan contra los objetos circundantes. De este
modo, crean un mapeado del entorno. Esta capacidad se conoce como «ecolocalizaciony. El
animal poematico que describe Derrida a través de la metéfora del erizo se mueve segln este
principio. Solo se abre cuando nadie se acerca, cuando no detecta obstaculos. Asi es como
surge el poema. También en el modelo del «advenimiento». El territorio por el cual se
desplaza este erizo poematico responde al modelo de realidad irreductible de este paradigma.
El animal, como el poeta, transita un espacio dindmico, que cambia a cada paso. Por ello, el
mapa que generan no puede ser estdtico. Esto se puede explicar a través de la
«ecolocalizacion», donde las distancias entre los objetos varian como consecuencia del
propio movimiento. Las distancias varian porque uno se mueve. Este movimiento cambia
constantemente el mapa. Por ello, este erizo es definido como un «ser-ahi». Un ahi que

siempre es distinto, como se sefiala en La mujer de pie:

Para Derrida, el erizo es la imagen de la logica coherente de romanticismo, la que
propone la definicién de la obra de arte como totalidad organica. El nos habla de otro
erizo: un ser poematico, en absoluto poiético, ajeno a la obra y a cualquier tipo de
construccion. Sustraer el poema a su poiein, evitar su manejo, hacer justicia a la
experiencia en la que poema tiene lugar antes de su puesta en obra, de eso se trata.
Ninguna realidad totalizante: otra l6gica. El poema ni es obra, ni es poesia, ni es
verdad; ni siquiera puede decir, escribe Derrida. Al contrario que la obra, protegido
por coherencia interna de cualquier movimiento exterior; el poema es simplemente un
ser-ahi, una pequefia cosa expuesta en la autovia, ante el peligro (los focos de un
vehiculo, los 0jos, el juicio), a punto de ser atropellada, se ovilla. Un ser humilde, a ras
de tierra, ofrecido. Una cria retractil, temerosa y ciega que, solo a veces, nos ofrece
timidamente su presencia cuando, a oscuras, se siente cobijada. Entonces, levanta su
pequeio hocico y nos deja mirar aquellas dos perlas negras, abismales.

El poeta del «advenimiento» convoca esta capacidad propia del erizo para transitar el mundo.
La importancia de la exposicion al infrasonido y del ultrasonido como estrategias de escritura
tiene la finalidad de desatrofiar esa inteligencia vestigial y primitiva fagocitada por la razén

analitica. A través de la entrega del cuerpo se busca vaciar al «yo» y transformarlo en el

receptaculo de esas multiples trayectorias que se superponen en el «sucesoy.
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Los modelos por «descubrimiento» y por «construcciony», en contraposicion, pueden leerse
como una proyeccion de esa pobre criatura incapaz de entender otro lenguaje mas que el
suyo. El poeta del «advenimiento» estaria llamado a convertirse en el mediador que conecta

el latido-pulso del universo con la escritura.

5.2 Recuperar el cuerpo
Pero que Chantal Maillard configure un modelo de poeta en su teoria, no quiere decir que lo
lleva a la practica en su poesia. O, al menos, no en sentido estricto. Si bien es cierto que
muchos de los postulados de La razon estética y de La baba del caracol son tratados de
forma creativa en los poemarios. Aunque el tratamiento de estos postulados se aleja un tanto
de la orbita del «advenimientoy». En este sentido, parece que la autora también tope con esa
piedra que denuncia que se encuentran muchas de las propuestas tedricas de la
posmodernidad: el estar varadas hacia el polo de una excesiva teorizacién en cuanto a
modelos o formas de relacionarse con la realidad. En lugar de mostrar esos modelos en su
ejecucion. Matar a Platon, Hilos y La tierra prometida se podrian considerar dos de los

poemarios mas cercanos al modelo del «advenimientoy.

En Matar a Platon, la realidad se presenta de una manera sinfonica. Las distintas escenas se
superponen, las unas a las otras, como ritmos interferidos. Estas escenas son proyectadas
como las trayectorias singulares del accidente de trafico. El «suceso» del poemario. El
formato sinfonico de escritura que se emplea para ordenar el material textual, de manera
simultinea y circular, genera un cierto extrafiamiento®? durante la lectura. Este efecto se
equilibra a través de del recurso de los subtitulos, cuyo relato es lineal. El tratamiento
superpuesto de las imdgenes responde a esa intencion, propia del poeta oriental, por mostrar
«lo-que-hay» en su mismo proceso de realizacion. En los poemas hay un tratamiento en crudo

de la informacién. A diferencia de los subtitulos, que seleccionan las trayectorias del

82 Con el concepto «extrafiamiento» hago referencia al proceso que consiste en volver extrafio lo conocido,
que busca deshacerse de los automatismos y reenfocar la mirada sobre el entorno cotidiano. Este término fue
acufiado por Viktor Shklovski en el texto «El arte como artificio», quien expone que la cotidianidad hace que
se «pierda la frescura de nuestra percepcion de los objetos», haciendo de todo algo automatizado.
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accidente para sintetizar un relato. Uno de los multiples posibles. Este tratamiento puede
observarse en los cambios abruptos entre la descripcion de una escena y la reflexion tedrica
(poema 8 y 9), en el empleo de numerosas estructuras sintcticas paralelas (poema 10) o en
las intervenciones metanarrativas (poema 14), que juegan a diluir la frontera entre la realidad
del texto y la realidad del lector. O, mejor dicho, un «lecto-espectador», ya que es tratado

como un personaje mas en el poemario: como otro espectador del atropello.

En Hilos, la realidad que se describe no esta tanto situada en un plano externo, donde pueden
coincidir las miradas del lector, de los personajes y de quien escribe, sino en un plano interno.
En el funcionamiento de los propios procesos cognitivos. El tratamiento de estos procesos
también esta en linea con el tratamiento en crudo de la informacion. Una aptitud propia de la
poesia del «advenimientoy», cuyo poeta tan solo habria de abrir la mano para el poema. El
contenido y la forma de los versos en Hilos se presentan de un modo proteiforme. Un recurso
que recuerda a la técnica narrativa del flujo de consciencia®®. Un procedimiento que también
genera cierto efecto de extraflamiento. El contenido de la consciencia parece volcarse sin
apenas procesamiento sobre la escritura, a través de la escucha del propio cuerpo. La atencion
al gesto potencia este efecto de crudeza y espontaneidad en la escritura. Esta espontaneidad

también se puede observar en el texto Escribir®? a través de las «marcas de oralidad».

En La tierra prometida también aparece otra caracteristica propia del «advenimiento»: la
escritura fluida. Esto se puede observar en el empleo no-logico de la gramadtica. Esta
estrategia de escritura pone el foco en el ritmo del discurso. Para ello, se sacrifica esa pauta

«melddica» del logos. La intencién es que la conciencia fluya libre de obstaculos, una

8 Este método de narracion describe los acontecimientos como si fueran la corriente de pensamientos de
los personajes. El término fue acufiado inicialmente por el psicélogo William James en su investigacion The
Principles of Psychology (1890): «[...] no es nada unido; fluye. Un ‘rio’ o una ‘corriente’ son las metaforas por
las cuales se describe de forma mas natural. Al hablar de esto mas adelante, llamémoslo la corriente de
pensamiento, conciencia o vida subjetiva». Este formato de escritura estd marcado formalmente por una
narrativa irregular que imita la «no-linealidad» del flujo de pensamientos, lo que lleva al empleo de una escritura
desorganizada, con frases que pueden ser ilogicas y lineas de narracion incompletas, al estilo del Ulises (1920)
de James Joyce.

84 Texto situado en el mismo poemario de Matar a Platon.
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facultad propia de la racionalidad estética. La gramatica lleva el peso de la individualidad y
su deseo de permanencia. También en su teoria poética. Para Maillard el pensamiento capaz
de concebir ontologicamente el resultado de un error gramatical convierte al mismo en un

ente fructifero. Todas estas técnicas pueden enmarcarse en la practica del «advenimientoy.

Pero esta originalidad en la escritura de la autora se solidifica con el paso de los poemarios.
Ese cuerpo que se entrega a otra logica, en cierto modo, se acaba recuperando. La crudeza en
el tratamiento de la informacion, la cuestion de la escucha o el empleo de distintas 16gicas
pueden considerarse caracteristicas de la escritura del «advenimiento». Un modo de hacer
poesia que no habria de reducirse a parametros fijos: para seguir respondiendo a ese modelo
de realidad volatil en la que se situa el poeta. Pero la escritura de la autora acaba acotandose
a unos parametros que se fijan con el paso del tiempo. Acaba operando una estructura que se
manifiesta como marca de estilo. Resulta 16gico que estos primeros poemarios se puedan
considerar proximos al paradigma del «advenimientoy», porque aiin estas marcas no se habian
consolidado en la escritura. Con estas marcas de estilo me refiero a los desdoblamientos, las
intertextualidades o las hibridaciones. Desde Matar a Platon hasta la actualidad se puede
decir que la escritura de Chantal Maillard sigue un patrén. Algo que chocaria con la practica

de una poética como la del «advenimientoy.

Esta fijeza se puede ya observar, por ejemplo, en La herida en la lengua, donde los versos
guardan una proximidad en forma y contenido muy préoxima a Hilos. También en la
maquetacion, con esos escasos dibujos que sirven de apoyatura al texto. En Cual menguando
opera una estructura similar. El texto se divide en secciones, de un modo similar al poemario
La herida en la lengua. Por un lado, estan los poemas, por otro, las piezas. Ademas en Cual
menguando se rescata a Cual para hacerlo hablar desde distintos géneros. Una estrategia que
también estd presente en su tltimo poemario hasta la fecha, Medea. Este personaje ya aparece
en La compasion dificil entablando conversacion con LA MUJER. Otro personaje extraido
del libro La mujer de pie, y cuyo antecedente puede rastrearse en La herida en la lengua. En
esa mujer que en el poema «Cancion de cunay sostenia «de pie contra su pecho» al hijo que

acabaria quitandose la vida (p. 55).
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Todas estas operaciones forjan una marca de estilo que torna previsible la escritura, que la
dota de un cuerpo propio e identificable. Un cuerpo que si bien en los primeros poemarios
aun no estaba definido, acaba cobrando una morfologia muy concreta al cabo de los afios.
Esto no quiere decir que la autora no participe de la misma teoria que elabora, sobre todo en
un primer estadio de su produccion poética. Pero no permite tampoco situar su poesia como
paradigma del modelo de poesia que teoriza. Reflexion teodrica y practica creativa se cruzan,

pero no se puede considerar que discurran paralelas.

137



138



SEGUNDO BLOQUE. Dialogos
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CAPITULO 3

Disonancia
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1. Zonas de tension

Los pardmetros de la «cosmografia sonora» de Chantal Maillard remiten al modelo de
realidad irreductible propia de la poesia del «advenimiento». Este modelo cosmografico
contrasta con la cosmologia armoénica, pautada y regular de la «musica de las esferas». Esta
teoria de origen pitagdrico se fundamenta en la idea de una coherencia macrocosmica regida
segun proporciones musicales y numéricas armoniosas. Walter Burkert®®, en el libro Lore
and Science in Ancient Pythagoreanism (1974), describe la «musica de las esferas» como un
sistema que emplea la uniformidad del tono musical para explicar el universo como un

fendmeno estable:

Una imagen muy famosa e impresionante, que une las disciplinas de la musica y la
astronomia, es la de la musica de las esferas. Aristoteles e indirectamente Platon®, lo
atestigua como una doctrina de los pitagdricos, quienes interpretaron a las sirenas de
la mitologia como las creadoras de esta muisica cosmica con el sistema Filolaico. Es
dificil relacionar los diez cuerpos celestes giratorios con la musica. Se cree que la
fuente de toda la idea es mas bien la asociacion de la antigua y proverbial lira de siete
cuerdas con la posterior idea, pero no menos conocida, de que los planetas son siete.
Se cita con razon la naturaleza general de la teoria musical pitagorica: la coherencia
del niimero y el sonido. Los intervalos armonicos corresponden a relaciones armonicas
de distancia y velocidad; y dado que un tono musical —a diferencia de un mero ruido—
implica un movimiento uniforme, se puede inferir de todo esto un sistema astronémico
pitagorico, en el que los planetas, los siete de ellos, conocidos desde hace mucho
tiempo, giran alrededor de la tierra en movimientos uniformes, a varias distancias entre
si. (Burkert, 1974, p. 185)

Esta teoria cosmologica emplea el ambito musical para explicar la uniformidad de los
movimientos astrondmicos. En ella se privilegia lo tonalmente arménico frente al ruido. Un
fendémeno acustico con mayor inestabilidad que el tono. La imagineria de la «cosmografia
sonora» bascula mas hacia este polo inestable del ruido, que hacia la uniformidad del tono.
John Cage argumenta en sus escritos que los ruidos no requieren de la abstraccion para ser

comprendidos, tan solo una escucha atenta porque su forma de onda no posee un correlato

tonalmente especular. La formula «la musica, ya no» manifiesta el compromiso de la autora

85 Antiguo profesor de cultura clasica de la Universidad de Zarich.

8 La teoria de la armonia de las esferas de los pitagoricos estd documentada en textos antiguos desde Platon
(La Republica, 530d y 617b; Criton, 405c) y sobre todo Aristoteles (Tratado del cielo, 290b12). Esta teoria
continu6 ejerciendo influencia hasta el final del Renacimiento.

143



por alejarse de lo especular y armoénico. Para ello, opta por transitar la disonancia como

actitud y técnica de escritura.

Chantal Maillard busca invertir la armonia de ese macrocosmos musical de las esferas por
un microcosmos propio. La intencion es visibilizar toda la materia excluida del frio e
intencionado célculo. Otorgarle presencia a este microcosmos es parte del proyecto de
visibilizacién de La razon estética (Maillard, 2017, p. 44). En este marco, la escritura se
convierte en una herramienta para explorar lo disonante, o como se sugiere en Bélgica: lo
que rodea «la agria pestilencia de lo humano». En el diario, la autora reflexiona acerca de
aquello que merece convertirse en tema de escritura. Esta cuestion bascula entre la
consonancia que representa la «musica de las esferas» o la dimensién mas disonante del ser

humano:

(Qué merece ser escrito? ;La pasion que embarga los cuerpos, sus impulsos, sus

arrebatos? (El lamentable intento de comprender los mal llamados “mecanismos de la

naturaleza”? ;El es forzado calculo de las esferas? ;La heroica resistencia de quienes

se aferran a la vida a pesar del dolor, la decrepitud, el dafio que infligimos a otro, a

pesar de la agria pestilencia de lo humano? (Maillard, 2015¢, p. 182)
Ante esta tesitura, Chantal Maillard se decanta por la disonancia. Para la autora «la orina del
héroe se ha secado» (Maillard, 2007, p. 187). Un héroe que representa la metafisica y los
grandes relatos uniformadores. La disonancia funciona como un mecanismo para indagar, de
un modo nietzscheano, detrds de la mascara de toda gran narrativa. La uniformidad de la
esfera dejaria fuera del céalculo esa agria pestilencia inherente al ser humano. A través del

concepto «disonancia» se puede establecer un didlogo cruzado entre la escritura de Chantal

Maillard, el ambito de la musica y la psicologia.

En musica, la disonancia alude al fendmeno que se produce cuando dos intervalos unisonos
generan una sensacion de inestabilidad. La disonancia es considerada un choque armonico.
En el contexto de la armonia tonal, este choque se reorienta mediante la resolucion: la
conduccion desde la disonancia (el sonido inestable) hacia la consonancia (el sonido mas

estable). La resolucion permite rebajar la tension psicoacustica que se produce con la
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disonancia. El didlogo entre secciones consonantes y disonantes genera excitacion en el oido,

por lo que se explota como técnica de composicion.

A través de la resolucion, la disonancia es concebida como una zona de paso. A lo largo de
la historia de la musica occidental, la definicién de los intervalos disonantes ha variado,
aunque la cuarta aumentada (el tritono), o la segunda menor, han mantenido su estatus como
movimientos a evitar a lo largo de los siglos. Al menos hasta que Arnold Schonberg
emancipara la disonancia de su consideracion como zona de paso®’. Esto supuso otorgar
entidad propia a la disonancia como paradigma musical, en contraste con la armonia

temperada.

En un sentido préximo, el campo de la psicologia emplea la disonancia como «zona de
tension». Aunque desde un enfoque que la sita en cierto régimen de lo enfermo. La separacion
multiple de la voz, implicita en el prefijo dis-, es tratada como si lo heterogéneo fuera algo
punible en términos psicologicos. Algo que atenta contra la unicidad del sujeto. El psicologo
Leon Festinger se inspir6 en el ambito de la musica para dar nombre a la teoria de la
disonancia cognitiva®®. En ella se hace referencia a la tension que experimentan los
individuos cuando sus creencias o actitudes entran en conflicto con lo que hacen. Esta
experiencia favorece que, ante las contradicciones, se articulen nuevas vias de accion. La

«experiencia de choque» permite articular otro modo de pensar.

87 Arnold Schonberg (1874-1951) es el abanderado de esta revolucion estética. Influido por las corrientes
romanticas tardias, su musica empieza a alejarse del sistema tonal a partir de 1908 (Cuarteto de cuerda n° 2).
Schonberg experiment6 para alejarse de la jerarquia, hasta entonces imperante en la musica occidental, basada
en el sistema tonal mayor-menor. El compositor pretendia lograr un lenguaje en el que todos los sonidos y las
relaciones entre todos ellos, los intervalos, tuvieran la misma importancia, independientemente de su funcion
tonal. Este periodo compositivo es el que se denomina como atonalidad libre. Schonberg rechazé el término
atonalidad para referirse a esta nueva relacion, dado que los sonidos seguian teniendo relaciones tonales, pero
de equivalente importancia, por lo que defendi6 el término «pantonalidad» o «politonalidad». Aun asi, acabo
imponiéndose la denominacion de musica atonal.

88 Desarrollada en la obra Theory of Cognitive Dissonance (1957). Esta teoria supuso un hito en el campo
del campo de la psicologia social y continua vigente hoy en dia.
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La reflexion de Chantal Maillard acerca de lo que merece ser escrito pone el foco en esta
«experiencia de choque» desde la escritura. El personaje de Medea actiia como anfitrion para
visibilizar este conflicto. Maillard reescribe el mito para cuestionar las miradas
institucionalizadas y los propios codigos morales. La reescritura pone de relieve la condicion
de Medea como victima y verdugo: condicion de la que «todas participamos» (Maillard,
2019a, p. 161). El personaje propone penetrar en la tiniebla de la armonia moral heredada

para mostrar las contradicciones propias del ser humano.

En el fragmento 27 del poemario, Medea exhorta al lector a penetrar en la regiones oscuras
del «abajo», donde los célculos se pierden y la armonia social heredada se desfonda. Desde

esta «zona de tensiony» habla el personaje:

«;Como comprenderéis al que comete el crimen / si no os sentis capaz de cometerlo?
/ Si os prohibis la entrada a las regiones mas oscuras / y os creéis inmunes a sus
extravios. Desde / el territorio iluminado en el que os acomodais, / ;como
comprenderéis al que habita las tinieblas?

Si queréis conocerme acercaos:/ contemplad lo que sois. Oid/ la multitud de voces que
os habitan/ desde el principio de los tiempos.

jEscuchadlas! (Maillard, 2020a, p. 79)

La comprension de las tinieblas supone integrar la disonancia como modo de pensar, esa
multitud de voces que nos habitan. En el poemario la experiencia de choque se produce con
el cuerpo social heredado. Esta confrontacion busca una revolucion interna. El discurso de
Medea esta en linea con esa molestia necesaria que se postula en ;Es posible un mundo sin

violencia? para pasar a la accion:

Nada me gustaria mas que lograr herir aqui la sensibilidad del lector, aunque fuese
minimamente. Me conformaria incluso con molestar un poco. La molestia es lo que
nos hace detenernos en el camino, quitarnos el zapato y sacudirlo para eliminar la
piedra. Un momento de detencion es a veces suficiente para que alguien levante la
cabeza, mire a su alrededor y descubra que paisaje es mucho mas ancho que el
fragmento de horizonte en el que fijamos la vista al caminar. (Maillard, 2018b, p. 7)
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La molestia es el elemento necesario para volver a resituar la mirada. La «experiencia de
choque» se postula como vehiculo de esa molestia que logre herir la sensibilidad. El objetivo

es desautomatizar la mirada social.

En el prologo a la segunda edicion de La razon estética, la autora redobla su compromiso
con esta experiencia al distanciarse de lo que denomina como «ideologia del progreso». La
autora ya no se siente identificada con los discursos que consideran necesario salvaguardar

la civilizacion humana. Una ideologia de la que participan sus primeros textos tedricos:

La razon estética es un libro ciertamente optimista, demasiado optimista para como
entiendo las cosas ahora. A dia de hoy no creo que sea posible ni necesario salvar el
mundo, la especie humana o, menos alin, nuestra cultura o nuestra «civilizacion». En
la época que coincide con la redaccion de este libro, aiin tenia ganas de cambiar el
mundo. «La autocomplacencia en la desgracia es un acto de cobardia», escribia en el
epilogo. Hoy replicaria a eso que cobardia y valentia forman parte de un discurso que
pertenece a la ideologia de progreso que ha sustentado el tipo de economia agresiva
que nos caracteriza desde los inicios [...]

Dicho esto, me queda por afiadir que, si hoy volviese a escribir acerca de estos temas,

sin duda lo haria de otra manera, con otro lenguaje o, al menos, con otros conceptos y

otro estilo. (Maillard, 2017, p. 10)
A través de esta declaracion simbolica, Chantal Maillard se distancia de la moral occidental.
En la reflexion de ;Es posible un mundo sin violencia? se busca herir la sensibilidad y causar
esa molestia que movilice al lector. En el poemario se cuestiona el cuerpo social heredado.
Con todo, en su ultima escritura, reflexion teodrica y creacion se ponen al servicio de la

disonancia.

1.1 El contrapunto

En la inauguracion del «Aula de Poesia Ateneo/Universidad de Sevilla» del curso 2019/20
Chantal Maillard hace referencia a una anécdota que ilustra su compromiso por habitar esas
tinieblas desde las que habla Medea. Durante su discurso, la autora apunta a una supuesta
censura por parte de medios de comunicacion como La Vanguardia, ABC o El Pais tras
diversas entrevistas durante la presentacion del libro La compasion dificil. Estas entrevistas

nunca fueron publicadas. Chantal Maillard achaca este veto a la incomodidad moral que
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producen algunos de los temas abordados en el libro, alejados de la orbita de esa «ideologia
del progreso». Temas como el suicidio como eleccion, el rechazo a la idea de que la vida es
un bien a mantener o la defensa de que no todas las creencias son respetables. Para
contextualizar este episodio, narra una anécdota que le sucedid con su editor durante los

preparativos del libro:

Yo le dije a mi editor que no te creas, con este libro no vamos a tener mas ventas, se
van a reducir, con este libro vamos a perder lectores. No sé si fue asi, pero me hicieron
varias entrevistas con buenos entrevistadores y ninguna salié. Uno se pregunta si hay
censura en este pais. Si que la hay. Por supuesto que la hay. La compasion dificil
ademas es un libro maldito porque digo cosas politicamente incorrectas que molestan,
pero porque molestan me veo en la obligacion de decirlas, por la honestidad de quien
escribe de decir lo que piensa. (Facultad Filologia Universidad de Sevilla, 2019b)
La compasion dificil recoge el compromiso contradiscursivo que la autora reafirma en el
segundo prologo de La razon estética. Este veto al libro esta relacionado con el tratamiento
de temas politicamente incorrectos, que confrontan el sistema de valores occidental. Los
temas hacen de contrapunto a esa «ideologia del progreso». La intencion es cuestionar ciertos
horizontes asumidos como progreso. Algo que podria herir la sensibilidad. Esta molestia es

la que permitiria replantear el marco de pensamiento, como se sugiere en ;/Es posible un

mundo sin violencia?

En musica, la disonancia ha sido considerada tradicionalmente un contrapunto discursivo
para dinamizar la composicion. Esto se consigue a través de la tension-distension entre las
notas consonantes y disonantes de la armonia. Knud Jeppersen®® subraya que el valor
contrapuntistico de la disonancia en la musica occidental adquiri6 peso a partir del siglo XII,
durante el desarrollo del Ars Antiqua. En esta época se articula la denominada regla
franconiana®. Esta regla se basa en el siguiente principio ritmico: los llamados golpes
acentuados (fuertes) atraen mas la atencion y producen mayor fascinacion que aquellos sin

acento (débiles). El principio compositivo de esta regla establecia que las disonancias debian

8 Musicélogo discipulo de Guido Adler y antiguo profesor en el Conservatorio de Copenhague. La idea
estd extraida del libro Counterpoint: The Polyphonic Vocal Style of the Sixteenth Century (1939).
90 Recogida en el tratado andnimo Scriptores ecclesiastici, vol. 11, p. 13 (Gerbert, 2018).
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situarse en la parte débil del compas (arsis) para que la parte fuerte (thesis) fuera ocupada
por consonancias. De este modo, se establecia un principio general de composicion para que

la musica no fuera una sucesion de consonancias.

Chantal Maillard transita lo politicamente incorrecto como centro tonal en su ultima escritura.
La disonancia es tratada como thesis para alejar el discurso de esa sucesion de consonancias.
Incluso se podria hablar de una «consonancia de las disonanciasy, si entendemos esta como
la realizacion de una escritura que introduzca el «factor de devaluacion». Un factor que se
enuncia en La razon estética de este modo: «el permanente cuestionamiento de los valores
de la vida humana bajo la forma de un juego polifénico, juego estético que es, segin los
casos, un substituto, una preparacion o una dispensa de las reformas serias de nuestras
costumbres» (Maillard, 2017, p. 130). La introduccion de la devaluacion permite el
permanente cuestionamiento de los valores. En La compasion dificil esto se lleva a cabo a
través del juego polifonico entre MEDEA y la MUJER. Un didlogo que tiene un particular
horizonte sonoro deconstructivo, la pieza Litany for the Whale de John Cage (objeto de

analisis en el cuarto capitulo).

Pero Chantal Maillard no solo emplea un discurso contrapuntistico desde el prisma del
contenido, también desde el aspecto formal. Las marginalias, los subtitulos, las notas, los
intervalos o las ilustraciones también funcionan como contrapuntos desde los que contra-
decir la propia escritura. La autora destaca el poder de atraccion que ejerce la disonancia

sobre su pensamiento:

Medea no actia de acuerdo a ningin codigo, ni de hombres ni de dioses. No pertenece,
ni por su procedencia ni por sus artes, al pueblo al que ha ofendido. No reconoce las
leyes del pueblo que la expulsa ni los preceptos de sus dioses. Responde a otras reglas,
otras instancias, otra melodia. Su obediencia es de otro tenor.

Convertir a Medea en victima es quitarle lo que de suyo le pertenece. La fuerza de
Medea, su virtus, es su crimen. La dignidad de Medea es la asuncion del mismo. Su
empoderamiento.

(Desde donde contemplaremos a Medea? ;Qué valores -0 qué rebeldia- son los que
me incitan a ver en ella, en la libertad que demuestra con sus actos frente a las reglas

149



del juego, la heroicidad y la superioridad moral que generan en mi, antes que la
compasion que busco, el respeto?

Me atrae la disonancia. (Maillard, 2019a, p. 142)

En la atraccion por la disonancia se articula de fondo cierto acto de rebeldia. Medea es la
personificacion de este acto. En el didlogo entre LA MUJER y MEDEA se busca tensionar
los codigos morales y asi crear las condiciones necesarias para la compasion. Entre las
conclusiones de la conversacion destaca la siguiente idea: la moral encubre la «sed que
acompafia a la existencia: la punzada del nacimiento y su grito» (Maillard, 2019a, p. 202).

Una moral que es vista como un teatro de ilusiones con el que la mente se entretiene.

La compasion ante el crimen de Medea es la disonancia con la que cuestionar los valores
heredados. Por ello, MEDEA exhorta a LA MUIJER a olvidar, a ser testigo de la propia

orfandad:

Bajo la piel la sed es la constante.
Pierde toda esperanza. Nada hay mas alla. Nadie te acogera en tu muerte.

Para saber lo que paso, olvida todo beneficio. Sé testigo de orfandad. Sé la memoria
del olvido. No podéis recordar los inicios. No podéis.

MEDEA: {No! Si vas en busca de un maestro no lo hallaras aqui. No lo permitiré. El
discipulo hace al maestro con su atencion acuciada por la expectativa. Elige el idolo -
el eidolon (eWdwhov): la imagen-, le proporciona al personaje la voz que quiere oir, le
dicta las palabras, y luego cree en ellas. El lenguaje es el teatro de las ilusiones; su
pantalla, un recorte en la gran negrura. Caminos de ida y vuelta del propio anhelo las
instrucciones y sus paraisos. Si estas hecha de ese material de aprendiz, aléjate de mi.
(Maillard, 2019a, p. 202)
Siguiendo a MEDEA, la «ideologia del progreso» puede observarse como un actante mas de
ese teatro de las ilusiones que enmascara la «gran negrura» tras el lenguaje. Una negrura que
remite al «abismo-totalidad-vacio». MEDEA habla desde la vacuidad de este territorio. El
discurso del personaje funciona como un contrapunto a esa moral que progresa

«adecuadamente». En referencia al eufemismo que se empleaba en las actas de evaluacion
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de primaria para aprobar al alumnado. El veto en las entrevistas es una reaccion al peso que

cobra la disonancia en la escritura de la autora.

El personaje de MEDEA es llamado a encarnar esta dimension en un acto de cierta justicia
poética, dado que esa «agria pestilencia del ser humano» es empequefiecida en el relato
histérico del mito. Medea es proyectada como un monstruo, convirtiéndose en el chivo
expiatorio de una coyuntura social que es enmascarada en el relato. Chantal Maillard sefiala

este hecho como un blanqueo de la historia por intereses politicos:

A ninguno de estos dramaturgos le intereso tener en cuenta la interpretacion de ciertas
fuentes historicas que atribuian al pueblo de Corinto el asesinato de los hijos de Medea.
Segtin dicen, los corintios habrian lapidado a los nifios en pago por la muerte de la hija
de surey Creonte, de la que hacian responsable a Medea, y habrian pagado a Euripides
por contar la historia invirtiendo los roles. Christa Wolf acudi6 a esas fuentes para
ofrecer en su novela (1998) un interesante contrapunto en el que Medea resulta ser la
victima y el pueblo su verdugo. Pero... Il ne faut pas rapetis- ser les rnythes, diria
Antonin Artaud. No conviene empequefiecer los mitos. La desmesura de Medea es
monstruosa, ciertamente, pero ;acaso deberiamos ocultar la monstruosidad del ser
humano? (Maillard, 2019a, p. 126)
En la reescritura del mito, Maillard pone al mismo nivel el rol de victima y verdugo para
destacar esa «agria pestilencia de lo humano» que no solo alcanza a Medea, sino a cualquiera.
La estrategia pasa por activar la sospecha ante el relato de los héroes, de los idolos y de la
historia. Esto resulta en el cuestionamiento de la moralidad recibida y su condicionamiento.
El contrapunto discursivo de MEDEA pone en tela de juicio todo un conjunto de practicas

encaminadas a encubrir esa «sed del grito» que acompafia a la existencia desde el nacimiento.

1.2 El grito

La reelaboracion del mito de Medea puede ser considerado como un gesto de desobediencia
ante la institucionalizacion de ciertos discursos. La relectura y la reinterpretaciéon son
acciones que favorecen la desnaturalizacion. Incluso se consideran un acto de rebeldia. Julia

Kristeva’l sefiala como la palabra «rebeldia» (del latin revolvere) fue alcanzando

°L En el libro Sentido y sinsentido de la rebeldia: literatura y psicoandlisis (1999).
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progresivamente un sentido préximo al del término «revolucion» a través de la relectura y la
reinterpretacion (Kristeva, 1999, p. 14). Desde este marco, la reelaboracién del mito puede

considerarse como un gesto insumiso, como un modo de rebelarse contra la historia.

En Filosofia en los dias criticos, Chantal Maillard se declara en rebeldia ante los moldes que
proporciona la historia: patrones culturales que condicionan el modo de pensar el mundo.

Estos moldes no encajarian con la propia estructura del alma:

Lo mas importante cabe en un espacio muy reducido: el que ocupa el primer
movimiento de las variaciones Goldberg o una breve novela como El extranjero de
Camus. Aun asi, asumo el hecho de que ninguna forma -musical, literaria, u otra-
abraza la estructura de mi alma (mejor ser, decir, mi estructura a secas, pues {,por qué
esta maldita costumbre de hallarle soporte a todo?). Ella, aquello a lo que llamo
«almay, trabaja en rebeldia para forjarse un mundo a su medida. No se conforma con
ninguno de los moldes que la historia nos propone. (Maillard, 2010a, p. 37)
La autora rehusa de esa costumbre por hallarle soporte a todo, por buscar una salida
acomodaticia al pensamiento. Una resolucion que sacia esa necesidad de seguridad y certeza.
Por ello, pone a trabajar el alma en rebeldia: para forjarse un mundo a la medida. Un mundo
en el que la disonancia funciona como contrapeso a esa maldita costumbre que denuncia. En
el diario se convocan como referentes estéticos de esta labor Las variaciones Goldberg, BWV

988 (1741) de Johann Sebastian Bach o El extranjero (1942) de Albert Camus.

En Las variaciones Goldberg, el acto de subversion tiene como objeto las reglas de la
armonia tradicional. La composicion se articula como una cascada de sonidos en cuyo seno
van sucediéndose sutiles variaciones armoénicas que contrapuntean la resolucion tonal,
tensando la escucha. Las mismas figuras se repiten una y otra vez apareciendo y
desapareciendo entre sutiles modificaciones, como se puede apreciar en la interpretacion que
hizo Glen Gloud en los miticos estudios Columbia 30th Street Studio en Nueva York durante
junio de 1955%2, En composicion, la reiteracion de motivos da lugar a estructuras musicales

como los estribillos. Las repeticiones en «variacion» cuestionan la fuerza de un leitmotiv que

92 Ver la referencia nimero 3 de la seccién «Archivo sonoro y grafico» situada en los apéndices.
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conduzca la escucha. De este modo, se otorga a lo heterogéneo y no-lineal esa posicion

central que suele ocupar lo pautado y predecible de una melodia.

En El extranjero, la subversion se ejerce contra los cddigos morales de la sociedad franco-
argelina de la primera mitad del siglo XX. La novela pone el foco en un primitivismo
normalizado por una sociedad ritual, donde emerge un individuo posicionado frente al
sistema. Monsieur Meursault presenta unos rasgos de amoralismo, practicamente nihilista, al
responder que «nunca se cambia de vida» cuando rechaza la posibilidad de ascenso en Paris
(Camus, 2012, p. 30). Este gesto constituye practicamente el epitome de la rebeldia, una
suerte de ataraxia frente a las leyes que rigen el universo: el movimiento, el cambio y la
mutacion. Este caracter indiferente, fronterizo y periférico configura un personaje anti-
herodico. El proceso judicial y los sucesos que lo envuelven se experimentan como una
disonancia vital. Un extrafiamiento ante la propia existencia, considerada como un absurdo.
Esta disonancia permite al personaje penetrar en una dimensiéon de autoconocimiento y
autoconstruccion, desde la que emerge una conciencia capaz de observar impasible su propia

intrascendencia.

En ambas obras, la disonancia se proyecta como telon de fondo para cuestionar los moldes
de la historia. La desfamiliarizaciéon a la que invitan las cadencias de Las variaciones
Goldberg o la actitud de Monsieur Meursault es destacada por Maillard como un horizonte
para su escritura. Un horizonte a través del cual desfundamentar el cuerpo social heredado y

abrir paso hacia el «abajo».

Para Chantal Maillard, la ambigiiedad es proxima a la disonancia. En La razon estética la
autora reivindica la ambigiiedad como un valor imprescindible para que la mirada tome
distancia del objeto y que el entendimiento pueda separarse de los moldes recibidos. Una

distancia que facilitaria la desidentificacion y permitiria aflorar la ingenua sonrisa del sabio:
El sabio, para ser verdaderamente sabio, ha de introducir aquella distancia que la

representacion entrafia, la que le convierte en personaje para si mismo, la que permite
la vision de si como si fuera €l mismo. Sélo asi, solo estéticamente, podra darse cuenta
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de la ingenuidad de aquel descubrimiento de su no-ser, de su no-ser-yo. La morada del
ser humano, definitivamente, ha de ser la ambigiliedad: una realidad extrafiamente
irreal, una irrealidad que sin embargo ocurre, punzante, en la carne; un ser que se
deshace al tiempo que se va haciendo, una desaparicion perpetua, goteante, inevitable.
La morada de lo humano es el suceso y la vision del mismo, su conciencia, ha de ser
participacion activa. Cuando la propia existencia se convierte en el objeto de la risa ha
de ser estética para ser humilde, ha de ser humilde para ser auténticamente sabia.

El valor estético de la ambigiliedad favoreceria la proyeccion de la propia ignorancia. Una
ignorancia que radica en el olvido de la herida primigenia: el nacimiento. La autora considera
que el grito, ese primer acto de presencia en el mundo, es el lenguaje universal comtn de

todo lo viviente:

Nada hay mas comin que el grito de dolor de una carne herida; nada hay mas
intransferible.

(Hace falta el poema para decirlo? No. El grito es el lenguaje mas universal. Pero tal
vez haga falta para recordarlo en tiempos de sosiego. Tal vez haga falta que los
sosegados lo recuerden para que los que sufren se sientan amparados. Amparados por
la comtin condicion de lo viviente. (Maillard, 2014b, p. 42)
El «grito» representa el dolor que acompafia a la propia carne herida desde el nacimiento. La

escritura de la autora busca transitar este espacio comun para posibilitar la compasion, el

reconocimiento de lo ajeno en lo propio.

La autora persigue, como se sugiere en Filosofia en los dias criticos, elevar las aguas por
encima del crater que las soporta y procurarle «nuevos gritos a la afonia» (Maillard, 2010b,
p. 66). Una afonia que enmascara ese esforzado calculo de las esferas. El «grito» alerta de
que algo se esta quedando atras en el camino del progreso. Desde una 6ptica bioldgica, un
grito genera una respuesta de activacion en el cerebro, practicamente instintiva. Su sonido
estd compuesto por un batido rugoso que el oido interpreta como una sefial de peligro: este

sonido es considerado como una disonancia®. La intencion de procurarle «nuevos gritos a la

93 Precisamente el sonido del grito genera una mayor respuesta de alerta en el cerebro. El fenomeno acstico
que desencadena esta reaccion es la disonancia presente en todo grito, la cual se presenta como un batido 4spero
y rugoso para el oido. Una sensacion desagradable que dispara fisiologicamente el extrafiamiento, el miedo y
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afonia» puede leerse como un toque de atencion ante la naturalizacion de los codigos morales.
Una alerta que, en tltima instancia pone el foco sobre su escenario, ese «teatro de ilusiones»

que enmascaran la «gran negruray tras el lenguaje.

2. Marginalias

Chantal Maillard en su escritura transita categorias que generan ciertas «zonas de tensiony,
como se puede observar en La compasion dificil. El tratamiento de temas como la eleccion
del suicidio, el rechazo a la idea de que la vida es un bien a mantener o la apologia de que no
todas las creencias son respetables suponen posicionarse ciertamente a la «contra»®.
Argumentos como estos le valieron esa mencionada censura por parte de La Vanguardia,
ABC o El Pais durante la presentacion del libro. El recurso de las «marginalias» es una
muestra del tratamiento de la disonancia desde el plano formal. El término «marginalia» se
emplea generalmente para designar las notas, glosas y comentarios editoriales realizados en

los margenes de un libro.

En «La muerte de un autor» (1968), Roland Barthes sefala la idea de un «alejamiento del
autory», un distanciamiento en el cual la figura de autor es rebasada como fuente de autoridad.
Este alejamiento cuestiona la interpretacion del texto como un objeto completo. El hecho de
otorgarle a un texto un autor supondria imponerle un seguro con el que proveerlo de un

significado ultimo y, de este modo, cerrar la escritura. Una concepcion esférica del texto

la alarma. En el macro del estudio Features versus Feelings: Dissociable Representations of the Acoustic
Features and Valence of Aversive Sounds (Kumar et al., 2012) publicado en Journal of Neuroscience, los
investigadores determinaron el sonido del grito como el mas alarmante para el oido humano. Procurar nuevos
gritos a la afonia supone pensar desde este estado de alarma, de este batido rugoso y aspero para el pensamiento,
desde el cual impulsar el extrafiamiento en la escritura. Chantal Maillard emplea el grito como estrategia para
apuntar a lo que mora fuera de los moldes proporcionados por la historia, donde trabaja su alma, en rebeldia.
%4 El adverbio «contra» en este marco funciona como contrapunto en el sentido que sugiere la autora en el
ensayo Contra el arte y otras posturas: «me he situado ‘contra’ el arte y otros conceptos institucionales como
quien se apoya “contra” un muro que, al par que nos ampara, nos coarta. Muros, los de la metafisica, la ciencia,
la moral, la politice, la religion, las formas consensuadas de emocionarnos social y estéticamente, la filosofia o
el arte, que hemos levantado para sostenernos, defendernos o protegernos, pero que, cuando cobran solidez, nos
impiden ver al otro o, traspasar el d&mbito conocido y aprender otras maneras de caminar, de estar y de
relacionarnos con las cosas y, lo que es peor, nos hacen olvidar que alguna vez los hemos construido (p. 10).
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resultaria util a la critica, que si descubriera la intencion del autor, se haria con la exégesis.
En contraste, Barthes apunta a la coexistencia de una escritura multiple en la que todo estéa
por desentraiar, en la que no hay nada que descifrar: huidiza ante la sistematica de sentido.
El «alejamiento del autor» eliminaria la posibilidad de un sentido previo de la obra. El autor
tan solo ocuparia el marco del texto: ni lo desbordaria, ni lo antecederia. La muerte del autor
visibiliza un espacio de multiples escrituras y lecturas, ninguna de las cuales es la original.
En este marco, el texto es concebido como «un tejido de citas provenientes de los mil focos

de la culturay.

En la escritura creativa de Chantal Maillard, las «marginalias» otorgan visibilidad a esta
dimension multifocal. Este recurso se emplea como técnica contrapuntistica para generar un
juego de tensiones y distensiones. El «narrador-autor» trata de ser desplazado para que
cobren fuerza las distintas voces que se superponen sinfonicamente en la escritura. A través
de la «marginalia» se propone implicitamente una lectura deconstructiva, centrada en las
zonas marginales del relato. De este modo, se invita al lector a invertir las jerarquias, a
deconstruir como una nueva forma de (des)comprender el texto. Si la escritura es la
destruccion de toda voz, de todo origen, la «marginalia» puede considerarse como un espacio

desde el cual liquidar tanto el filosofema de la identidad como al propio «narrador-autor.

La «marginalia» como recurso creativo fue popularizado por el poeta y filésofo britdnico
Samuel Taylor Coleridge®. El empleo del paratexto como parte del material de ficcion es un
rasgo comun en la literatura posmoderna. Linda Hutcheon en el ensayo A Poetics of
Postmodernism: History, Theory, Fiction (1988) sefiala el empleo creativo del paratexto

como una estrategia para socavar la autoridad y cuestionar la validez del relato:

% En el ensayo de Kevin Jackson Invisible Forms: A Guide to Literary Curiosities (K. Jackson, 2000) se
resefia el afan anotador Samuel Taylor Coleridge, quien incluso anotaba libros ajenos a su biblioteca. Charles
Lamb, en el ensayo Two races of men reconoce que aquellos ejemplares prestados a Coleridge le volvieron
siempre anotados. Para compilar la marginalia del autor fueron necesario cinco libros. Esta practica remonta,
las notas breves insertadas en los margenes de un libro, denominadas escolios (del latin scholium y este del
griego oyoAov, 'comentario’), que datan al menos desde el siglo I a.C. Ya para esa época y hasta el siglo XV
d.C, las compilaciones de escolios eran de uso comun.
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La metaficcion historiografica a menudo apunta a este hecho utilizando las
convenciones paratextuales de la historiografia (especialmente las notas a pie de
pagina) para inscribir y socavar la autoridad y objetividad de las fuentes y
explicaciones historicas. A diferencia de la novela documental tal como la define
Barbara Foley, lo que he llamado ficcion posmoderna no “aspira a decir la verdad”
(Foley 19864, 26) tanto como a cuestionar de quién se dice la verdad. No asocia tanto
"esta verdad con afirmaciones de validacion empirica" como cuestiona el fundamento
de cualquier afirmacion de dicha validacion. ;Como puede un historiador (o un
novelista) comparar cualquier relato historico con la realidad empirica pasada para
probar su validez? Los hechos no se dan, sino que se construyen mediante el tipo de
preguntas que hacemos sobre los eventos. (Hutcheon, 1988, p. 123)

Las posibilidades subversivas que ofrece el paratexto son empleadas por la estética
posmoderna para mostrar que la verdad no es univoca. Y que lo erratico en el texto quiza no
sea mas que la verdad de «otro». La «marginalia» en la escritura de la autora participa de este
juego meta-ficcional. Maillard emplea el paratexto como recurso para situarse contra el
discurso del «narrador-autor» y cuestionar el propio relato. En La compasion dificil el espacio

del margen es sefialado como un trampolin desde el que transgredir los limites de la narracion

y proferir la «anti-palabra»:

Rebeldia. Hibris. Contra-vencion. Contra-diccion. El No a la vida es evidentemente
contradictorio: lo profiere un ser que vive. Admisible tan sé6lo si se quitase la vida
mientras lo profiere, si convirtiese el No en el arma que pusiese fin a su vida, si negar
fuese acto al tiempo que palabra.

Diccidn contraria pues, ilicita, transgresora. El No se profiere en el limite. En los
margenes. Ni vivo ni muerto, quien contra-dice se situa, aun en vida, en un lugar donde
el habla es palabra inicial, palabra antes de la palabra, palabra-resonancia, palabra-
fuerza, palabra activa. Proferir la palabra, la anti-palabra, el verbo necesario para la
inversion: rebelarse. (Maillard, 2019a, p. 17)
El margen de la pagina es concebido como un espacio para cuestionar la identidad del
discurso. El paratexto vehicula esa rebeldia de la «anti-palabra». En libros como Matar a

Platon, Husos, Bélgica y La tierra prometida no solo cuestiona el relato, sino que lo

complementa.

En la escritura de Maillard, la «marginalia» introduce una voz que aparece como un ruido en
el borde de la pagina. Su contenido, formalmente, recuerda a las anotaciones y tachaduras
que se suprimen durante el proceso de edicion de un texto. En este sentido, la «marginalia»
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puede leerse como un recurso que convoca lo erratico, lo que es desechado del texto tltimo.
En la mayoria de los casos presenta un formato espontdneo y caotico, con un lenguaje
proximo a lo oral. Este recurso visibiliza esa intencioén de La razon estética por romper las
expectativas epistémicas de la razon logica, que «restringe la percepcion de las

contradicciones, las desviaciones, los multiples engarces y conexiones, las ambivalencias,

26).

El empleo de la «marginalia» hace participe a la escritura de Chantal Maillard de esa ficcion
posmoderna que, como sefiala Hutcheon, no aspira tanto a decir la verdad como a cuestionar
de quién se dice la verdad. A través del paratexto se proyectan esas voces ocultas en el
subsuelo de la conciencia, que se superponen sinfonicamente al relato principal. La rebeldia
ante un pretendido modelo unico de verdad en el texto se manifiesta a través de la hibridacion
de relatos. En textos como Matar a Platon, Husos, Bélgica y La tierra prometida, la
hibridacion es proyectada sobre la «marginalia». Pero en textos posteriores como La mujer
de pie o La compasion dificil este recurso se integra en el cuerpo textual, abandonando la

formula del paratexto.

La «marginalia» en Matar a Platon, Husos, Bélgica y La tierra prometida juega a diluir las
jerarquias entre discursos. En cada uno de estos libros la mecanica funciona de un modo
sutilmente distinto. Las notas a pie de pagina en Husos o los intervalos en Bélgica son
formatos de «marginalia» en los que se deposita una experiencia paralela a la del tiempo
discursivo del «narrador-autor». Este relato paralelo proyecta lo que queda fuera del tiempo
principal. En Matar a Platon, los subtitulos complementan el relato principal desde una
logica lineal que contrasta el relato sinfonico de los poemas. En La tierra prometida, las
ilustraciones amplifican la presencia de los animales en extincion a través del lenguaje
grafico. En todos los casos, el paratexto funciona como una bisagra para «contra-decir» la

propia escritura.
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La «marginalia» posee cierta dimension «logofaga» en la escritura de la autora. Una
dimension que se alimenta de la supuesta voz autorizada del «narrador-autor». Ttia Blesa, en
el libro Logofagias: Los trazos del silencio (1998), describe la «logofagia» como un
«concepto-no-concepto que convoca, simultdineamente, la palabra y su desaparicion, la
palabra y la no-palabra» (pp. 16-17). Este «no-concepto» pone el foco en una practica que
devora el discurso, que lo contradice y que proyecta el principio de realidad como inefable.
Frente a un lenguaje encorsetado y fosilizado como el de la practica social, «productor de
discurso», la «logofagia» otorga valor a un silencio que no es tanto un callar, sino otra forma

de comunicar.

Chantal Maillard emplea la «marginalia» como un recurso para transgredir los limites del
texto y la autoridad del «narrador-autor». La «logofagia» de este paratexto articula en la
escritura de la autora esa «anti-palabra» que confronta el relato. La «marginalia» asalta el
blanco de la pagina para mostrar las visceras de una escritura trabada por una red de autores,

un mosaico de lecturas y un encuentro contradictorio de experiencias.

2.1 Asalto zombi

La aparicion de la marginalia encierra ese impulso irresistible de la «anti-palabray» por asaltar
la escritura. Heather Jackson®®, en el libro Marginalia: Readers Writing in Books (2001),
sefiala la «marginalia» como un recurso que invade al texto principal, considerado como el
texto «anfitrion». Su cuerpo textual sirve de alimento a un (sub)texto secundario considerado
como un «parasito» (Jackson, 2001, p. 240). En el contexto de la escritura de Chantal
Maillard, los subtitulos en Matar a Platon, las notas a pie de pagina en Husos, las
ilustraciones en La tierra prometida o los intervalos en Bélgica actian como «parasito». En
este sentido, la «marginalia» irrumpe en la pagina como un zombie que se alimenta del relato
principal. La voracidad de este «pardsito» asalta al texto «anfitrion» desde distintas

morfologias.

% Investigadora especialista en Historia del libro en la Universidad de Toronto.
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2.1.1 Subtitulos

En Matar a Platon la «marginalia» adopta la apariencia de un subtitulo, un paratexto
tradicionalmente empleado sobre imagenes audiovisuales para transcribir su mensaje.
Durante este asalto, el «parésito» se alimenta de las confluencias que se superponen en el
accidente de trafico: el «suceso» del poemario. La funcién del subtitulo es dotar a estas
confluencias de un contexto interpretativo. Esta maniobra persigue apuntalar el centro de
interés de la narracion: la critica a la tendencia més abstraccionista de la filosofia. En el
poemario, el subtitulo es configurado a través de un discurso que hibrida el relato de ficcion

con la reflexion filosofica:
Le dije que no entendia por qué lo titulaba Matar a Platon. Me contestd que el libro
describe un acontecimiento, que un acontecimiento, al contrario que una idea, nunca

puede ser definido. Un acontecimiento no es un hecho sino algo muy sutil. Simple y
complejo al mismo tiempo. Por eso las variaciones. Por eso los poemas.

Un poema puede sugerir el instante. Y en ese instante estd el universo entero. En
superficie, el universo en extension, como una enorme trama. Conocerse es viajar
como una arafia por los hilos de esa trama. Platon desterrd a los artistas por temor a
que mostraran que lo-que-ocurre no tiene correlato ideal, que cada ser no participa de
su idea sino, al contrario, de todo aquello que él no es. (Maillard, 2004, pp. 25-39)

La accion poética se inaugura a través de dos citas, extraidas del libro Logica del sentido de

Deleuze:

El acontecimiento no es lo que ocurre (accidente), es en lo que ocurre lo expresado
mismo que nos hace sefias y nos espera. (...) es lo que debe ser comprendido, lo que
debe ser querido, lo que debe ser representado en lo que ocurre.

Tan solo el hombre libre puede comprender todas las violencias en una sola violencia,

todos los acontecimientos en un solo Acontecimiento que no deja lugar, ya, al

accidente(Maillard, 2004, p. 1)
A través de estas citas se introducen nociones de la filosofia de la diferencia. En el libro £/
pliegue (1989), Deleuze explica el concepto de «acontecimiento» a través de analogias de
caracter sonoro, en las que también aparece la imagen de un hombre aplastado. Este concepto

es descrito como una «vibraciony:

Una conexion de ese tipo «todo-partes» forma una serie infinita que no tiene un tltimo
término ni un limite (si no se tienen en cuenta los limites de nuestros sentidos). El
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acontecimiento es una vibracion, con una infinidad de armonicos o de submultiplos,

como una onda sonora, una onda luminosa, o incluso una parte de espacio cada vez

mas pequefia durante una duracion cada vez mas pequefia. (Deleuze, 1989, pp. 102-

103)
El «suceso» en la reflexion teérica de Maillard tiene como subtexto el acontecimiento
deleuziano. Ambos funcionan como una conexion «todo-partesy». Una conexion que el poeta
del «advenimiento» conduce hasta el poema. Los subtitulos funcionan como un manual de

lectura para abordar el contexto filoséfico del poemario. Las imagenes de los poemas

proyectan el accidente desde la perspectiva «todo-partes».

En el ensayo El pliegue, Deleuze describe el «acontecimiento» como una operacion de
cribado de la realidad, desde nuestros sentidos hasta el caos. Para ello, se basa en el analisis
de la obra de Gottfried Leibniz que realiza Michael Serres®’; quien aparece como un

personaje metaficcional en Matar a Platon:

Michel Serres ha analizado esa operacion de la criba o de la «cribatio» en Leibniz, I
pags. 107-127: «Habria dos infraconscientes: el mas profundo estaria estructurado
como un conjunto cualquiera, pura multiplicidad o posibilidad en general, mezcla
aleatoria de signos; el menos profundo estaria recubierto por los esquemas
combinatorios de esa multiplicidad, estaria ya estructurado como una matematica
completa, aritmética, geometria, calculo infinitesimal» (pag. 111). Serres muestra la
profunda oposicion entre este método y el método cartesiano: hay una infinidad de
filtros o de cribas superpuestos, desde nuestros propios sentidos hasta el filtro Gltimo
mas alla del cual existiria el caos. El modelo del filtro es la clave de las Méditations
sur la connaissanee, la vérité et les idées. (Deleuze, 1989, p. 102)

Los subtitulos funcionan préximos a esta operacion de cribaje. El cribaje se produce desde
una suerte de «infraconsciencia» profunda hacia ese otro «infraconsciente», menos profundo,

operado por la razén analitica. La «marginalia» irrumpe como contrapunto entre ambos

niveles de consciencia: la l6gica borrosa de los poemas y la l6gica analitica de los subtitulos.

97 Serres aparece en el siguiente fragmento: «Muy cerca veo a Musil discutiendo con M. Serres. Musil no
esta dispuesto a admitir que aquella escena sea utilizada en un ensayo filos6fico. La mujer no angustiada gira
el cuerpo hacia atrés y se toca las piernas en un gesto que pretende apartar algo asi como el roce de una media
de nailon. Sigo su gesto y comprendo: emboscado detras del hombre estadistico estd Aguado, recién salido de
una de sus metamorfosis. Quiero decirle a Musil que vaya a hablar con el poeta, pero este ya se ha borrado de
la escenay. (Maillard, 2004, p. 29)
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Lo multiple de los poemas es unificado en la narracion lineal del paratexto. En esta modalidad

de «marginaliay, el «parasito» se alimenta de la sinfonia de las imagenes poéticas.

2.1.2 Ilustraciones

En La tierra prometida, las ilustraciones configuran una morfologia de «marginalia» que
criba, como los subtitulos, la narracién principal. En esta operacion, el relato se sintetiza en
una suerte de bocetos que sirven como punto de apoyo ante una narracion gramaticalmente
alterada. Las ilustraciones del poemario, realizadas por Joan Cruspinera, se pueden
aproximar formalmente a la estética de un garabato: entendido como esos signos graficos que
se realizan cuando la atencion estd distraida. En el ambito de la psicologia, este tipo de
dibujos se emplean como una herramienta hermenéutica para abordar el mundo interior de
sujetos que presenten limitaciones para expresar conceptos abstractos. Los nifios, por
ejemplo. En este sentido, los garabatos representan una herramienta comunicativa cuando no
se es capaz de emplear las palabras. O se prefiere no hacerlo. El gesto es un componente
fundamental de esta forma de comunicacion. Un gesto que en La razom estética es
reivindicado como el horizonte comun para reconstruir el sentido del «mundoy» (Maillard,

2017, p. 39).

En La tierra prometida, el sentido del mensaje se reconstruye en el prologo, que funciona
como una suerte de subtitulo para descodificar la narracion. Este manual de lectura proyecta
la intencion del «autor-narrador» y el juego estético del poemario. El texto tiene un formato
circular e inconcluso compuesto por una estructura sintactica fija (las palabras tal vez, aun,
apenas, sea posible, nunca) que se repite. Y que alberga en cada repeticion un unico cambio:

el nombre de una de las seiscientas especies animales en extincion invocadas.

Este poema circular es a la vez un manifiesto y el memorial. También es una letania
inscrita en un rosario o molinillo de plegarias. Una letania es un conjuro. Un gesto de
palabra. Quienes lo repiten concentran en ella su voluntad, su energia. Los nombres de
las especies en extincion y rompen la plegaria sin interrumpirla, como espiritus que
viniesen a pedirnos ayuda. Al pronunciarlos, sus nombres van inscribiéndose en el
tiempo; la lista que resulta bello es la que figuraria en un momento para la de todos los
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que estamos y los que vendran. La tierra prometida es una estela poética. (Maillard,

2009c¢, p. 5)
Las ilustraciones aparecen como un desdoblamiento de ese «molinillo de plegarias», que en
forma de letania, configura el texto «anfitrion». Estos dibujos permiten descargar la tension
ante un relato que no responde a las normas gramaticales. La gramatica es empleada de un
modo creativo. Las ilustraciones se nutren de esta tension, desviando la atencion del lector
ante la incomodidad que supone seguir el ritmo de un texto gramaticalmente quebrado y sin
puntuacion. Como polo de atraccion, las ilustraciones adquieren ese valor hermenéutico del
garabato ante una arquitectura textual logofaga. Este formato de «marginaliay, alberga una
diferencia singular respecto a los subtitulos, las notas o los intervalos: no se configura a través
de un soporte lingiiistico, sino grafico. Con este desplazamiento se pone el foco en esa
necesidad de buscar otros horizontes con los que reconstruir el sentido del relato. Un relato
que en el poemario se desliga de ese logos «melddico» propio de la gramatica. Las

ilustraciones se alimentan de este desajuste.

Si en Matar a Platon la «marginalia» asalta el texto como un zombi que se alimenta de la
criba poética del «acontecimiento», en La tierra prometida el asalto se produce sobre la
mirada del lector ante el quiebro de sentido l6gico. Las ilustraciones transforman el poemario
en esa suerte de juguete para nifios que la autora define como un «sonajero de palabrasy»
(Maillard, 2015c¢, p. 125). En Husos y en Bélgica el «parasito» que encarna la «marginalia»

desentrana el relato para situarse entre las visceras de la propia historia personal.

2.2 Visceras
Las notas a pie de pagina en Husos y los intervalos en Bélgica articulan un formato de
paratexto que arrastra todo tipo de elementos al relato: vivencias, reflexiones, charlas, suefos,
recuerdos, referencias bibliograficas, etc. Gonzalo Fernandez, en el ensayo Filosofia zombi
(2011), sefiala esta criatura como un problema de escritura que se manifiesta en el texto

arrastrando todo tipo de materiales: imagenes, concepto y tramas. La «marginalia» en Husos
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y en Bélgica se articulan de este modo, integrando una multiplicidad de capas que proyectan

dos «experiencias de choque»: la vivencia de la enfermedad y el regreso a la infancia.

Estas morfologias de «marginalia» funcionan como un instrumento para viviseccionar a la
«habladora». En la seccion «El pliegue» —inserta en La mujer de pie— Chantal Maillard
reivindica una escritura que hable desde la viscera y que permita, de este modo, acallar a la

«habladorax»: ese estado mental que exige constantemente al pensamiento pronunciarse.

El mufieco de dentro, roto. La caja, indispensable. Su osamenta. Para el paso. Funcion
de verticalidad. Luego esta la boca. La que dice yo. Habladora sin necesidad. Tomando
el control. De todo lo que hay. De todo lo que puede.

Formulas de reconocimiento. Habitos. Segmentos repetitivos.

Insistencia de la fuga. Dentro de algin pliegue. Alli arde. Algo arde. —’EI. Demasiado
alto para mi: me ponia de puntillas para alcanzar su rostro. —Y aqui se quiebra. El
habla. Las piedras rodando al laberinto de las visceras. Traquea abajo.

Analfabeta, por siempre, en el cuaderno del mundo. Trabada en la promesa del nunca.
Por lo perdido. O el dafio infligido. O en otros pliegues. O donde la inocencia. [...]

Detener la mente, negarle el alimento hasta que, exhausta, adelgazada, pierda interés
en la tarea.

Detenerse en el cénit, el lugar en que la luz solar coincide con la sombra en un mismo
eje: cuerpo vaciado de si.

El desierto es el tema. Y el vacio. (Maillard, 2015¢, pp. 85-86)

Las notas a pie de pagina en Husos y los intervalos en Bélgica suponen formulas de
reconocimiento ante la insistencia de fuga. En ambos recursos se emplea un discurso
desordenado y cadtico, que otorga presencia a las «marcas de oralidad». Estos espacios de
heterogeneidad asaltan el texto principal desde ese laberinto situado trdquea abajo. Este
drenaje forma parte de ese «oficio de tinieblas» al que convida Medea. Un oficio con el que

transitar los margenes del pensar:

Con la mente desentendida, nos convertimos en eje alrededor del cual se imbrican los
hechos formando una red de resonancias. En torno a una idea, a una palabra, todo
parece cobrar sentido. Hablamos, entonces, de destino, creemos que nada es gratuito.
Pero el sentido responde a la logica del engarce, las leyes del eco. No tiene por qué
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entrafiar ninguna finalidad. El proceso se basta a si mismo. Queremos ver sefales,
signos ahi donde solo hay resonancias trazando universo

Oficio de tinieblas... Desentendida la mente, los ecos convergen. Me convierto en
centro. (Maillard, 2006, p. 32)
En Bélgica, el «oficio de tinieblas» se lleva acabo lanzando a la «habladora» al huso de la

observacion. El objetivo es diluir su discurso en esa corriente que bebe el pajaro:

(Sera para burlar lo ineludible que nos entretenemos con los juegos de la importancia?

Todo son ideas. Mi mente es un flujo de ideas y yo, el movimiento entre los husos, de
un huso a otro, siempre dispuesto a detenerse en uno de ellos para su descanso. Movi-
miento ;de qué? No hay ningun qué.

LY lo que, detenido, observa el movimiento y da cuenta de ¢1? En el huso de la
observacion, ;/quién observa? (Maillard, 2011a, p. 78)
Las notas y los intervalos juegan a confrontar el discurso de la «habladoray, quien ejerce
como «anfitriébn» en el relato: como autoridad narrativa. Esta morfologia de paratexto
cuestiona esta supuesta autoridad desde ese laberinto visceral. Ambos paratextos otorgan voz
a esa suerte de «infraconsciencia» que sefiala Serres, constituida por una mezcla aleatoria de

signos.

2.2.1 Notas

En Husos, las notas funcionan como un recurso de arrastre. Este paratexto visibiliza la
metralla experiencial de la batalla que Chantal Maillard libr6 contra el cancer. Una batalla a
la que sutilmente se superpone el dolor por el suicidio del hijo. Las notas modifican la
arquitectura del texto en un sentido convencional: estas ocupan mas espacio que el texto
principal. Si convencionalmente las notas a pie de pagina estan concebidas para recuperar
anaforicamente un elemento del cuerpo textual por medio de un antecedente, en el diario, las
notas desempenan un papel opuesto: juegan a perder el antecedente. La mayoria de notas no
poseen una coherencia discursiva con las llamadas del cuerpo textual, en un sentido
normativo. Con ello, se resquebraja la 16gica anafoérica de la nota, interfiriendo la convencion.
Por otro lado, el valor aditivo de las notas también se ve alterado, ya que muchas de ellas

dejan de afiadir informacion secundaria para constituirse en narraciones autdbnomas. Las
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notas llegan a exceder el computo de palabras que aparecen en el cuerpo textual, invirtiendo

el valor marginal y subordinado que se le confiere tradicionalmente a la nota.

Estas interferencias en la convencion de uso generan un efecto contrapuntistico. Las distintas
voces narrativas configuran un entramado polifénico en el que intervienen discursos y temas
de todo tipo: desde la afliccion causada por el dolor fisico de la enfermedad o las imagenes
del duelo, a la narracion de la vida cotidiana, hasta relatos de suefios (nota 14), narraciones
off-topic (nota 61), anécdotas (nota 52), exhortaciones directas al lector (nota 26) e incluso
una carta (nota 13). Esta miscelanea otorga a la nota un caracter organico, que recoge el
testigo de un momento especialmente critico y convulso. También visceral. Precisamente, en

la nota 52 la autora narra el ritual que llevaba a cabo para drenar su intestino.

2.2.2 Intervalos

Los intervalos en Bélgica representan una morfologia de «marginalia» particular, ya que su
presencia no se ubica en ese espacio en blanco de la pagina. En este caso, el paratexto es
absorbido e integrado en el texto principal. Los intervalos aparecen intercalados entre los
relatos del viaje, dando cuenta de un desplazamiento distinto al geografico: el emprendido
por los laberintos de la memoria. Esta simbiosis otorga un estatus particular a esta
«marginaliay como respiradero. Maillard sefiala la funcion de estos respiraderos como una

estrategia para mostrar lo que no es narrado en la historia principal:

Bien visto, lo que importa en una narracion no es tanto lo que se narra como lo que no
se narra. Y con ello no me refiero a lo que no se dice en/con lo dicho, lo cual es
inevitable, sino, mas aun, a lo que no se dice de ninguna manera, aquello que asoma
en los huecos, en los margenes, en los espacios en blanco por los que el texto respira.
Esos espacios intermedios soportan un tiempo, son la continuidad de lo que asoma en
lo expresado, lo que del iceberg o del volcan se continuia bajo el agua. Son todo lo que
el texto oculta, lo que hubiese ocurrido de haber sido narrado. Los margenes -o los
intervalos-, de ser el lugar de lo superfluo o del afiadido, de lo prescindible, se
transforman de este modo en un lugar de narracion posible. No deja de ser paradojico,
por otra parte, que cualquier empefio por sacar a flote (aleatoriamente) ciertos
episodios sumergidos se vera frustrado, pues se convertiran ipso facto en texto y,
necesariamente, en sefial de lo que queda por decir. (Maillard, 2011, p. 32)
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Estos respiraderos abren la narracion a esos materiales sumergidos en el discurso. En el
intervalo se proyectan el desconcierto, los recuerdos, los lazos afectivos, el miedo y el hastio.
Estos temas proyectan ciertas emociones anquilosadas desde la infancia, sedimentadas en lo
mas profundo de la memoria. Asi se muestra otro viaje: el que se inicia por ciertos traumas

no resueltos.

Con el intervalo, la «marginalia» adopta otra estrategia de asalto sobre la pagina. El objetivo
ya no es conquistar ese espacio «ni vivo, ni muerto» del margen, sino integrarlo en el texto
«anfitriony. Este desplazamiento, desde la periferia hacia el centro del relato, cuestiona el
propio estatus de la «marginaliay como un elemento secundario. La distincion jerarquica
entre texto «anfitrion» y texto «parasito» se diluye. Ambos son texto a un mismo nivel. Esta
maniobra puede observarse como una estrategia mas de su escritura hibrida. Precisamente,
en el diario se reivindica la escritura como una herramienta capaz de difuminar los limites

establecidos:

Ciertamente, tanto se engaia el cuerdo en su cordura como el loco en su locura, y tanto
vale pensar que la vida es dolor como que sea el mas preciado de los dones, pues a
todos nos aguarda, al final, la misma quietud, el mismo silencio de raices exangiies.
En idéntica ceniza tornaran los labios de aquellos que callaron y los de quienes
hablaron. Pero es sin duda mas urgente reconciliarnos con lo humilde que rendir
pleitesia a las formas consensuadas de lo bello.

No sucumbir al deseo de dejar huella. Convertir la escritura en ese pentagrama que
trazamos en la arena con el dedo del pie cuando anochece.

Asi, desalentado: privado de aliento y de morada, menguara el dolor hasta ausentarse.
(Maillard, 2011a, p. 135)
Este formato de «marginalia» implementa esa intencion de conciliar el universo «exterior»
con el «interior». Estos polos son ocupados en Bélgica por el viaje fisico y el viaje por la
memoria. La estrategia detras de esta simbiosis busca cierta reconciliacion con lo humilde:
con esos detalles, cuya impronta silenciosa, marca el relato. Los intervalos ahondan en las
visceras del viaje a Bélgica para reflotar esas experiencias soterradas que dejan una huella

sutil en la escritura.
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3. El error

La «marginalia» se manifiesta como un recurso que cuestiona la autoridad del texto
«anfitriony. La escritura del margen asalta el texto principal para visibilizar lo «no-dicho».
Esta estrategia podria leerse bajo el prisma del «error»: como parte de esos procedimientos
que se desvian de la norma, que violan lo previsible o que rompen las expectativas. En La
razon estética el «error» es concebido como la facultad anti-propositiva de la expresion
poética. Una licencia que permite desplazar el orden 16gico por el orden estético del arte. Un

orden basado criterios de coherencia interna, en lugar de correspondencia:

Aristoteles afirmaba (De interpretatione, 12a 2) que existen que no son proposiciones,
no siendo por lo tanto ni verdaderas ni falsas. Las expresiones de la poesia serian de
ese tipo. El poeta puede hacer errores 16gicos sin que por ello deje de ser correcto lo
que hace. En su Poética, Aristoteles admite igualmente que, de acuerdo con la
pretension de verosimilitud de la obra, era licito que el poeta utilizase lo irracional, e
incluso lo absurdo, si con ello el argumento aparecia mas racional y convincente.

La verdad y la falsedad pertenecen al orden del conocimiento, no del arte, por lo que
no se hablaria de verdad con respecto a una obra (de ficcion), sino de coherencia
interna. Una obra es buena si sus elementos forman entre si un todo coherente. A
diferencia de la verdad, la coherencia se establece entre los elementos que conforman
la obra, no entre la obra y un supuesto referente con el que se deba establecer una
correspondencia. (Maillard, 2017, p. 244)
En la teoria poética de Chantal Maillard, el poeta del «advenimiento» es llamado a emplear
esta facultad anti-propositiva para erosionar el orden de la razén logica. La autora emplea
esta facultad de un modo paradigmatico en La tierra prometida a través del uso creativo de

la gramatica.

A lo largo de la historia, la asuncion de riesgos y la presencia de lo erratico se han dado la
mano como catalizadores para el avance del conocimiento. Gaston Bachelard, en el ensayo
La formacion del espiritu cientifico (1938), sefiala el conocimiento unitario y pragmatico
como un obstaculo, algo que califica como un «dulce letargo», que inmoviliza la experiencia

p- 99). Este concepto sirve como base para criticar la idea de una naturaleza homogénea,
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armoénica y tutelar, extendida a partir del siglo XVIII. Esta homogeneizacion, considera

Bachelard, anula las singularidades, las contradicciones y las hostilidades de la experiencia.

Desde el plano del contenido, el modelo de racionalidad estética y la poesia del
«advenimiento» se contraponen a la vision de esta naturaleza homogénea. Desde el plano
formal, esta contraposicion se ejerce a través de las «marcas de oralidad» o la «marginaliay.
El «error», en tanto que desvio, impulsa el juego estético de su escritura. Lo que en un
principio comenz6 como una estrategia teorica para cuestionar la logica racional se acaba
integrando en la escritura creativa como recurso. De esta simbiosis surge esa hibris que

Chantal Maillard reivindica como método para una escritura que reconcilie las dicotomias.

El hibridismo se consolida con su «panta-literatura»: aquella produccion que extiende la
escritura mas alla del formato libro. Una extension que penetra en el universo del audiovisual.
Su péagina web es una muestra de esta otra dimension de su escritura. Esta literatura en
pantalla supone una «ventanizacion» del sujeto a través del uso simultaneo de varios
soportes. La retransmision multiple de la escritura transforma al destinatario en una suerte de
«lecto-espectador»’®, quien puede aproximarse a la obra artistica desde varias ventanas. La
«panta-literaturay, invita a una inmersion interactiva, que como sefiala Jean Baudillard en

Pantalla Total (2006), modifica la recepcion:

A diferencia de la fotografia, del cine y de la pintura, donde hay un escenario y una
mirada, tanto la imagen video como la pantalla del computer inducen una especie de
inmersion, de relacion umbilical, de interaccion «tactil», como decia ya McLuhan de
la television. Inmersion celular, corpuscular: uno penetra en la sustancia fluida de la
imagen para modificarla eventualmente, del mismo modo que la ciencia se infiltra en
el genoma, en el codigo genético, para transformar desde ahi al cuerpo mismo. Uno se
mueve como quiere y hace lo que quiere con la imagen interactiva, pero la inmersion
es el precio de esta disponibilidad infinita, de esta combinatoria abierta. (Baudrillard,
2006, p. 204)

En la «panta-literatura» se convocan toda suerte de materiales periféricos a los ensayos

criticos, poemarios y diarios: fotos, video, charlas, colaboraciones, bibliografia critica, etc.

%8 Vicente Luis Mora a este tipo de lector que se mueve entre enlaces hipertextuales en el ensayo homonimo,
El lecto-espectador (Mora, 2012)
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De este modo, el «lecto-espectador», puede moverse libremente en el espacio del computer
para extraer lo «no-dicho» y completar el relato. La «panta-literatura» puede observarse
como una extension de ese formato de «marginalia» que complementa al texto. La
superposicion entre texto y pantalla amplia la dimension unidireccional del libro. La
intencion es que el lector pueda transformarse en ese detective reivindicado en Hainuwele®:

llamado a reconstruir, por si mismo, la trama de la escritura.

El «error» se manifiesta de multiples formas: en gramatica a través del uso inapropiado de
las reglas; en informatica mediante el bug, que supone una falla inesperada en el software; o
en el ambito de la religion a través del ejercicio de la heterodoxia, que supone una
comprension descentralizada del dogma. A través del desvio se transgreden las
convenciones, lo que posibilita la constitucion de nuevos paradigmas. Por ello, para la autora
el pensamiento capaz de concebir ontoldgicamente el resultado de un error se convierte en
un ente fructifero. Maillard traslada la facultad anti-propositiva del error desde su reflexion

teodrica a su escritura creativa para atentar contra la maquina.

3.1 Contra la maquina

En la escritura de Chantal Maillard el desvio de las convenciones cuestiona el funcionamiento
de lo que Heinz von Foerster denomina como «maquina trivial». La autora cita a este

cientifico especializado en cibernética para ilustrar el funcionamiento mecanico de la razon:

El mundo que ha caido se erigia sobre el concepto de «ser» y su dicotomia ser/no-ser.
Procediendo a partir de la nocion de ser, nuestra mente funciona a la manera de una
maquina predecible, lo que en lenguaje constructivista se le llama una «maquina
trivial». La mayoria de los aparatos de los que nos servimos -el interruptor de la luz,
por ejemplo- son maquinas triviales: cada vez que le damos un mismo valor de entrada
dara el mismo resultado. Las maquinas triviales son a la vez el instrumento y el
resultado practico del deseo de certeza que se expresa en el pensamiento causal.
(Maillard, 2017, p. 22)

A través de la dicotomia «ser/no-ser» el pensamiento funciona como una maquina predecible.

Esto es, como un dispositivo al cual, cada vez que se le otorga un valor de entrada, responde

% (Maillard, 2009b, p. 14).
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con el mismo valor de salida (el interruptor de una luz, por ejemplo). La autora relaciona este
mecanismo con el deseo de certeza que se expresa inherentemente en el pensamiento causal.
En el texto Principios de auto-organizacion en un contexto socio-administrativo (1997), von
Foerster califica este mecanismo como trivial y a esta maquina como una potencial industria

de cadaveres:

A esta maquina trivial la llamo todos-los-hombres-son-mortales, porque cualquier cosa

que metan como entrada, mientras sea un hombre, saldrd hecha un cadaver (potencial)

del otro lado». (von Foerster, 1997: 144)
En este marco, el desvio funciona como un valor para interferir la mecanica «trivial» del
pensamiento. En la escritura creativa de Chantal Maillard esta interferencia se vehicula a
través de la «marginalia» y de la escritura hibrida. En La razon estética la autora advierte del
peligro de la trivializacion de la experiencia humana, algo que trata de contrarrestar a nivel

teorico mediante el modelo de racionalidad estética y la poesia del «advenimiento»:

El silogismo, en efecto, es un esquema explicativo que funciona como una maquina
trivial. Y a pesar de que Popper nos ensefiara que la induccion no es ni debe ser tan
fiable como idealmente creiamos, acostumbramos a funcionar de ordinario de espaldas
al principio de falsaciéon, universalizando a partir de muestras ridiculamente
inapropiadas. ;Qué otra cosa es la opinion? Si todos los hombres son mortales, decia
también Von Foerster, tal vez Socrates también lo sea... Esta conclusion seria mas
adecuada, pero la opinion prefiere afirmar antes que dudar. Y ;qué es el pensamiento
cientifico sino una ampliacion procedimental de la opinion? El gusto por la
trivializacion es una consecuencia del sentimiento de seguridad que la certeza nos
proporciona. Y asi trivializamos cualquier cosa, por supuesto a nuestros amigos y
conocidos [...]. Trivializamos los sistemas complejos a fin de predecirlos y
explicarlos. (Maillard, 2017, p. 22)

El gusto de Chantal Maillard por la disonancia se puede explicar como un contrapunto a la
trivializacion. Este mecanismo condiciona esa vision armoénica, homogénea y tutelada de la
naturaleza que aletarga. Reflexion teodrica y practica creativa conforman un tandem para

generar un glitch en esta maquina trivial.

3.2 Glitch

El modelo de racionalidad estética y la poesia del «advenimiento» pueden considerarse

propuestas tedricas que buscan desautomatizar la respuesta mecanica del pensamiento. La
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intencion estriba en no perder de vista las singularidades de la experiencia, amenazadas por
el aletargamiento de los sentidos, el miedo a lo desconocido y la necesidad de seguridad.

Ambas propuestas actuan de forma proxima a un glitch!?

en el sistema operativo de la
«maquina trivial». El término glitch («falloy, en inglés), es un concepto empleado en el
ambito de la informatica para indicar los errores que se producen en un programa de software

como consecuencia de la aparicion de elementos no previstos en la sintaxis de programacion.

En el terreno de los videojuegos, este concepto se emplea comiunmente para designar los
errores visuales y las alteraciones en los parametros de jugabilidad causados por lecturas
corruptas de ficheros. Uno de los fendémenos mas ampliamente conocidos en este campo es

el denominado MissingNo'"!

, un glitch que aparecio en las primeras ediciones del videojuego
Pokémon (1999), soportadas para la consola Game Boy. Este fallo de sistema popularizé
entre los jugadores una experiencia de juego paralela a la concebida inicialmente por parte
de los programadores: una forma alternativa de jugar que atentaba contra la logica prevista

para la maquina.

La mecénica de juego de Pokémon preveia que el jugador se moviera por un mapa mientras
capturaba criaturas con el objetivo de convertirse en el campeon de la «Liga Pokémony. Con
esta idea, los programadores del juego asignaron a cada criatura un niimero individual que

102 Pero los

las identificaba y que se guardaba en una zona llamada bufer de datos
programadores, al cerrar la zona de juego, se dejaron una grieta que permitia a los jugadores
acceder a los margenes del tablero. En esta zona reservada a los programadores quedaron
partes del juego sin completar. Los jugadores lograron dar con esa grieta y acceder a esta

zona oculta, donde se hallaba lo excluido de la narrativa autorizada oficialmente para jugar.

100 F] término glitch se proviene de la aerondutica, lo emplea el astronauta John Glenn en el libro Into orbit
(1962) para referirse a las variaciones repentinas e inesperadas en los circuitos de la nave.

101 Consultar referencia niimero 5 de la seccidén «Archivo sonoro y graficox» situada en los apéndices.

102 Un espacio de memoria donde se almacena informacion de la partida.
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El acceso a los margenes del tablero daba como resultado el encuentro con una criatura
denominada MissingNo (abreviatura en inglés de la frase missing number). Esta aparecia
como consecuencia de un error de correlacion numérica en el bufer de datos. Tras el
encuentro con este glitch, el jugador tenia acceso a una zona vetada en el juego, donde se
ubicaban zonas del mapa ocultas y prototipos de criaturas no publicados. La exploracion de
estos margenes permitia desafiar la logica de jugabilidad prevista. Esta experiencia se
convirtid en un reclamo codiciado. Este error se experimentd por la comunidad como una
ampliacion de la logica de juego. Un imprevisto que permitia ampliar la jugabilidad
establecida por la «autoridad-programador». A pesar del peligro latente de que se destruyeran

los datos de la partida.

Daniel Ashton and James Newman!® describen el fenémeno MissingNo como una
experiencia de cambio de rol. En esta experiencia el jugador pasa de ser un actante pasivo
como espectador a ocupar un rol activo como creador, usurpando asi esa posicion
privilegiada reservada a los desarrolladores. En el articulo Relations of Control:
Walkthroughs and the Structuring of Player Agency (2010) ambos investigadores senalan
que esta transferencia revela la necesidad del jugador por transgredir la logica de juego
cuando su maquinaria se torna previsible, en tanto que trivial. Las propuestas de la razén
estética y del modelo del «advenimiento» dialogan con esta necesidad por subvertir las reglas

de juego cuando el sistema se hace predecible.

En la escritura de la autora las «zonas de tensiony, la «marginalia» y el valor epistemoldgico
del «error» juegan a transgredir la 16gica trivial. El «abajo», esa region ausente de las leyes,
ordenes y estructuras de la superficie, puede considerarse limitrofe al terreno de juego de
MissingNo. Un tablero fuera de las reglas de juego. Un espacio proximo a esa tiniebla desde

la que habla MEDEA. En la escritura de Chantal Maillard el gusto por la disonancia puede

103 Tnvestigadores del ambito de los videojuegos en la Universidad de Southampton y en la Universidad de
Bath, respectivamente.
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leerse como el gusto por colarse entre las grietas, desafiar las reglas y jugar en los margenes,

asumiendo la propia pérdida.
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CAPITULO 4

Atonalismo
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1. Patrones sonoros

En la escritura de Chantal Maillard la musica atonal se proyecta como un telon de fondo.
Esta sonoridad acompaiia a textos como Matar a Platon, Hilos o La compasion dificil. En las
notas finales de Cual menguando, la autora reflexiona sobre las pautas musicales que adopta
la escritura. Para ello, alude a los patrones que recorren los libros Todas las marianas del
mundo (1991) y Villa Amalia (2006), de Pascal Quignard. Textos compuestos al ritmo de la

musica de Johann Sebastian Bach, Henry Purcell y Jean-Philippe Rameau:

Pascal Quignard, que ademds de escritor es musico, dice haber escrito Todas las
marnianas del mundo siguiendo la linea melddica de la suite francesa en do menor para
violonchelo de Bach y la pieza en sol menor para dos violas, titulada Les Pleurs, de
Monsieur de Sainte Colombe. También dice que la arquitectura literaria de Villa
Amalia sigue el trazado de una cancion de Purcell y los catorce tomos del Ultimo reino,
el de una Allemande de Rameau. Pero no hace falta ser miisico para advertir las pautas
musicales que adopta la propia escritura. Tampoco es necesario advertirlas. Seamos o
no conscientes de ello, todos seguimos algin patrébn sonoro —argumentativo o
abstracto, tonal o atonal— al escribir, y mas cuando se trata de escritura poética
(Maillard, 2018a, p. 122)
Chantal Maillard alude al trasfondo sonoro de la escritura de Quignard para sefialar las pautas
sonoras de la propia escritura. La autora resefia el Cuarteto para piano y cuerdas de Morton

Feldman (1985) como el espacio sonoro sobre el que se edifica el poemario Hilos:

El espacio sonoro de Hilos crecid propiciado por las micro-variaciones del Cuarteto

para piano y cuerdas de Morton Feldman. A la respiracion, al tempo de aquella

composicion deben aquellos versos su aliento entrecortado. (Maillard, 2018a, p. 122)
La arquitectura textual de Hilos dialoga con los motivos musicales del Cuarteto. Este
trasfondo asistié también al nacimiento del personaje Cual, quien aparece por primera vez en
el poemario. Desde los afos setenta, Feldman experimentd con aspectos estructurales
relacionados con la forma, la repeticion y el color de los tapices turcos. El compositor tratd
de sintetizar estructuras analogas en su musica. Esta experimentacion dio como resultado una

técnica basada la reiteracion de pequefios motivos alterados de forma minima y constante:
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las «microvariaciones» o patterns'®. Sobre el movimiento de estos motivos se proyecta el
discurso de la voz poética en Hilos. En la estética de Feldman, las «microvariacionesy»
simbolizan un procedimiento de desorientacion de la memoria. Una tarea en linea con la
intencionalidad de la voz poética del poemario, que trata de erosionar la «memoria del hilo».
Esto es, aprehender el mundo sin la mediacion del recuerdo para percibir «el hay sin el hay»

(Maillard, 2007, p. 33).

Entre textos y patrones sonoros no hay exactamente correspondencias binarias. La
interrelacion entre texto y musica es un problema de expresion fundamental, por ejemplo, en
la 6pera. Los barrocos dieron una respuesta sistematica a esta problematica: los acordes
determinan estados afectivos y dan a las voces las inflexiones melddicas necesarias. Desde
una 6ptica mas contemporanea, este encaje puede observarse en la labor compositiva de John
Cage, quien empleo el I-Ching para articular la pieza Music of Changes'” (1951). A esta
forma de composicion la denominé «técnica de azar». La interaccion entre texto y musica en
la escritura de Maillard participa mas de este ultimo polo, alejado de las correspondecias

binarias.

La escritura de Chantal Maillard y la musica de Feldman y Cage se encuentran en el espacio
de la destrivializacion. Las poéticas de ambos compositores rebasan los dominios del tablero

de juego de la musica, penetrando en ciertas «zonas de tensién». Esta transgresion busca

104 E] critico de arte Vladimir Safatle sefiala que «todas las pinturas de Rothko en la capilla estin marcadas
por la manifestacion de heterogeneidad interna al campo de cada color. Ningtin campo de color es plano. Todos
estan marcados a través de oposiciones y conflictos que revelan una conciencia de la disolucion de la unidad»
(Safatle, 2013, p.95). Las micro-variaciones tratan de jugar con el color propio de cada sonido para crear
texturas musicales que en sus oposiciones y conflictos armoénicos den cuenta de la una realidad de la musica
que va mas alla de la concepcion tonal y armonica tradicional. La composicion Rothko Chapel (1971) se articula
a través de esta mecanica que recorre el conjunto de su obra. De trata de jugar con cierto desfase entre objeto y
percepcion sonora a través de melodias que no vuelve nunca de manera absolutamente idéntica. '* Consultar
referencia nimero 10 de la seccion «Archivo sonoro y grafico» situada en los apéndices.

105 Cage se refiere de este modo al método de composicion de la pieza: expresa asi sobre Music of
Changes: «Music of Changes es un objeto inhumano mas que humano o son situaciones complejas en el tiempo.
No es la casualidad de lo que se trata cada evento, sino que es a través de ella en que se encuentra la musicay.
El trabajo con el I-Ching le permite aproximarse a esa nada invisible y canalizar su manifestacion a través del
sonido (Pritchet, 1993, p. 82).
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cuestionar la identidad de lo considerado como musical por desde la tradicion clasica. La
autora convoca a ambos compositores en su escritura para explorar nuevas formulas
expresivas y reforzar la labor deconstructiva sobre la identidad y el cuerpo social heredado.
Morton Feldman en el ensayo Pensamientos verticales (1959) califica su propia musica y la

de John Cage —del que era buen amigo— como un deslizamiento «entre categoriasy:

Por ejemplo, cuando inventé una musica que le permitia una cantidad de elecciones al
intérprete, aquellos entendidos en teoria matematica censuraron el uso del termino
«indeterminada» o «aleatoria» si habia de ser puesto en relacion con estas ideas
musicales. Los compositores, por otro lado, insistian con que eso que estaba haciendo
no tenia nada que ver con la musica. ;Qué era entonces? ;Qué es todavia hoy? Prefiero
pensar en mi trabajo como: entre categorias. Entre Tiempo y Espacio. Entre pintura y
musica. Entre la construccion de la musica y su superficie.

Einstein dijo en alglin lugar que cuantos mas datos concretos descubria del universo,

mas incomprensible y extrafio parecia volvérsele. El medio, ya sean los sonidos de un

John Cage o la arcilla de un Giacometti, puede ser igual de incomprensible. La técnica

solo puede estructurarlo. Ese es el error que cometemos. Es esta estructura, y solo esta

estructura, la que se nos hace comprensible. Poniendo a la “bestia salvaje” en una jaula,

todo lo que preservamos es un espécimen cuya vida ahora podemos controlar por

completo. Muchisimo de lo que llamamos arte esta hecho exactamente de esta manera:

como si uno estuviera coleccionando animales exoticos para un zooldgico. (Feldman,

2012, p. 114)
El trabajo entre tiempo y espacio explora la singularidad del sonido. Feldman crea una
especie de denominador comun para todos los instrumentos, en el que la atencion se enfoca
en la duracion del sonido: en funcién del modo de ataque del instrumento y del modo de
extincion de cada sonido. Este deslizamiento «entre categorias» busca sortear esa «jaula de
conceptos» que trivializa la experiencia musical. La intencion es situar la escucha ante la
«bestia salvaje»: la singularidad de cada sonido articulandose en el tiempo. Esta jaula
funciona de un modo proéximo a esa maquinaria trivial: mediante el deseo de controlarlo todo.
En este sentido, desde la armonia tradicional se configuran balizas arménicas que acoten el

terreno de juego. A través del deslizamiento «entre categorias» se busca interferir el circuito

vertical de la maquina. Un deslizamiento que lateraliza el pensamiento.

En el estudio The Use of Lateral Thinking (1967) Edward de Bono acuii¢ el concepto

«pensamiento lateraly para sefialar la creatividad, el ingenio y la perspicacia como estrategias
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para reestructurar y cambiar ideas preestablecidas. El modelo de racionalidad estética y la
poesia del «advenimiento» bien podrian calificarse como ejercicios de lateralidad. En La
razon estética la creatividad implica la emancipacion del sujeto ante la necesidad de certeza

y seguridad:

Una razon débil en el sentido fuerte del término no es una razon debilitada sino
poiética, constructiva. Se trata de una participacion activa que nace de una disposicion
atenta para la recepcion de las trayectorias que hallarian su propia formula organizativa
si la razon se limitase a disponer el espacio para el juego. Razén creadora, por tanto,
mas que creativa, la diferencia es importante. La creatividad puede definirse como la
capacidad de un sujeto para enlazar, asociandolos, unos elementos dispersos; la
creacion, en cambio, es la capacidad de disefiar mundos posibles: formas actuantes.
Una forma actuante es una especial disposicion de la realidad -universo poético o
narrativo- que tiene la particularidad de transmitirse, de asentarse, de modificar la
vision y, por tanto, de formar cultura.

Este modo de racionalidad tiene, sin embargo, sus limitaciones y estas pueden
determinarse claramente procediendo a la definicion del ambito que le corresponde.
La razon estética es razon constituyente, y esto significa que esta profundamente
implicada en la condicion caotica de la materia antes de su organizacion. (Maillard,
2017, p. 34)
Los patrones sonoros de la escritura de Maillard refuerzan la lateralidad desde el plano de la
escritura creativa. Estos patrones conducen hasta las estéticas de Morton Feldman y John
Cage. La intencion de la autora es impulsar por la via de lo sonoro un deslizamiento «entre

categoriasy» que favorezca destrivializar la maquina. La «horizontalidad» funciona como una

estrategia compositiva para huir de la «jaula de conceptos» hacia otros mundos posibles.

1.1 Horizontalidad

Chantal Maillard dialoga con la labor deconstructiva propia de la musica atonal, de la cual
participan las poéticas de Feldman y Cage. Este movimiento musical levanta el suelo de la
armonia tradicional. Su sonoridad puede considerarse como un arte de disolucion. La
«horizontalidad» que se sugiere desde la estética atonal es reivindicada por la autora para

interferir la costumbre acomodaticia del pensamiento:

En la Edad Media se le llamaba corda mutabilis a la de formacion de ciertos modos
musicales mediante el uso del «fa sostenido» y del «si bemol» para evitar el intervalo
de la cuarta aumentada cuya disonancia se consideraba diabolica.
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La musica tonal es acomodaticia. Recae alli donde se espera, no provoca ninguna
alteracion. La musica modal, en cambio, puede provocar cambios, modificaciones
inesperadas, ciertos fructiferos desequilibrios. La musica modal inquieta, desestabiliza.
Eleva. Conduce a confines desconocidos.

De la melodia que no recae alli donde empez6 se dice que esta inacabada. Acabar:
cerrar el circulo. Los circulos se cierran siempre en el mismo punto donde tuvieron su
inicio. El circulo, por eso, tranquiliza. [...]

En el circulo del hambre toda victima es culpable, todo predador es inocente. El animal
lo sabe. Pero el animal que somos se asfixia bajo nuestros escombros. El gran vertedero
mental, el cumulo de juicios con los que la humanidad ha deformado los modos
antiguos para poder cerrar los ojos y dormir mas tranquilos. Corda mutabilis: la
deformacion indispensable para creerse a salvo, agarrados con los dientes a una raiz,
los pies colgando sobre el pozo. (Maillard, 2019, p. 138)
La atmosfera atonal sobre la que se compone Matar a Platon en concierto, Hilos o La
compasion dificil juega a «cordamutabilizar» la escritura. Esto es, a transformarla en un
dispositivo de desestabilizacion. El efecto de esta «cordamutabilizacion» en la escritura se
puede observar en la campafia de supuesta censura durante la presentacion de La compasion
dificil. Un libro poco acomodaticio, que busca recaer expresamente en «zonas de tensiony»

para cuestionar la moral heredada. La autora emplea la sonoridad del atonalismo como

soporte estético para impulsar la desestabilizacion de codigos y jerarquias.

En el &mbito de la musica, la tonalidad posee dos puntos de apoyo historicos que son clave:
uno como matematica pura —a partir de Pitagoras y la armonia de las esferas— y otro como
ciencia aplicada —impulsada con la publicacion del Tratado de Armonia reducida a sus
principios naturales (1722), escrito por Jean-Philippe Rameau—. Con esta obra se consolida
la teoria de la armonia clasica occidental. Estos dos puntos clave han venido a reforzar la
consonancia como una ley natural. Una consideracion que invisibiliza las sonoridades
situadas fuera de esta clasificacion cultural. Esta periferia fue la que precisamente se empled

para levantar el suelo de la musica tradicional: a través de la emancipacion de la disonancia.

El principio basico del atonalismo puede definirse como una interaccion entre sonidos donde

no hay una jerarquia armonica prioritaria, sino un efecto de atraccion y retraccion. La
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ausencia de un sonido que funcione como centro tonal dificulta la trivializacion de la escucha,
es decir: predecir las notas, establecer unas relaciones armonicas previsibles y acomodar el
oido hacia su resolucion. Esto puede producir cierta sensacion de pérdida en el oyente. En
las composiciones de caracter tonal, en contraste, predomina la fuerza de un centro sonoro
que conduce la escucha. Una operaciéon que educa y acomoda el oido entorno a la
consonancia. En el atonalismo, la resolucion es un horizonte expandido de posibilidades. Si
es que puede hablarse de resolucion. Los patrones sonoros de la literatura de Chantal Maillard

convocan este principio de dispersion que diluye las jerarquias.

La poesia del «advenimiento» se concibe de un modo atonal: sin centro, ni resolucion. El
poema, como la realidad irreductible que aborda, carece de un ntcleo y de un rumbo definido.

Su arquitectura proyecta la horizontalidad del rizoma, simbolo de lo expandido e infinito:

La poesia no es un arbol. Hay en la poesia una aspiracion hacia la horizontalidad,

aunque no debe tampoco confundirse con la planicie, en la que los arboles se enraizan.

La poesia es un horizonte expandido, demorado en los infinitos recodos del bosque, un

juego sutil, un enramado que a veces se hara nudo, liana, frondosa derivacion de hojas

inconexas, y otras adoptara en su impulso de ascenso o de descenso la linea suave o

rugosa de algin tronco. Cuanto mayor sea su recorrido vertical mas se acercara a la

filosofia. Un poema vertical es un poema filosofico. (Maillard, 2014b, p. 54)
En su teoria poética, la autora apuesta por la disolucion del nticleo original que representa el
logos «melddico», en beneficio de una relacion atonal con la realidad. La intencidén es
devolver a la conciencia esos componentes que le fueron sustraidos por la ontologia
platonizante. Para Morton Feldman, John Cage y otros tantos compositores de vanguardia,
la pretension de atrapar la realidad sonora en una octava suponia lo mismo que para Chantal
Maillard aprisionar la realidad en el marco del pensamiento racional. Los patrones sonoros

de la escritura tienen como subtexto esta horizontalidad, contrapuesta a esa verticalidad

pautada del /ogos «melodicoy.

2. Poli-Matar a Platon
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En Matar a Platén en concierto hay un didlogo directo con la estética del atonalismo'%. En
esta reescritura se produce una simbiosis entre relato y musica desde una praxis
«polipoética». El poeta italiano Enzo Minarelli, en el manifiesto Polipoesia, dalla lectura
alla performance di poesia sonora (1983), define esta practica como las multiples maneras
de interpretar un poema. La «polipoesia» es concebida para ser realizada como un
espectaculo en vivo. En el que prima la musica, el gesto, la imagen y el espacio. Estos
componentes articulan lo que Minarelli denomina la «multipalabray, la connotaciéon que va

mas alla del texto:

El objeto lengua debe ser indagado en sus minimos y maximos segmentos: la palabra,
elemento basico de la experimentacion sonora, asume las connotaciones de
multipalabra, penetrada en su interior y recompuesta en su exterior. La palabra debe
poder liberar su polivalente sonoridad.

La elaboracion del sonido no admite limites, debe ser empujada hacia el umbral del
ruidismo puro, un ruidismo significante: la ambigiiedad sonora [...]

La Polipoesia es concebida y realizada para el espectaculo en vivo; tiene como "prima
donna" a la poesia sonora, que sera el punto de partida interrelacionador entre la
musicalidad (acompanamiento o linea ritmica), la mimica, el gesto, la danza
(interpretacion, ampliacion, integracion del tema sonoro), la imagen (televisiva o por
diapositiva, como asociacion, explotacion, redundancia o alternativa), la luz, el
espacio, los vestidos y los objetos. (Minarelli, 1983)
La «polipoesia» combina diversos lenguajes para comunicar el poema. La actividad poética
se lleva mas alla de la lectura tradicional a través del empleo de medios audiovisuales,
musicalizaciones, performance o acciones urbanas. Esta propuesta aboga por una suerte de
fenomenologia de lo poético que privilegie lo oral, sonoro y corporal. La «polipoesia» busca

transgredir los limites de la escritura. En linea con esa «anti-palabra» maillardiana que

emplea la hibris para rebelarse contra lo escrito.

Matar a Platon da el salto «polipoético», desde el poemario a la perfomance, a partir de 2011

con su version en concierto. En este salto cobra especial protagonismo la musica atonal. En

106 T a relacion de la autora con el atonalismo transgrede el plano textual con esta operacion concertista que
se preludia en su escritura desde Filosofia en los dias criticos, cuando habla de la musica como un modo de
estar-siendo, de entregarse a las trayectorias que conforman el suceso.
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el «concierto» el radio de alcance del acontecimiento cobra una dimension supratextual. Al
accidente de trafico se superpone otro acontecimiento: «lo-que-ocurre» en la sala durante el
recital. Esto es, estornudos, cuchicheos, etc. Hay un doble acontecimiento. El meta-
acontecimiento que supone el concierto permite que las miradas del autor y del «lecto-
espectador» se crucen fuera del texto. Este giro performativo otorga un nuevo estatus al

poemario, en linea con el arte conceptual.

Matar a Platon en concierto es en cierto modo heredero de los happenings y de los fluxus
events, acciones interdisciplinares de renovacion artistica influenciadas por movimientos
vanguardistas como el futurismo, el dadaismo o el surrealismo. Este tipo de arte constituye
en si mismo un acontecimiento que solo podria ser representado en «lo-que-ocurre» —
siguiendo las citas iniciales de Deleuze en el poemario—. La intencién de repensar el texto
desde un marco proximo a la «polipoesia» busca ejecutar la idea de «acontecimiento», no
solo representarla a través de un texto ficcional. El concepto es llevado hacia una experiencia
para ser vivida, en lugar de representada mediante la escritura. El texto es idéntico en cada
representacion, pero desde la perspectiva del espectador, condicionado por la singularidad de

la nueva escena, este puede ser capaz de leer algo distinto cada vez.

En la transformacion del poemario, la musica redimensiona el acontecimiento. En este
sentido, se puede establecer un didlogo entre el concierto y la pieza 4:33 de John Cage, una
composicion diseniada como «acontecimiento». Durante la interpretacion de la pieza el
musico se sienta en una banqueta, abre la tapa del piano y permanece cuatro con treinta y tres
segundos sin emitir ninguna nota. Con ello, la atencion se desplaza desde el musico hacia las
butacas. Lo significativo deja de ser la partitura. La atencion es captada, precisamente, por
todo aquello que no es la partitura, pero que cohabita con ella: los cuchicheos, los estornudos,
etc. En 4:33 la musica ya no es el tema, sino todo lo que queda fuera del concepto. Con esta
estrategia, la fuerza de la obra se sitlia en «lo-que-ocurre» en la sala. En esos sonidos que dan

cuenta del silencio como una abstraccion.
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La «polipoesia» en Matar a Platon funciona como una estrategia para redimensionar la idea
del acontecimiento. Con esta operacion se le otorga al poema ese tipo de cuidado que se
reivindica en La baba del caracol: la atencion al gesto y al ritmo. La intencion es que el

poema no sea solo una cuestion de discurso, sino también de escucha.

2.1 Bandasonorizacion
En Matar a Platon en concierto, la musica tiene una funcioén proxima a los efectos sonoros
en el ambito audiovisual. No se trata de la musicalizacion un texto. El didlogo entre musica
y texto juega generar una respuesta animica concreta en el «lecto-espectador». Esta es una
tarea propia de los efectos de sonido: que el tictac de un reloj evoque una situacion de espera;
que una puerta chirriando genere inquietud, etc. En el «concierto» la musica se emplea como

un efecto sonoro.

Texto y sonido interactian a través de la técnica pregunta-respuesta, un recurso musical que
funciona como un intercambio lingiiistico. Chantal Maillard implementa esta estructura. La
musica en el «concierto» no sigue una partitura, no hay interpretacion. Ademas, los musicos
emplean técnicas extendidas para tocar los instrumentos con el objetivo de obtener sonidos
inusuales. En el «concierto» el sonido se puede dividir en tres categorias: sonido objetivo,

sonido subjetivo y sonido descriptivo.

El sonido objetivo hace referencia a los sonidos naturales que producen los objetos presentes
en la escena de forma pasiva. En la escena de una pelicula, estos sonidos son los que se sitian
de fondo: aquellos que no tienen un alcance, por decirlo de algin modo, significativo. En la
representacion que clausuro el festival «Cosmopoética» en el teatro Gongora de Cordoba en
2016, este tipo de sonidos se puede observar en la reverberacion y la saturacion de los
micréfonos cuando Chantal Maillard habla, también cuando respira o cuando mueve las

paginas del poemario (Maillard, 2016). Este tipo de sonidos da cuenta del sonido accidental.
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El sonido subjetivo alude, en cambio, a esos sonidos construidos que buscan activamente
transmitir ideas al espectador. En las peliculas de terror se emplean sonidos simples, como
puertas chirriando o pasos. En el concierto del «Cosmopoética» estos efectos se pueden
observar en el empleo de las técnicas extendidas. Durante la representacion, el chelo ejecuta
una especie de pizzicato en el que la melodia queda ahogada, lo que genera un efecto de
tension. Este efecto se apoya en las lineas irregulares de la bateria, a través de golpes secos

y rapidos con las baquetas. Estos recursos se emplean al final y al principio de los poemas.

El sonido descriptivo hace referencia a los sonidos empleados para representar una idea. Esta
ultima categoria esta estrechamente relacionada con el fendomeno de las bandas sonoras!®’.
Un ejemplo paradigmatico se puede encontrar en la pelicula 7iburon (Spielberg, 1975), cuya
melodia pone en alerta, simbolizando la presencia del tiburén. Lo mismo ocurre en la saga
de peliculas de Star Wars (Lucas, 1977) con La Marcha Imperial, que denota lucha por el
poder. En Matar a Platon, la estética atonal funciona como banda sonora para representar el
extrafiamiento. Esta superposicion sonido-texto dota a la performance de cierto caracter

cinematografico.

Atonalismo y cine tienen una relacion muy estrecha. La especialista Maria de Arcos, en el
trabajo de investigacion Aplicacion del lenguaje atonal a la musica cinematografica (de
Arcos, 2003), destaca que la musica atonal se ha convertido en la abanderada de las peliculas
de terror, convirtiéndose practicamente en un cliché. Entre las funciones mas extendidas del
atonalismo en el cine, de Arcos distingue la enfatizacién de detalles psicoldgicos como los
pensamientos no expresados de un personaje, o las repercusiones de una determinada
situacion que no es mostrada de forma explicita. Estas funciones estéticas se dirigen hacia un
mismo punto: tensionar al espectador. El empleo del atonalismo se vincula con la creacion
de efectos para generar sensaciones incomodas. En Matar a Platon, el didlogo con lo atonal

se alinea con esa «molestia necesaria» que se reivindica en ;Es posible un mundo sin

107 Consultar referencia niimero 12 y 13 de la seccion «Archivo sonoro y grafico» situada en los apéndices.

186



violencia (Maillard, 2018b, p. 7). La intencion es generar sensaciones «incomodas» para

desautomatizar la mirada. El componente sonoro busca acentuar el extrafiamiento.

La «bandasonorizacion» del poemario transmodaliza el texto original. Gerard Genette en el
libro Palimpsestos: la literatura en segundo grado (1989) sefiala este fenomeno como una
transformacion que afecta al modo de representacion de un texto (p. 356). Esta
transformacion puede ser de dos clases: intermodal (cambio que afecta al funcionamiento
externo del texto) o intramodal (cambio que afecta al funcionamiento interno del texto). La
intermodalidad se produce cuando solo se modifican aspectos formales, mientras que la
intramodalidad se produce cuando las modificaciones llegan a alterar el sentido original del

texto. Aunque no haya trasposicion inocente!%®

que no modifique de una manera u otra la
significacion. En el concierto el sentido del texto se mantiene: la musica modifica la

recepcion del relato sin afectarlo intramodalmente.

La integracion de todos estos componentes conforma un proceso de heterosemiosis sobre el
hipotexto. Juan Miguel Gonzédlez Martinez, en la investigacion La heterosemiosis en el
discurso musical y literario: hacia una semiotica integrada de la musica y el lenguaje
(Martinez, 1996), define este proceso como la integracion yuxtapuesta de diferentes sistemas
de signos sobre una misma expresion artistica. Un cruce que esta orientado a potenciar un
mensaje comun a través de registros semidticos diferentes. Esta combinacion de signos en
Matar a Platon en concierto busca comunicar la idea del «acontecimiento» desde un plano

situado: como una vivencia en lugar de como una abstraccion.

3. Hilos. Microvariaciones discursivas

108 E] ejemplo es la traduccion de un libro, un trabajo formal que no pretende influir en el sentido, pero aun
asi, mas alla de la voluntad del actante que lleva a cabo el trabajo de traduccion, el cambio se produce. Por
minimo que sean los cambio —microcambios a nivel semantico— la traduccion nunca serd exacta, sino mas o
menos precisa.
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En Hilos se emplea un esquema compositivo cercano al poemario Matar a Platon. Si en este
ultimo texto los poemas funcionan como variaciones en torno al accidente, en Hilos los
poemas funcionan como variaciones en torno a los procesos de la mente. Los poemas dan
cuenta de un flujo de pensamientos que aparecen de forma recursiva. Los poemas se articulan
a través de una sintaxis entrecortada y un discurso fragmentado que busca su extincion en el
gesto. Los temas aparecen y desaparecen reformulando motivos desde lugares e imagenes
contiguas. Este movimiento tiene como subtexto las cadencias del Cuarteto para piano y
cuerdas de Morton Feldman. La estructura narrativa de Hilos dialoga con el método

compositivo de las «microvariacionesy.

En el Cuarteto se trabaja con lineas irregulares y repeticiones que se resisten a crear un patron
fijo. La intencion es crear una composicion «no-lineal». La articulacion de cada
«microvariaciony» es individual y unica. En la musica de Feldman hay una reiteracion casi
obsesiva por el mismo acorde. Las «microvariaciones» estan inspiradas en los tapices de
Anatolia'®, por los cuales el compositor sentia una enorme admiracion. La idea detras de
esta técnica se basa en la evolucion constante de un patron musical, de tal modo, que se diluya
la posibilidad de reconocer un [leitmotiv central. Para ello, se lleva a cabo un juego
deconstructivo de la melodia mediante la repeticion y la variacion. Este juego evoca la

estética de los tapices de Anatolia desde una perspectiva sonora''’. Las «microvariaciones»

109 Consultar referencia niimero 6 de la seccidén «Archivo sonoro y grafico» situada en los apéndices.

110 E] interés de Feldman por la pintura y por las alfombras de medio oriente le llevaron a desarrollar un
sistema de notacion grafico, en el que empleaba el campo de lo visual para abordar su musica. De este modo,
empleaba un vocabulario para su musica en el que se evocaba la imagen a través de términos como superficie,
relieve, textura, estructuras, grado de simetria de los materiales, etc. En la introduccion a la partitura de Coptic
Light (1985) el compositor escribe lo siguiente: «Teniendo un gran interés en todas las variedades de tejidos
del Medio Oriente, recientemente contemplé las asombrosas telas coptas antiguas en la exposicion permanente
del Louvre. Qued¢ impresionado por fragmentos de telas de colores, que transmiten la atmésfera esencial para
su civilizacion. Transponiendo esta idea a otro dominio, pregunte qué aspectos de la musica desde Monteverdi
podrian restaurar su atmosfera, si los escucharamos en dos mil afios. En mi opinién, la analogia seria una de las
figuras instrumentales musica del oeste. Estas son algunas de las metaforas que ocuparon mis pensamientos
mientras estaba componiendo Coptic Ligh» (Bosseur & Cohen, 2008, p. 210). Con este marco, su obra puede
considerarse como un denso tejido orquestal, hilvanado por sonidos particulares en si mismos. !'° Consultar
referencia nimero 10 de la seccion «Archivo sonoro y grafico» situada en los apéndices.
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emulan su geometria variable. El tejido musical del Cuarteto y la urdimbre poética de Hilos

comparten este telon de fondo.

En la partitura se puede observar la alternancia entre compases llenos y vacios, distribuidos
de forma aleatoria. En la ejecucion, los compases vacios funcionan como un contenedor para
las resonancias del piano. Feldman crea un espacio especifico en la composicion para
sostener la cola de los sonidos hasta su extincion. Esta forma de notacion trata de reflejar la
realidad acustica de la musica, no solo su altura o duracioén. El compositor se referia a esta
técnica como una «parafrasis de la memorian!!'!, un ejercicio musical para desorientar la

percepcion. Las series de notas, acordes o frases se repiten sin un patron repetido.

En esta irregularidad hay una insinuacion, como ¢l mismo comenta: «lo que queremos decir
es funcional y direccional, sin embargo, nos damos cuenta de pronto que esto es solo una
ilusion, un poco como entrar en las calles de Berlin, donde todos los edificios tienen un
aspecto similar, incluso si no lo son» (Bosseur & Cohen, 2008). Con las «microvariacionesy»
se explora la relacion entre materiales minimos y amplias dimensiones temporales. Su
intencidn es generar una suerte de «atmoésfera misteriosa» proxima a las pinturas de Jasper
Johns o Philip Gusto'!2. En el ensayo Pensamientos verticales (2000) Feldman resefia su
labor musical como el esfuerzo por describir el aspecto enigmatico que se desliza entre lo

abstracto y lo figurativo:

Estos ultimos afios me he ensimismado en los tapices orientales, descubriendo bastante
rapido que lo que me interesaba de ellos tenia poco que ver con estudiarlos o
coleccionarlos. Me atraen particularmente algunos ejemplares especiales de los tapices
hechos por los yoriiks nomadas de Anatolia. Lo que los exquisitos tapices yoriik del
siglo XIX tienen que los hace tnicos es atmosfera. Esta atmosfera estd mas cerca de
Jasper Johns que de Mark Rothko, se vuelve mas hacia Van Gogh que hacia Piero.
Kierkegaard la tiene y ademas escribe sobre ella. Rara vez uno se la topa en musica.

La atmosfera que intento describir estd, como una huella dactilar, en toda la obra de
Guston. Uno podria sostener que la pintura figurativa de los afios setenta es de hecho

1 Feldman, Morton (1972) The Brink of Silence, entrevista por Richar Bernas y Adrian Jack en la revista
Music and Musicians pp. 7-8: https://tinyurl.com/2b6sw962
12 Consultar referencia nimero 17 de la seccién «Archivo sonoro y grafico» situada en los apéndices.
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un lenguaje mas apropiado para ella. Sin embargo, mientras que en las pinturas mas
tempranas lo enigmatico tenia que ver con como esta atmosfera coexistia con formas
abstractas, la misma distancia entre atmosfera y objeto aparece ahora junto a una
mitologia de imagenes identificable. (Feldman, 2012, p. 164)
Esta preocupacion por lo enigmatico es una constante en su labor compositiva. Su musica
busca establecer un didlogo con el misterio, entendido como lo indeterminable. Un misterio
que bien puede leerse en clave de ese «abismo-totalidad-vacio» al que alude Maillard en su
reflexion tedrica. Ambos se pueden entender como espacios de desidentificacion. Feldman
trabajo en un método con el que contrarrestar la rigidez tedrica de la musica tonal, mostrando

una constante preocupacion por que las piezas hablaran por si mismas a expensas de

cualquier presuncion extra-musical.

La arquitectura de Hilos se erige sobre esta atmésfera. Los versos se articulan a través del
juego de repeticion y variacion de las «microvariacionesy. El discurso proyecta la cadencia
suspendida del Cuarteto. No hay un motivo temético que funcione como [leitmotiv. Los
argumentos avanzan lentamente, engarzandose entre ellos, sin un centro tematico definido.
A través de esta dispersion, la autora simboliza la mecénica de la mente. Sus temas e
imagenes pivotan entre si hilvanando la «gran marafia» del pensar. La intertextualidad entre
el poemario y las «microvariaciones» se puede observar desde el mismo titulo del libro. Un
guifio a esta técnica caleidoscopica inspirada en los tapices de Anatolia. Los hilos o

contenidos mentales son tratados como esa geografia variable propia de los telares turcos.

A través de las «microvariaciones» se cartografia el «yo» como una féormula basada en la
repeticion y la variacion. Los procesos mentales se valen de la memoria, repasan lo conocido
y lo repiten. Al mismo tiempo, se piensa como salir de este circulo. El discurso se tropieza y
cae, mientras el cuerpo acude al rescate a través del gesto. Este movimiento da cuenta de la
dificultad de concentrar la atencion, un requisito que en La razon estética se considera
indispensable para que se produzca la desidentificacion con el «yo» y con la ldgica racional.
El juego estético del Cuarteto funciona como una estrategia para erosionar esa «memoria del

hilo» que otorga al «yo» una sustancialidad ilusoria.
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3.1 Borrar la memoria

En el poemario, la mente se describe como una sustancia subsidiaria de sus propias imagenes:
«La mente acusa sentimientos: segrega. Hila. La mente, no. No hay. Solo hay hilo. Saliva. /
La boca seca. No hay saliva. ;No la hay? Un hilo forma imagen. La imagen de un cuerpo»
(Maillard, 2007, p. 15). El «yo» se presenta como una amalgama de palabra e imagen en
constante produccion. De fondo, hay un horizonte de silencio. El discurso del poemario se
proyecta como la armonia del Cuarteto, sin referente:

La marafia de hilos

que la memoria ensambla por
analogia. De no ser

por esos hilos,

la existencia —¢existencia? —
todo seria un camulo de
fragmentos —¢ fragmentos? —,
bueno, destellos si se quiere.
Todo seria destellos. Inconexos

—inconexo: palabra sin
referente. Vacia. (Maillard, 2007, p.107)

La mente es un ensamblaje operado por la analogia sobre un centro vacio. Su «marafia de
hilos» se despliega como un cumulo de fragmentos, de un modo préximo a los motivos del
Cuarteto. Esta marafia muestra al «yo» como una sucesion ininterrumpida de fendmenos de
conciencia pasajeros (pensamientos, emociones, proyecciones, etc.). No como una entidad

consistente.

En el Cuarteto, los motivos de los patrones muestran una persistente capacidad disruptiva
sobre el tempo discursivo. Esta disrupcion se transfiere a la voz poética en Hilos, como puede
observarse en el quiebro de la gramatica:

Llegar a otro. Sin

otro. Sin llegar a.

No apretar los dientes.

Soltar la presa. Sin. (Maillard, 2007, p.107)
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Las «microvariaciones» juegan a interferir la linealidad de la composicion musical. Esta
interferencia mengua la capacidad de anticipacion del oido, a la que se dificulta prever el
patron del siguiente fraseo. Un obstaculo que desorienta la escucha. La narracion en Hilos
dialoga con esta estrategia. La perdida de direccionalidad discursiva en el poemario provoca
que los temas no se desarrollen. Esto sume la narracioén en un bucle: «ancldndose en un tema
y luego/ en otro, agotandolos, / hasta que encuentra alguno/ en el que el mi se admite»
(Maillard, 2007, p.107). Este bucle es la estrategia de supervivencia de ese «yo», como se
puede observar en el poema EL TEMA I:

Un tema, busca un tema.
Para

sobrevivir. —; Sobrevivir?

Decidme, ;quién o qué

sobrevive? — Volver al tema.

En el tema el mi se reconoce. (Maillard, 2007, p.107)

El discurso persevera en su decir para no caer al vacio. Las variaciones en torno a los mismos
temas juegan un papel fundamental como tabla de flotacion. El movimiento recursivo de los
versos da cuenta de esta estrategia de supervivencia. Una estrategia que es supone trazar
ceros sobre la nada, como se observa en el poema EL CIRCULO:

Trazar un cero en la nada.

Indefinidamente.

Trazar la nada en un circulo.
Apresada en el circulo trazando
nada. Ocuparse en el

circulo. Ocuparse.

En nada. En la nada

—¢la nada? — una oquedad.
Ocupar una oquedad.

Una oquedad de suefio, la vigilia.
Entre suefio y suefio. Una oquedad
ocupada, ocupandose

en nada.

La angustia es esa nada
que de pronto florece
en la oquedad. (Maillard, 2007, p.35)
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El gesto y la observacion son las contra-estrategias para sacar el discurso de este circulo sobre
el que se sostiene el «yo». El objetivo es borrar la «memoria del hilo». En el poema LA
CALMA se da cuenta del intento de la voz poética por erosionar los temas que, como hilos
trenzados, dan soporte al «yo»:

Y la memoria del hilo, en su inicio.
Conviene recordar para aplicar

la l6gica. Porque la mano ya

no esta. O no estaba, porque

ya si, ya otra vez, la mano, y vuelta

a empezar. Para eso la escritura.

[...]

La memoria del hilo. Y

de la mano. Habia hilo.

Borrar habia hilo. Demasiado

tarde. Imposible volver donde

la mano. Aunque ahora si,

pero en presente. Hay mano.

Decir habia. Habia mano. Porque

de lo contrario no hay vuelta atrés.

Y tampoco hay avance — ;javance? —
tampoco hay avanzar.

Avanzar es dar pasos fuera. [...] (Maillard, 2007, p.74)

Esta mision se torna una tarea imposible que devuelve la observacion y el gesto al punto de
partida. Con ello, se activa de nuevo ese bucle por la supervivencia. La «memoria del hilo»
otorga al «yo» las imagenes con las que se identifica. Este circuito se retroalimenta sobre una
realidad ultima que esta vacia. Borrar «la memoria del hilo» supone abrir un espacio entre el
«yo» y sus temas para huir del funcionamiento en bucle de la mente. El juego estético de
repeticion y variacion del Cuarteto sirve a Maillard para construir un relato que muestre la

circularidad del pensar.

4. Himno para la compasion

En el libro La compasion dificil, Chantal Maillard lleva cabo una primera reescritura del mito
de Medea. Esta reescritura toma inicialmente la forma de un didlogo teatral, en
«Conversaciones con Medeay, para posteriormente transformase en un mondlogo dramatico

en el poemario Medea (2020). En las conversaciones intervienen dos mujeres. Una anciana
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MEDEA, que desde hace siglos espera en la barca que iba a zarpar desde Corinto hacia
Atenas. Y LA MUJER, otra anciana que acude al lugar en busca de respuestas. En el
poemario, sin embargo, la voz narrativa pertenece exclusivamente a MEDEA. Con la
reescritura del mito, Chantal Maillard entabla didlogo con creadores que también trabajaron
el relato: Christa Wolf desde el ambito literario; Lars von Trier o Pier Paolo Pasolini desde

el ambito cinematografico; o el conjunto vocal A Filetta desde el ambito musical.

Las «conversaciones» tienen como escenografia la ltima secuencia que aparece en el film
Medea de Lars Von Trier: una barca encallada en la playa. El didlogo se inicia en esta barca,

sobre la cual MEDEA ha permanecido varada durante siglos:

Medea. Sentada en la barca. De espaldas al horizonte. De espaldas al mar y a todo lo
que una vez fuera su destino. Las manos ya inttiles. La mirada perdida. Espera a que
baje de nuevo la marea. O no espera. Nada que esperar ya. De ahora en adelante, nada.
Asi que sentada. Anciana ahora. De vueltas. De lo que fue la vida. De lo que pudo
haber sido. [...] El movimiento de la barca. Minimo. ;/Su sonido? Leve compas del
agua contra el casco. (Maillard, 2019a, p. 165)

La acotacion coincide con la ultima escena del film, donde el personaje aparece también con
la mirada perdida y sin rumbo aparente!!®. Chantal Maillard acent(ia en su reescritura la faceta
oracular y magica del personaje, reforzando su aspecto mas temible. MEDEA es presentada
como un ser atemporal dotado de una sabiduria ancestral. Al inicio de las conversaciones,
rehuisa hablar con LA MUJER, pero esta insiste en que le dé ciertas respuestas porque ha
matado a sus hijos. MEDEA adopta una actitud de rechazo porque LA MUJER simboliza el

cuerpo social heredado, introyectado por un sistema de valores y de costumbres del que

MEDEA no participa:

MEDEA: También esta esa mujer. Anciana, diria, por su forma de andar encorvada, si
no fuera por la voz tan clara, atormentada pero clara. Lleva semanas -o fueron afios
tratando de acercarse a mi. No se sienta al lado de la barca. No le habla al vacio. Espera.
A veces me mira fijamente, como si me conociese bien, y dice: «He matado a mis
hijos». Me desconcierta. No sé si pretende hallar en mi esa complicidad en la desdicha
que atenua, en algunos, el malestar de la existencia o si acude a mi buscando
exculparse. La comparacion; es un ejercicio comodo para quien busca disminuir el

113 Consultar referencia niimero 7 de la seccidén «Archivo sonoro y graficox» situada en los apéndices.
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alcance de sus actos. «jHe matado a mis hijos, Medea!», repite, una y otra vez. No

suelo prestarme a estos juegos. (Maillard, 2019a, p. 178)
El personaje de MEDEA y Maillard comparten el espacio comun de la muerte del hijo. LA
MUIJER funciona como un alter ego de la autora. Un desdoblamiento de esa mujer que se
gjercitaba en la «egolatria»: en el interés por el saber (Maillard, 2015, p. 19). LA MUJER
alude al rito anual que se describe en la seccion «El altillo/oficio de tinieblas» de La mujer
de pie. En este fragmento se describe la ceremonia por la muerte del hijo. Una narraciéon que
reaparece en la compilacion Daniel: Voces en el duelo (2020), un libro en colaboraciéon con

Piedad Bonet, concebido como un homenaje por la memoria de los hijos fallecidos:

Hoy es domingo, segun el calendario. También era domingo aquel dia. Asi los ciclos.
Asi los suefios y la vida. Vengo a ti. Me siento ante esa especie de altar que construi
hace dos afios. [...] Dedicar un dia a los que han muerto forma parte de los rituales
para la supervivencia. Recordar al difunto un dia al afio o un momento cada dia evita
que su recuerdo invada el resto del tiempo y nos libra de tener que seguir viviendo

En La compasion dificil, LA MUJER alude implicitamente a este episodio cuando le dice a
MEDEA que la pasada madrugada se cumpli6 un aiio mas de la muerte de un ser querido y

que, como en cada aniversario, puso una vela delante de la imagen del difunto:

LA MUIJER: Tantas cosas se torcieron. Decisiones erroneas encauzaron las aguas hacia
los lodazales. [...]

La pasada madrugada, hizo un afio més. Puse una vela ante su imagen -una sola vela,
como siempre-. Tan tristes sus 0jos, tan vacios. Cuanto espanto en ellos, cuanta nada.
Cuanta profunda, inaccesible nada. Llevaba dentro la muerte y la sacaba a golpes.
(Como pude no darme cuenta, yo que llevaba en mi otra muerte galopando, a la que
tampoco oia? (Maillard, 2019a, p. 183)
La compasion ante la muerte del hijo es dada por Mérmero, hijo de Medea. El personaje
mitico trata de convencer a LA MUJER de que el delito no es haber matado a los hijos, sino
haberles dado la vida: «hacer hijos para la muerte, por posibilitar que se siembre de nuevo
muerte en otras matrices» (Maillard, 2019a, p. 191). MEDEA cuestiona los codigos de
valores de LA MUIJER para que se desengafie y sea capaz de ver que su identificacion con

los signos tan solo encubre aquella «sed» que acompaia a la existencia: esa «punzada» del

nacimiento y su «grito». MEDEA invita a LA MUJER a que pierda toda esperanza, a que
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olvide todo beneficio, a que sea testigo de la orfandad: la «memoria del olvido». LA MUJER
acepta y le pide que sea su guia. Finalmente, MEDEA sienta a LA MUJER a su lado, en el

centro de la tiniebla.

Las distintas escenas que protagonizan ambas ancianas, durante las siete jornadas que duran
las conversaciones, culminan en el acto tercero con el horizonte musical de Litany for the

Whale (1980)!'%, una monodia de veinticinco minutos de duracion compuesta por John Cage:

Cuanta nada concentrada en una historia. Actos, gestos, repeticiones. ;Qué somos?

El susurro de la espuma marina contra las rocas, en las Cicladas. El silbido del viento
entre las laminas de una persiana, en el golfo de Cadiz. Litany for the Whale, John
Cage, 1980. Los cantos polifonicos de Corcega y Georgia, que antes fuera Colquide,
los que Séneca pudo oir en su destierro. Estos son los sonidos que ahora recuerdo. Y
seria incapaz de decir cuales son los que oi en esta vida, los que me pertenecen y los
que no.

El tiempo no existe, se hace, y es de algan modo reversible. El Antes sigue aqui ahora.

(Maillard, 2019a, p. 209)
Litany for the Whale funciona como una suerte de conclusion sonora para las conversaciones.
Una pieza con una marcada dimension liturgica. En Litany for the Whale intervienen dos
voces, de timbres similares, que se interpelan mediante el uso de cinco notas, articuladas en
frases antifonales. La «antifonia» es un tipo de canto litirgico que funciona como el estribillo
de un salmo, compuesto por una melodia breve y sencilla de estilo silabico y recitada en latin.
Esta forma de canto devocional del siglo IV deriva de la palabra griega antiphonos
(avtipwvog, que significa ‘voz que responde’) y evoluciona hasta el anglicismo «anthemy,

cuyo significado remite en espafiol a la palabra «himnoy.

Chantal Maillard escoge como himno para la reescritura del mito una banda sonora que se
aproxima al repertorio de la musica antigua, de caracter austero y liturgico. A través del
término «himno» se alude implicitamente a las composiciones con las que se rendia culto a

la divinidad. Un género desarrollado ya en la Antigua Grecia, donde los himnos se elaboraban

114 Consultar referencia niimero 8 de la seccidén «Archivo sonoro y graficox» situada en los apéndices.
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para ser cantados en celebraciones religiosas. Los patrones sonoros de Litany for the Whale
proyectan esa dimesion religiosa que también recorre la imagineria de la «cosmografia
sonora». Los matices mondsticos de la composicién no solamente aparecen explicitos en su
titulo a través del término «letania», sino que también estan presentes en su produccion
musical. En la grabacion se emplea una gran reverberacion que hace sonar las voces de los
tenores Alan Bennett y Paul Elliott como si estuvieran cantando en una catedral,

reconstruyendo esa textura caracteristica de los cantos religiosos.

El caracter mondstico de Litany for the Whale reviste el didlogo entre MEDEA y LA MUJER
de un aura sagrada y solemne, como si la conversacion fuera la misma ceremonia para la
compasion a la que se alude en La mujer de pie. El didlogo acaba con la superposicion de
ambos personajes, que en el epilogo conforman una tnica voz. En esta seccion Maillard
proyecta como telon de fondo el canto polifoénico de la agrupacion vocal francesa A Filetta,
con su interpretacion del mito en el disco Medea (2006). A Filetta abre el tltimo acto de las
conversaciones, donde el didlogo se transforma en una acotacion que representa la voz de
«todas nosotrasy:

La mujer

o tal vez Medea

o0 quién sabe si, por fin, todas nosotras

De fondo, las voces de A Filetta, «Medea» (2006) (Maillard,
2019a, p.58)

Los personajes se superponen sinfonicamente, como las notas de una melodia. Esta voz coral
es la que habla en el poemario Medea. Lo que comienza siendo un juego de voces acaba
disolviéndose en un solo timbre. LA MUJER es asimilada por ese ser ancestral y sabio que
es MEDEA. Un proceso inverso a la transformacion del personaje Cual, que se desdobla en
la voz de Fiam en Cual menguando. La «sinfonizacién» entre MEDEA y LA MUIJER se

articula a través del juego estético de repeticion y erosion propio de las voces en Litany for
the Whale.

4.1. El sacrificio
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En Litany for the Whale los vocalistas se alternan para cantar la inica palabra que aparece:
el término Whale («ballenay, en inglés). Esta palabra se modifica en cada una de las vueltas
de la recitacion, perdiendo o alterando sus vocales!!®, Practicamente hasta el balbuceo. El
fraseo musical se articula de nuevo mediante el recurso de pregunta-respuesta. El vocalista
«A» pregunta con la frase W-H-A-L-E, mientras el vocalista «B» responde con el término

erosionado.

Esta pieza musical es excepcional dentro del catdlogo musical de John Cage'!é, dado que
emplea un centro tonal tradicional e identificable (La menor). Algo poco usual en sus
composiciones. La problematica a la que remite el centro tonal en la estética de Cage es la
necesidad de un orden jerarquico que centralice las relaciones entre sonidos. Desde principios
de los afios cincuenta, su trabajo se habia enfocado en crear composiciones donde todos los
sonidos cobrasen un mismo protagonismo. Esta estrategia perseguia debilitar ese poder de

atraccion del tono para que cada sonido vibrara desde su propio centro:

Por eso tuve que afrontar lo que no habia enfrentado anteriormente en mi obra: la
cuestion de la armonia, y encontré finalmente una forma de escribir armonia que me
interesaba, que era, en realidad, restar de las piezas originales, para que la musica
consistia en silencio-sonido-silencio. De modo que cada sonido que se produce en esas
armonias va precedido y seguido de un silencio. Entonces el sonido proviene de su
propio centro, mas que de una teoria. (Cage, 2013, p. 90)
Esta busqueda por el centro singular de cada sonido fue un interés que compartié con Morton
Feldman. En 1951 ambos compositores formaron un grupo con el objetivo de elaborar
«musicas cada vez mas impersonales», como sefiala Cage en el libro Para los pajaros (Cage,
2010, p. 310). La scriptio inferior de Litany for the Whale esta compuesta por el palimpsesto

de un canto gregoriano.

115 Consultar referencia niimero 9 de la seccidén «Archivo sonoro y graficox» situada en los apéndices.

116 Bsta pieza se aproxima mas a la 6rbita compositiva de otras reescrituras musicales como Apartment House
1776 (Cage, 1994). Para esta composicion congregd cuarenta y cuatro piezas corales de himnos religiosos
compuestos en torno a la fecha de 1776, afio de la declaracion de Independencia de los Estados Unidos. Estas
piezas representaban a distintas confesiones del pais: protestantes, sefardies, nativos americanos y
afroamericanos. Cage sometio a estos himnos a las operaciones de azar caracteristicas de su musica, influida
por el I Ching, el libro de las mutaciones.
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Desde el punto de vista psicoacustico, Litany for the Whale sugiere cierto vaivén ritmico,
proximo al movimiento del mar. Este movimiento genera una sensacion de amplitud. En la
composicion los fraseos se alternan rodeados de un silencio. La reverberacion produce una
cola ondulante que evoca el ascenso y descenso de las mareas o la desaparicion de las olas.
Este juego genera esa suerte de «atmosfera misteriosay» que sefiala Feldman. Una atmosfera

proyectada sobre el acantilado desde el que hablan las ancianas:

La mujer se ha incorporado. Levanta la cabeza para recibir en el rostro la caricia del

viento salado. Escucha el sonido ritmico y sordo de las olas pequefias adentrandose en

las diminutas cuevas, al pie del acantilado. El grito ansioso de las gaviotas. Duda.

Piensa en alejarse. Pero Medea, en ese punto, la convoca. (Maillard, 2019a, p. 186)
Litany for the Whale funciona como el horizonte sonoro de la sinfonizacion entre ambos
personajes. Si en la composicion se erosiona la identidad de la ballena a través del balbuceo,
en las «conversaciones» esta disolucion se produce a través de la voz poliféonica que
representa a «todas nosotras». Esta simbiosis conlleva la disolucion de la identidad de ambos
personajes en una Unica voz coral. Una operacion que también pretende incorporar la voz del
lector, como se sugiere meta-narrativamente: «Medea se desplaza al centro del escenario.

[...] Se vuelve hacia nosotras. La mujer o tal vez Medea o quien sabe si, por fin, todas

nosotras» (Maillard, 2019a, p. 208).

La sinfonizacion supone la desintegracion de la propia conciencia individual en la «comin
condicion» de todo lo viviente. La agrupacion vocal A Filetta pone voz a este estado
polifénico. LA MUJER acude a MEDEA para eliminar el «ruido de superficie» de la historia

personal y modular hacia esta «conciencia-organismo» colectiva:

MEDEA: Mas abajo del abajo hay un lugar donde tiene su morada la fuerza que genera
los modos o modulaciones que denomindis emociones. Sin color aun, neutra, germinal.
Quien penetra en esa zona con la conciencia alerta comprende que no hay diferencia
entre esas modulaciones salvo en el tono de su resonancia. A tenor de ello también
comprende que todas las acciones tienen un mismo origen.

Todas podemos ser cualquiera. Cada una determina la otra. Cada una desprovee la otra
al proveerse. Pues asi es como se compensa el organismo que somos entre todas.
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MEDEA: Para llegar alli es preciso eliminar el ruido de superficie. Es preciso
despojarse de si. Y eso no puede efectuarse sin antes haber limpiado las camaras
anteriores o, como dicen los tuyos, haber curado la historia personal.

LA MUIJER: Para eso vine, Medea. Para eso vine a ti. (Maillard, 2019a, p. 207)

En Litany for the Whale, la identidad de la ballena es erosionada hasta que el signo pierde su
significacion. En las conversaciones, la identidad de los personajes se convierte en el
sacrificio necesario para volver a un estado de conciencia que permita comprender «que todas

las acciones tienen un mismo origen, que todas podemos ser cualquiera.
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TERCER BLOQUE. Silencio

201



202



CAPITULO 5

Silencio
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1. Desde la paradoja

El silencio y la palabra mantienen cierta relacion tensional como signos de comunicacion.
Existen silencios que pueden ser interpretados de una forma tan literal como un concepto.
Aunque también hay silencios que desconciertan o confunden. Del mismo modo que el
lenguaje no siempre comunica, el silencio tampoco implica necesariamente la ausencia.
Chantal Maillard emplea el silencio como un espacio de pensamiento para otorgar presencia
a esa «negrurax» tras el lenguaje. Un lenguaje entendido como el «teatro de ilusiones» que

traza circulos sobre la nada, en el poemario Hilos.

Preguntarse por el lenguaje implica colateralmente hacerlo por la realidad. Las palabras no
son las cosas, aunque las hagan cognoscibles. Pero dejando de lado la cuestion de si algo
puede ser cognoscible y no comunicado al mismo tiempo, me interesa sefialar la brecha que
se abre entre realidad y lenguaje. Uno de los textos literarios por antonomasia sobre este
asunto es la Carta de Lord Chandos (1902), de Hugo von Hofmannsthal. En el texto el
silencio lingiiistico comunica mas que las propias palabras. A través del silencio Lord
Chandos establece una relacion de armonia con el mundo. La pérdida de la capacidad para
pensar o hablar coherentemente le permite adentrarse en una dimensién mas profunda de la

realidad:

Todo, todo lo que existe, todo lo que recuerdo, todo lo que tocan mis pensamientos
mas confusos, me parece ser algo. También mi propia pesadez, el restante
embotamiento de mi cerebro, se me aparece como algo; siento en mi y alrededor de mi
una equivalencia maravillosa, absolutamente infinita y entre las materias que juegan
contraponiéndose no hay ninguna en la que yo no pudiese transfundirme. Entonces es
como si mi cuerpo estuviese compuesto de claves que me lo revelasen todo. O como
si pudiésemos establecer una nueva y premonitoria relacion con toda la existencia, si
empezasemos a pensar con el corazon (Hofmannsthal, 1996, p. 30).

El desajuste de Lord Chandos recuerda a ese desarreglo de los sentidos que proponia
Rimbaud para transformar al poeta en vidente. El embotamiento que padece le permite
establecer una nueva y premonitoria relacion con toda la existencia, lo que denomina como

«pensar con el corazony. Este modo de pensar es el que convoca Maillard en su teoria poética:
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Dejarte atravesar el corazon por el dictado. De un trazo (d'un trait), y es lo imposible,
y es la experiencia poematica. Aun no sabias el corazon: lo aprendes asi. Con esta
experiencia y con esta expresion.

Llamo poema a aquello mismo que ensefia (qui apprend) el corazon, a aquello que

inventa el corazon. (Maillard, 2014, p. 16).
Este «pensar con el corazoén» contrasta con el lenguaje ordinario, que se torna insuficiente
para expresar esas materias que «juegan contraponiéndose». El lenguaje ordinario o logos
«melodico», como lo denominada Maillard en su cosmografia sonora, es considerado una
convencion atrapada en los limites de su propia estructura. En contraste, el silencio
posibilitaria emplear otra logica para establecer esa nueva y premonitoria relacion con toda
la existencia: el «pensar con el corazény». La aplicacion de esta 16gica implica la disolucion

del «yo» en esa «conciencia-organismo» colectiva del gran analogous.

Las relaciones entre escritura y silencio remiten a la problematica de lo que se resiste a ser
comunicado. Esta relacion se puede abordar desde dos perspectivas: la literatura que
comunica desde el silencio y la que comunica acerca del silencio. Esta diferenciacion es
pertinente en tanto que quien habla sobre el silencio, aborda un tema desde la distancia que
brinda el discurso analitico. Quien trata de hablar desde el silencio, en cambio, se expone a

la logofagia y la extincion del discurso.

En la escritura de Chantal Maillard, las relaciones entre silencio y comunicacion se abordan
desde ambas perspectivas. En La razon estética, por un lado, el silencio funciona como
depdsito sobre el que soltar el lastre acumulado por la filosofia , para pensar fuera de la orbita
silencio se convierte en la condicion indispensable para sintonizar con el «estar-siendo». El
valor del silencio evoluciona como un espacio de potencialidad hasta consolidarse como un

espacio de realizacion. Hay un trasvase desde la reflexion teorica hasta la accion poética.

En el modelo del «advenimiento», el poeta ha de lastrar el peso de la palabra inttil. La

intencidn es no engalanar la singularidad del «estar-siendo». Tan solo presentarla, al modo
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del artista oriental. El poeta requiere de cierta racionalidad estética y capacidad de
acompasamiento. Desde esta mentalidad se acciona la escritura. El silencio acoge la
constitucion del poema: en él reside ese «latido-pulso» del universo. Los distintos ritmos que

habitan este latido son irreductibles al marco del concepto:

Y es que, a diferencia de los objetos (ob-iectum: lo que se nos pro-pone), las cosas no
tienen limites. Y sin limites, las cosas son terribles. Su intensidad es terrible. Y sin
concepto, un objeto es una cosa. Un individuo, sin concepto, es terrible porque es
infinito. [...] Bien, pues a este tipo de infinitud, que no es ni el Infinito metafisico de
una realidad «verdadera» ni la no-finitud de la ausencia de designacion, es a lo que
entiendo que apunta el poema.

Quien fuese capaz de mantenerse en esa inocencia del inicio, preguntando, como aquel
nifio jcomo se llama esto?, viendo el esto antes de que el concepto lo enturbie, lo...

El modelo del «advenimiento» pretende comunicar desde esa inocencia recobrada del nifio,
previa a la abstraccion: pre-logica. Para ello, el poeta ha de situarse en lo «terrible del limite».
La escritura se pone al servicio del gesto cuando el lenguaje es insuficiente, supone un

mecanismo para transitar la «paradoja».

La paradoja —como figura de pensamiento— incide sobre una aparente contradiccion, que
encierra cierta dimension oculta. El término deriva de la forma latina paradoxum, un
préstamo del griego mapddo&ov (paradoxon), cuyo significado es «inesperado» o «singulary.
Su etimologia estd formada por la preposicion para- («junto a») mas la raiz doxon
(«opinidony, «juicion). Si el modelo de racionalidad estética pretendia una transformacion de
la conciencia, del modo de entender el mundo y de responder a las circunstancias concretas
de la realidad, el modelo poético del «advenimiento» propone articular la palabra «junto-a»
las circunstancias concretas de la escritura. La teoria poética de la autora se proyecta sobre
la «paradoja» que supone dejar de decirse. Una mision que no estd exenta de dificultades,
como apunta en La baba del caracol: «;Permitirme hablar en tono impersonal, amparada tras
la historia, amalgamando el antes en el ahora, dando fe de lo que no he sido? Mi escritura y

mi voz me dicen mientras hablo, y es una ingenuidad suponer que pueda evitar
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En la escritura de la autora, el silencio guarda proximidad con el valor del vacio para el artista
oriental. El vacio simboliza la presencia misma del acontecer: ese proceso transformativo de
la realidad que senala Maillard en su reflexion teorica. La ausencia del «yo» otorga mayor
presencia al «estar-siendo». Por ello, se busca invertir el lenguaje analitico por un lenguaje
estético proximo al de la pintura. En la tradicién de la pintura china, la obra presenta una
instantanea del momento, capturando una parte del decurso de los fendémenos. Chantal
Maillard considera que la mentalidad occidental no esta entrenada para relacionarse con el
vacio: lo indefinido produce terror, incomodidad y vértigo. Para la autora, cuando el artista
occidental narra o pinta el silencio, indica mas bien la ausencia de algo, no la plenitud del
universo. El modelo del «advenimiento» toma del artista oriental esta predisposicion para

mirar hacia el vacio como un espacio de plenitud.

El silencio se postula como la condicion necesaria para sintonizar con ese «otro» que dicta
la escritura y que la «habladora» fagocita con sus historias. La virtud principal del poeta es
la capacidad para aquietarse lo suficiente, tomar distancia del «yo» y «escucharnos vibrar»

en el silencio:

(Por eso no existe el poeta, sino tan solo personas que en ocasiones han sabido
aquietarse lo suficiente para qué? Escuchemos tan solo un instante. ;No sera tiempo,
ahora, de recuperar la escucha? La inspiracion forma parte de la respiracion. Nuestra
respiracion. Nuestro ritmo. Pero también el de aquellos que tenemos a nuestro lado. El
ritmo de los otros, el de las cosas-siendo El de una pared, por ejemplo, el de una
piedra... Entre todos, sucedemos. (Maillard, 2014, p. 40)
Advertir lo que vibra en el silencio requiere «prestar oidos» a ese vacio que pinta el artista
oriental. Chantal Maillard propone recuperar la escucha como herramienta para situarse

«junto-a» la paradoja de las «cosas-siendoy.

1.2 Ego non sum

Chantal Maillard define el modelo de racionalidad estética como una actitud inclusiva para

integrar los matices y accidentes propios del «acontecimiento». Esta mision requiere
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sintonizar con lo que denomina como «actitud original», la habilidad para relacionarse con

el mundo fuera del cuerpo social heredado:

Le compete a la filosofia, aparte o ademas de dar testimonio, mostrar el territorio
abierto del silencio y, para ello, ha de desaprender la técnica que lleva a la facil
acumulacion de las palabras en el discurso y recuperar la actitud original. La escucha
es el método que permite andar en las regiones de lo invisible, el lugar donde la
actividad ludica esencial es posible, actividad que consiste en asistir al engarce interno
de las cosas, la formacion de mundos y su transformacion, asistir a la des-realizacion
de nuestra forma visible y al juego de posibilidades que la invisibilidad procura.

Solo volviendo la filosofia a iniciarse desde el silencio interior volvera a ser capaz de
sefialar los limites entre el «dentro» y el «fuera» alla donde se inventen botellas o redes
o cualquier tipo de trampa en cuya construccion la mente se entretiene y con las que

El silencio es considerado como un territorio abierto. Aqui es donde opera el juego de
posibilidades que Lord Chandos es incapaz de concebir con el lenguaje ordinario. Una
dimensiéon que pone de manifiesto la insuficiencia del discurso ante esas regiones de lo
invisible. Entonces se manifiesta la desrealizacion del lenguaje que padece el personaje. Para
penetrar en este territorio es necesario recuperar esa capacidad por deslastrarse de lo

aprendido.

Asistir al engarce interno de las cosas requiere del silencio lingiiistico y de una escucha
atenta. La cuestion es prestar oidos a ese vacio que pinta el artista oriental. Un vacio
considerado como plenitud, en lugar de como carencia. En linea con la reflexiones de
Francgois Cheng: «en la medida en que el tiempo vivo no es mas que una actualizacion del
espacio vital, el vacio constituye una suerte de regulador que transforma cada etapa de la vida
en un espacio animado por los alientos vitales: condicion indispensable para preservar la
oportunidad de una verdadera plenitud (Cheng, 2016, p. 95). En la reflexion tedrica de
Maillard, el silencio es la condicion indispensable para la transformacion de una vida

animada por las resonancias.

En la poesia del «advenimiento» esta actitud se convierte en una herramienta de escritura. El

poeta se sitia en el territorio abierto del silencio para asi aprehender esos alientos vitales. Los
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espacios sin texto en La herida en la lengua o los bandazos sintacticos en Hilos son una
proyeccion de este espacio en la escritura. Siguiendo a Cheng, la interpretacion poética del

vacio se plasma a través de supresiones y ritmos sincopados.

No es una medida calculada mecéanica mente; al romper el desarrollo continuo, crea un
espacio que permite a los sonidos sobrepasarse y acceder a una especie de resonancia
allende las resonancias. En la poesia, el vacio se introduce mediante la supresion de
ciertas palabras gramaticales, llamadas precisamente «palabras-vacios». (Cheng, 2016,
p. 69)
Estos recursos buscan romper el desarrollo continuo del discurso, abriendo espacio al
silencio. Y a través del silencio, a ese vacio matricial prefiado de posibilidades. El «estar
siendo» también se proyecta en estos recursos, no solo en su tematizacion como objeto
teorico. Por ello es tan importante esa dimension oral en la escritura de la autora, que tiene
su propia seccion en la web. La recuperacion de esta actitud supone un contrapunto a esa

«ideologia del progreso» que es rechazada en el prologo de la segunda edicion de La razon

estetica.

La «ideologia del progreso» esta vinculada con un ideario que atiende a una produccion sin
limites, coaligado a un estado de crispacion y consumo sin tregua. En contraste, esta «actitud
original» esta mas cerca de ese «ego non sum» que se describe en La mujer de pie. Un

concepto que pone en valor la austeridad:

Al final de mi vida, hago recuento de amaneceres. Tan poca cosa fueron los
sentimientos albergados, las teorias defendidas, los actos realizados, la voluntad que
los guiara, tan poca cosa. Una habitacion pequeia, austera. Apenas lo necesario. Tras
la ventana, un arbol cuyas ramas se agitan con el viento. Toda la dicha que puedo
anhelar en este mundo cabe entre este arbol y mis o0jos. Esa paz. Y el rayo de sol que

Chantal Maillard aboga por una suerte de «ideologia de la austeridad» frente a ese estilo de
vida sumamente ruidoso que denuncia en ;Es posible un mundo sin violencia? La autora
rechaza un mundo capitalista cuya insatisfaccion vital aumenta al ritmo que avanza la cadena

de produccion:

«Los principios de la economia capitalista: la conversion de los recursos del planeta en
productos, de los medios de supervivencia en medios de produccion es el resultado del
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ansia que ha hecho de la insatisfaccion la rueda dentada de su engranaje. El
mantenimiento de la tasa de insatisfaccion es una de las claves del sistema de
consumo» (Maillard, 2018b, p. 46).
En este marco de destruccion, el silencio es propuesto como un espacio de reconstruccion.
Para sintonizar con las «cosas-siendo» y desentumecer los canales de la empatia. Una
estrategia que tiene como finalidad abrir hacia esa compasion dificil. La improductividad del
silencio, en términos de consumo, supone un peligro para la cadena de montaje del cuerpo
social. La unica escritura necesaria para Maillard es aquella capaz de comunicar desde el

«ego non sumy, una piedra en esa rueda dentada del sistema.

La disposicion del «ego non sum» es proxima al estado de «no-mente» del budismo. Un
estado caracterizado por la condiciéon impermanente de los pensamientos, que permite
mantener la percepcion atenta a las circunstancias inmediatas. Esto implica disipar ese ansia
que alimenta el sistema de produccion. El poeta del «advenimiento» encuentra el material de
escritura en las circunstancias. La activacion del «ego non sum» y la escucha atenta permiten

entablar didlogo con las «cosas-siendo»:

El poeta al que convocamos no habra de evadirse de lo concreto. Muy al contrario, alli
es donde hallara lo esencial: no lo universal, la idea vaciada de accidentes, sino la
radical infinitud de cada cosa. El poeta que requerimos sera aquel que tenga oido para
captar el ritmo, la vibracion de un ente, su sonoridad, su peculiar forma de vibrar y la
capacidad de transmitirlo.

Este nuevo entrafiamiento es algo en realidad muy antiguo. (Maillard, 2014, p. 111)

Ejercitarse en el «ego non sum» supone para la autora un nuevo «entrafiamiento»!!’

que, a
diferencia del zambraniano, no radica tanto en una cuestion de sentido profundo de la

realidad, sino de sintonia con el flujo de las transformaciones. Este nuevo entrafiamiento

117 Chantal Maillard define esta predisposicion del poeta como un nuevo entrafiamiento que apunta hacia un
sentido distinto al entraflamiento de Maria Zambrano. En Los suerios y el tiempo, Zambrano lo sugiere como
una revelacion proxima al suefio, su presencia enigmatica e incluso oracular porque. Para Zambrano el
extrafiamiento supone bucear en las oscuras cavernas del sentido: «Hay en la vigilia, pues, un suefio constante,
un caer en el suefio de series enteras de vivencias privadas de tiempo. Su acumulacion pesa, va formando esa
pesantez, ese torpor que anuncia y conduce al suefio, al entranamiento que es entrar bajo el tiempo en las oscuras
cavernas del sentido» (Zambrano, 2014, p. 84). Para Chantal Maillard, sin embargo, este entrafiamiento supone
atender en la inmediatez del instante a través del gesto y del silencio.
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supondria cabalgar a lomos del dragdn. Maillard emplea esta metafora en el ensayo Las venas
del dragon para senalar la comprension que se produce aun sin entender el curso de las
transformaciones. Montarse sobre el dragon supone sintonizar con el universo y convertirse

en una resonancia mas de su entramado sonoro.

2. Ante el embrujo

La escritura de Chantal Maillard comparte principios con la denominada «poesia del
silencio». Este paradigma poético es transitado por escritoras contemporaneas como Olvido
Garcia Valdés, Concha Garcia, Julia Castillo o Amparo Amords. La poeta y académica Maria
Rosal define la poesia del silencio!!® por oposicion a la poesia de corte realista. Elaborada
por poetas como Javier Egea, Luis Garcia Montero, Alvaro Salvador o Angeles Mora. Esta
oposicion se fundamenta en el minimalismo de unos poemas donde cobra protagonismo el
objeto y la accion, en lugar del «yo» (Rosal, 2006, p. 33). Un «yo» que en la escritura de
Maillard simboliza la «habladora». En la poesia del silencio, el objeto y la accion son los ejes

tematicos principales. El interés se situa en la desrealizacion de lo identitario.

La poesia de Chantal Maillard guarda afinidad con esta estética. El minimalismo del gesto
en Husos, Hilos o Cual menguando, las trayectorias superpuestas de los objetos en Matar a
Platon, los balbuceos en La herida en la lengua o la condicion fantasmal de Medea dan
cuenta de un trabajo poético en el que lo fundamental no es quien habla: sino el objeto y la
accion. La escritura orbita la cuestion del limite para deconstruir el «yo» y cuestionar su
historia. La autora considera que en los margenes de toda historia es donde a menudo se
de visibilizacion que se postula tedricamente en La razon estética. Un proyecto cuyo objetivo
es actuar sin fin y sin provecho, gozar del placer de la accidn, fingir a representarnos. El

modelo de racionalidad estética evidencia el valor de la representacion cuando se ha perdido

118 Bn la antologia Con voz propia: estudio y antologia comentada de la poesia escrita por mujeres [1970-
2005].
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la propia imagen, asi como el brindis gozoso por la inestabilidad. Maillard traslada la cuestion
del limite a su poesia para deconstruir un «yo» cuya historia es el reflejo de esa sociedad

ansiosa incapacitada para la compasion, pero preparada para el consumo.

En una entrevista a tenor del breve ensayo En la traza. Pequeria zoologia poemdtica (2010),
la autora distancia su practica literaria de lo que denomina como «virtuosismo de la palabray.

Maillard considera estos «florilegios» como un modo de engrosar a la «habladora:

El virtuoso es un artista cuyo arte consiste en engordar al mi en detrimento del nos que
el buen poeta ha de cultivar dentro de si. Sus composiciones son deposiciones del yo.

El poema es otra cosa. Es un oido atento. A lo otro que hay en lo que se percibe. Lo

percibido anterior a su formulacion. Para formularlo de nuevo, qué duda cabe, pero

con solo el indicio, lo in-decible por decir apenas sugerido. Pasar entre las formas como

un animal entre la hierba, que- dando tan solo la fragancia en su pelaje. Una fragancia

es un ritmo, un color, una vibracion en curso. (Giodani et al., 2010, p. 6)
El horizonte de silencio en su poesia posiciona el discurso en direccién opuesta. Pasar entre
las formas como un animal supone una renuncia de ese «yo» virtuoso que se postula a si
mismo como objeto poético. El poeta virtuoso trabaja la poesia reforzando los codigos del
cuerpo cultural heredado. El poema se convierte en una cuestion de identificacion con esa
cadena de produccion desde el plano del genio creador. Para la autora, la poesia es otra cosa:
es mirar por encima del receptaculo heredado, atendiendo a los indicios de lo indecible. Los

«florilegios» refuerzan esa historia personal que adquiere consistencia debido a sus

repeticiones: apuntalan el orden de ese cuerpo heredado.

Para combatir el «florilegio», la autora propone el empleo de «ruido blanco». El mismo que
se utiliza para neutralizar el tinnitus. El discurso de la «habladora» se presenta como este
zumbido incesante. La «habladora» y el «florilegio» comparten esa funcion de refuerzo sobre
el cuerpo social heredado. En ambos espacio se articula el discurso de un «yo» identificado
con las vivencias, situado en el polo opuesto de esa conciencia capaz de distanciarse de los
propios pensamientos y sintonizar con esa «conciencia-organismo» que formamos entre
«todas nosotrasy». El zumbido de la «habladora» tiene el mismo valor que el «florilegio» en

la poesia. Este zumbido es neutralizado a través de la presencia del objeto y la accion:
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Se le llama tinnitus al sonido agudo que algunas personas perciben en los oidos.
Aparece en forma de zumbido o de silbido insistente, a veces continuado, a veces
intermitente [...] Quienes lo padecen pueden estar mucho tiempo, afios incluso, sin
percibirlo, hasta que reparan en ello de repente. A partir de ese instante no pueden dejar
de oirlo. Si se obsesionan con ello puede llegar a ser insoportable. La tinica manera de
neutralizarlo es interponiendo estimulos sonoros, «ruido blanco», abrir las ventanas,
por ejemplo, o encender la radio.

A través de lo cotidiano que simboliza el «ruido blanco» se disipa el «yo». La atencion al
gesto neutraliza esa voz obsesiva que traza ceros sobre la nada para sobrevivir. La autora
considera que toda moral bien construida requiere de un fundamento extramoral: el
conocimiento de uno mismo, el cual se inicia con la observacion de lo que creemos ser, es
decir, con la observacion del propio cuerpo: «porque sin un fundamento ético todo codigo de
«ruido blanco» se pone en valor la accion cotidiana como contrafuerza a este «etno-ego-

centrismoy.

Chantal Maillard considera que el «etno-ego-centrismo» merma las posibilidades de
mutacion en el lenguaje, embrujando la conciencia a través de los «florilegios» de la razon.
Un hechizo que se traslada al ambito del arte y de la poesia a través del refuerzo de los
codigos institucionalizados, en lugar de denunciarlos o subvertirlos. En La mujer de pie se
advierte de que el «etno-ego-centrismo» supone menguar la complejidad de la realidad a las
posibilidades combinatorias que brinda el lenguaje comun, reduciendo la potencialidad de

los fenémenos al esquema légico, esto es, al funcionamiento de la «maquina trivialy:

La lucidez de Wittgenstein: pensar el mundo como juego de lenguaje. El mundo no es
pensable (o no es real) fuera del logos. (Es pensable un mundo segun las reglas del
cambio?

El etno-ego-centrismo del occidental pasa por suponer que su sistema de lenguaje es
el tinico posible. Entiende que existan muchos idiomas distintos, pero piensa todos son
susceptibles de traduccion a sus propios esquemas. Le es dificil concebir que puedan
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La poesia que se entrega a la trivializacion invisibiliza lo estructuralmente inconmensurable.
Por ello, lo esencial en el poema deviene el objeto y la accidon: esos componentes que sefiala

Maria Rosal como polos gravitacionales de la «poesia del silencio».

La afinidad de la escritura de Maillard con la «estética del silencio» se enmarca en el trabajo
por contrarrestar ese «embrujo» de lenguaje al que alude Wittgenstein. El filésofo aleman
vincul¢ las brechas de la filosofia occidental a lo que denominé como «lenguaje embrujado»
(Verhexung)''®. Un concepto que advierte del engafio al que conducen las palabras cuando
se trivializa la realidad, porque la 16gica gramatical condicionaria de antemano el enunciado.
La autora sugiere cambiar el marco lingiiistico por el marco del silencio para reiniciar el

pensamiento desde lo «inttily.

2.1 Lo inutil

Chantal Maillard considera que el placer solo emerge cuando la finalidad de la accion es
intrinseca a la misma. Cuando sus fuerzas no se activan por alguna motivacion externa. La
autora aboga porque la imaginacion y el entendimiento se vuelquen en el juego de sus propias
estructuras, invirtiendo sus categorias, programandose para el uso indebido de sus formas.
Por el placer del juego, del riesgo y del limite. En este contexto, el silencio adquiere una

dimension subversiva desde la que habitar las formas de un modo ludico e improductivo.

Esta dimension desinteresada del silencio guarda proximidad con la «region de los actos

inttiles»'?° que propone Jean Duvignaud en el libro El juego del juego (1982). Chantal

119 «La filosofia es una lucha contra el embrujo de nuestro entendimiento por medio de nuestro lenguaje. El

lenguaje (o el pensamiento) es algo singular — esto se revela como una supersticion (jno error!) producida ella
misma por ilusiones gramaticales». (Wittgenstein, 2017, p. 33)

120 «El contenido de nuestro pensamiento no es inocente. La punteria intencional de nuestra conciencia, si

ella se abandona a la fascinacion del curso l6gico del mundo o de formas inméviles que se quisiera universales,
no puede alcanzar esta region de actos inutiles donde se situia el juego. Bachelard, ha sugerido ya la idea de una
epistemologia, que se escaparia a las prescripciones de una ldégica cartesiana o euclidiana. Es que la
epistemologia nos hace complices de eso mismo que examinamos. Si buscamos la perennidad de las formas,
nos inmovilizamosy. (Duvignaud, 1998, p. 15). Paralelamente a la recuperacion de lo ludico, habra de

recuperarse el silencio. El silencio es el sonido de lo invisible en los huecos de tiempo.
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Maillard alude a este concepto para seialar esos espacios que sustraen al individuo del ajetreo
cotidiano. Para la autora, la actividad ludica sucede en la dilatacion del tiempo que procura
la actividad estética. Esto favorece cierto «olvido de si», a través del cual erosionar la
«memoria del hilo». Duvignaud considera que la importancia otorgada a los ambitos de la
economia y la tecnologia son indicadores de la ideologia eficientista de la cultura occidental.
Esta critica es compartida con Maillard, que combate esta «ideologia del progreso» en sus
textos. Ante estos ideologemas, las conductas relacionadas con lo ludico implican un

potencial peligro para el sistema por su improductividad.

En la figura del «libertino» confluyen valores como el desenfreno, la embriaguez y los
amores. Esto hace que la anécdota se erija en leyenda, como ocurre con los poetas que se
hunden en los bajos fondos. La taberna o el burdel representan los «nichos de resistencia»
para aquellos que transitan el extrarradio de la moral y ponen en peligro la funcion social. El
hecho de no garantizar la funcion social, haciendo caso omiso a los estandares morales, se
puede considerar la vocacion de quien hace de su existencia un juego. Duvignaud considera
que la légica del juego desafia la epistemologia tradicional porque pone en peligro la

transmision del patrén cultural, de ese cuerpo social heredado:

(QUE ES entonces jugar? ;Qué regiéon olvidada de la experiencia surge asi, que
contradice algunas de nuestras “ideas recibidas” y desmiente la epistemologia
tradicional? Sin duda, antes que nada, se necesita proponer una especie de inventario...

He aqui unos amantes: hacen el amor. Apartan por un breve instante el peligro de la
transmision del germen. De lo inico de que se trata es del placer que obtienen uno del
otro. Las religiones monoteistas no aprecian en absoluto esa desviacion ludica de las
funciones naturales sino que recuerdan, a menudo con violencia, que la simiente esta
hecha para engendrar, no para desperdiciarse en vano. Por eso condenan el placer de
los cuerpos, a Sodoma y Gomorra. Sin embargo, la voluptuosidad y el ciclo de los

El placer y la atencion hacia los cuerpos supone una afrenta a cierto ordenamiento moral. La
desviacion de la funcionalidad reproductiva de los cuerpos, se traduce en el gasto inutil de
esa simiente que representa las ideas recibidas en inventario. En este marco, la atencion al

cuerpo simboliza un peligro para el ideologema eficientista de occidente. La gestualidad en
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la escritura de Chantal Maillard puede observarse como un «nicho de resistencia» ante el

inventariado de la «habladoray. El gesto interfiere su discurso y lo disipa con el movimiento.

En La razon estética el silencio es reivindicado como un punto de fuga hacia la
improductividad capitalista del «estar-siendo». Chantal Maillard reivindica la necesidad de
un nuevo modo de mirar y escuchar que permita habitar el mundo desde un prisma ludico.
Por ese placer del juego, del riesgo y del limite. El silencio en la escritura de la autora
funciona como una herramienta para interferir la transmision del cuerpo social heredado y su

ideologema eficientista.

3. Apuntar al blanco

Chantal Maillard sugiere los espacios en blanco del haiku y del jazz como territorios ludicos,
en sintonia con esa improductividad capitalista del «estar-siendo». La expresion
aparentemente anodina de los versos del haiku o de las melodias de jazz guarda proximidad
con la nocidn de satori. El ejercicio del «despertar». Este término, que en japonés significa
«comprension» (& Y), hace referencia a un estado de «no-mente», anclado en el tiempo
presente. En ese instante, ante la presencia de lo inmediato, se disuelve toda preceptiva y toda
prospectiva. En el budismo zen esta experiencia remite al nirvana, el cese del continuo

procesar de la mente: la suspension de la identificacion con los pensamientos.

Nagarjuna, filésofo indio y monje budista (siglo II d.C.), sefiala en Fundamentos de la via
media, el origen condicionado de los fenomenos. Esta condicion es la causa principal para
considerar las «cosas» como vacias, dado que ningin fendmeno existe con naturaleza propia,
la nocion de la «vacuidad»: la ausencia de una naturaleza propia. Desde este marco, toda
naturaleza participa de unas causas y condiciones extrinsecas. La vacuidad no remite a un
absoluto-metafisico més alla del lenguaje. No es concebido como algo que esté mas alla de
los fenomenos, sino como su naturaleza misma. A través de este concepto se subraya el

caracter condicionado de la realidad, donde las «cosas» se apoyan las unas en las otras. Para
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Chantal Maillard, los espacios en blanco del haiku y del jazz reflejan esta naturaleza

condicionada.

La autora considera que la ejecucion en estas disciplinas se guia por cierta falta de
abstraccion, lo que favorece la «satorizacion» del artista. Desde este estado libre de juicio,
fondeado en el presente, verso y melodia pueden accionarse en sintonia con el «estar-siendoy.
La autora considera que en el haiku y en el jazz se produce una superposicion entre expresion
y objeto. El artista sintoniza con las circunstancias de la enunciacion, de tal modo, que
expresion y silencio se convierten en una misma trayectoria. En linea con la experiencia
poematica que Maillard define en su teoria poética, poeta y musico «pensarian con el

corazony:

Leer un haiku, por todo ello, es igualmente un ejercicio de despertar. Si los versos son
aparentemente banales, anodinos, si rehtlyen la abstraccion, el juicio y la altisonancia
de los términos trascendentes, es precisamente porque todo ello encubre lo que hay, lo
que pudiese hacer que la con ciencia despertase y contemplase en su desnudez aquello
en lo que estamos y lo que somos.

«jQué facil es hacer un haiku!», dice el poeta de Occidente versado -lo justo- en lo
oriental porque se estila, «jbasta decir lo que hago, lo que oigo, basta una feliz
metafora, apenas dos o tres versos, poesia de la experiencia, al fin y al cabo, solo que
resumidal».

Pero se olvida, el necio, de lo mas importante, y es en el haiku, como en el jazz, los
silencios o los espacios en blanco no solo han de estar puestos y bien puestos, sino que
han de decir lo que deben decir y que para ello es preciso conocer aquello que se va a
decir de tal manera que el blanco al que se apunta, el que apunta y la trayectoria sean
una misma cosa. Asi pues, el lector del haiku ha de sostener la palabra en su no-decir,
como siguiendo la flecha por el aire hasta que dé en el blanco, que es su propio corazon.
Ahi se confunden entonces la palabra y el silencio, el trazo y la trayectoria, y se

Para componer el haiku, Bashd proponia el olvido de los principios conceptuales'?!. El

objetivo era penetrar en un estado que permitiera «olvidarse de si». Esto sugeria también el

121 Se ha sefialado que «olvidar» era el estado mental que Bashd perseguia en su vejez, y crefa que este
estado mental era esencial para lograr el karumi. El término olvidar sugiere la eliminacion de las preocupaciones
mundanas. Antes de su muerte, Basho escribi6 lo siguiente en un haiku: «Personas que carecen de sabiduria
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filésofo chino Zhuangzi para transitar en el misterio del Dao. Solo de esta forma se podria
atender al principio poético del «karumi» (i 7), traducido como levedad. Este término
pone el foco en la supresion del sentimentalismo y de la seriedad. El objetivo es acercarse de
una forma sencilla a la belleza que se encuentra en las cosas ordinarias, acercarse a ellas tal
y como se manifiestan. El minimalismo es la estrategia de escritura fundamental para

implementar este principio poético.

En el contexto del arte occidental, el «karumi» guarda cierta proximidad con la
«infralevedad» que sefiala Marcel Duchamp en Notas (1914). Un concepto que acuia para
designar la fuerza de los fendmenos sutiles que se escapan al ojo por su velocidad y

transparencia:

En la bisagra «infraleve» se encuentran sin conflictos las palabras y las imagenes
exentas ya de obligaciones evocativas descriptivas y liberadas del recuerdo, del futuro,
de las causas y de los efectos. En ese gozne grandioso, la vida es juego, el silencio,

11).

La infralevedad!?? y el «karumi» remiten al dominio de lo «fronterizo», al encuentro con un
«sin-mundo» en el que bien podria valer el axioma rimbaudiano «yo soy otro». En La
compasion dificil, Maillard narra como desarroll6 cierto «principio de levedad» durante su

internamiento escolar. Una habilidad que le sirvio para ponerse en el lugar del «otro»:

Yo no tenia conciencia de estar mirando a nadie, algo de mi simplemente vivia en
ajeno. Creo que supe, mucho antes de que la razén interviniese, ponerme como suele
decirse «en el lugar del otro». Ocurria sin querer. Sin pensamiento, sin voluntad, algo
de mi penetraba en aquella interioridad. Sabia del otro como saben los gatos. No habia
ningln yo en esas transposiciones, yo no estaba. Apenas formado, el mi aun no tenia
peso, y ahora pienso que esa levedad fuese la razon por la que me resultase facil

tengo muchos pensamientos. Las personas que sobresalen en un arte debido a preocupaciones mundanas
también son buenas para distinguir lo correcto y lo incorrecto» (Qiu, 2005, p. 153). La importancia del olvido
en la teoria del haikai se acentud en sus ultimos escritos, en los que radica una implicacion epistemologica: el
olvido como una forma primaria de entrar en el vacio y la ilimitacion, el estado ideal en el que alcanzar el Dao.

122 La virtualidad de lo infraleve posibilita el encuentro efectivo entre pensamiento y de la materia,
permitiendo acceder al dominio de lo fronterizo. En la bisagra «infraleve» la conciencia se encuentra sin
conflictos. Las palabras y las imagenes quedarian exentas de cualquier funcionalidad descriptivas y se liberarian
del recuerdo, del futuro, de las causas y de los efectos.
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atravesar las membranas protectoras de los demas, esas que tan a menudo devienen
mascara en cuanto adquieren solidez.

Creci, en los internados, siendo un fantasma mudo entre mis iguales. Las cosas
transcurrian a mi alrededor. Parecia que no me concernian o, al menos, no
directamente. No tuve que aprender a callar. El silencio, tan apreciado por quienes nos

Durante esta etapa de la infancia, el silencio se convirti6 en la naturaleza de una nifia capaz
de atravesar las membranas protectoras de los demas. Pero sin voluntad de juicio, como ese
animal que tan solo observa. Estos episodios dotaron a la autora de cierta sensibilidad para
aprehender esos fendmenos sutiles que se escapan al ojo. Una sensibilidad que se filtra como
tema en el modelo de racionalidad estética, en el paradigma del «advenimiento» y en la
tematizacion de la compasion. En ambas teorias se reivindica esa levedad entre lo que se

apunta, el que apunta y las trayectorias.

Alinearse con el blanco supone traspasar la circularidad del pensamiento racional. En La
compasion dificil se seiala la idea de que al racionalista occidental le es problemético pensar
el infinito si no es a través de sus simbolos matematicos. El infinito convoca el vértigo, el
miedo y la pérdida. Para dominarlo, tuvo que imaginar un punto de partida y un punto final
mantiene a salvo la conciencia de esa infinitud plena del blanco. Pero el circulo —como sefiala
Medea— es también un instrumento vicioso porque «en cualquier punto en el que inicies el
trayecto te encuentras al final del mismo. En cualquier punto estas en el inicio. [...] el circulo

Alinearse con el blanco supone transgredir los limites de este circuito.

Medea exhorta a confiar en ese animal que conoce las sendas hacia el otro lado del circulo,
hacia la intemperie del blanco. El poeta del «advenimiento» tiene esta mision: cruzar el cerco
y traer el poema. En este transito no habria lugar para el «florilegio», tan solo para un silencio
que permitiese ese despertar de la conciencia. Apuntar hacia el blanco supone penetrar en el

lugar del «otro», recobrar la «inocencia» de la nifia internada y «olvidarse de si». Para la
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autora, el poema en el haiku o la melodia en el jazz recogen estas aptitudes fronterizas que

en su literatura visibilizan el «estar-siendoy.

3.1 Jazzcritura

El estado de «satorizacion» puede considerarse como una aptitud propia del musico de jazz.
Como género musical, el jazz se diferencia de otros estilos por su espontaneidad, su
desinhibicién y su libertad creativa. Desde sus inicios, los jazzistas asumieron que la libertad
radicaba en expresar lo que genuinamente sentia el intérprete. De este modo, la musica
pasaba a ser un medio para adentrarse en el mundo interior del artista. Esta consideracion se
desmarca del paradigma del intérprete clésico, el cual por norma general estd mas proximo a
la reproduccion que a la interpretacion. El musico de jazz buscaria rebasar lo escrito en la
partitura y plasmar su propia impronta, asumiendo los riesgos que implica distanciarse del

modelo.

Julio Cortézar, gran conocedor del género, describe el jazz como una experiencia estética. El
aspecto ludico de la interpretacion y la imaginacion, considera, son la herramienta

fundamental del jazzmen:

Los jazzmen negros no llegaron a plantearse la cuestion que yo he querido analizar: la
tenian resuelta de antemano con ignorante sabiduria. Entre ellos no hay autores y
ejecutantes, musicos e intérpretes. Todos ellos son musicos. No tratan de ejecutar
creaciones ajenas; apoyan su orquesta sobre una melodia y un ritmo conocidos, y
crean, libremente, su musica. Jamas se dird de tales artistas que sean fieles, como
tampoco cabe decir que no lo sean; calificaciones sin sentido en el jazz. Melodias viejas
como sus algodonales, jamas escritas porque la musica no puede ser escrita, afloran de
sus pianos, sus saxos y sus clarinetes con la gracia proteiforme y ubicua de ser siempre
las mismas y, sin embargo, cada vez nuevas musicas. jLa coleccion de «Rockin’
Chair» que puede albergar una discoteca! Y eso es apenas algo: porque en el corazon
de los negros y de los que, a pesar de la pigmentacion, sentimos el jazz como legitima
vivencia estética, late a cada instante una nueva musica nacida de la jubilosa matriz
del viejo tema. Habria tanto que decir sobre la leccion del jazz que quede para otra vez.
(Cortazar, 2006, p. 214)
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La «ignorante sabiduria» es la que posibilita al musico penetrar en esta experiencia estética

y accionar esa jubilosa matriz que late a cada instante!??

. Desde un 6ptica maillardiana, el
jazzmen emplea el acompasamiento con el «estar-siendo» durante la ejecucion de la pieza

musical.

La figura del jazzmen simboliza lo oblicuo y proteiforme dentro de la historia de la musica.
Los estandares de jazz, lejos de ser partituras disefiadas para la reproductibilidad, estan
pensadas como soportes débiles, en un sentido filoséfico: a fin de que los musicos las puedan
malear. Esta ductilidad invita a considerar la seccion dedicada a la improvisaciéon como un
espacio de «acontecimiento». En el estandar de jazz este espacio es el denominado «coro» —
también conocido como brake—. La estructura cldsica de un estandar consta generalmente de
tres secciones: (A) donde se interpreta el tema principal, (B) donde se ejecutan las
improvisaciones y de nuevo (A). En la seccion (B), el jazzmen imprime su propio aliento a

la cancion a través de la improvisacion.

La improvisacion puede considerarse como una comunicacion intersubjetiva, prerreflexiva e

instintiva. La musica se construye de un modo colectivo y espontdneo. La improvisacion

123 En La baba del caracol se destaca que para Bash0 era necesario adelgazar el «yo» lo suficiente como
para penetrar en lo que le rodea. Para ello, es preciso «olvidarse del si», aceptar los dominios inutiles del juego
y asi acceder estado estético propio del satori. Chantal Maillard observa en el jazzmen una disposicion proxima
a la que Bashd reivindicaba para la escritura poética, atendiendo a la inmediatez del «aqui y del ahora». Una
actitud que la autora también reclama para el poeta del advenimiento:

«La naturaleza siempre ha sido un elemento importante en la estética japonesa, pero en lo que respecta al
haiku, la atencion a sus procesos contribuye ademas a situar al poeta en el presente. Es una invitacion a la
inmediatez del «aqui y ahora». Cuando uno esta en lo inmediato atiende a lo singular: la naturaleza no procesa
universales, sino fendmenos concretos. De este modo, se sale fuera de la mente discursiva, la formuladora de
conceptos, y de este modo también, con una disposicion carente de anhelos [...]

La poesia que necesitamos es aquella capaz de devolvernos la conciencia de una semejanza fundamental,
aquella que nos permita el reconocimiento de nuestra comuin condiciéon en la singularidad de cada
acontecimiento. El poeta al que convocamos no habra de evadirse de lo concreto. Muy al contrario, alli es donde
hallara lo esencial: no lo universal, la idea vaciada de accidentes, sino 1 a radical infinitud de cada cosa. El poeta
que requerimos sera aquel que tenga oido para captar el ritmo, la vibracion de un ente, su sonoridad, su peculiar

El alineamiento entre el apuntador y lo apuntado favorece que los espacios en blanco se asomen a la comun
condicion de las cosas, a su vacuidad, sin mas interés que el propio juego que brinda el ritmo de lo que sucede.
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puede ser entendida como un tipo de organizacidon autopoética, una red donde se revelan los
sutiles gestos que se tejen entre los musicos. En el break se accede al blanco de la partitura,
a ese espacio no delimitado por la escritura en el pentagrama. Esto supone salir del circulo
de la composicion para adentrarse en lo desconocido. Sonny Rollins, uno de los grandes
saxofonistas de todos los tiempos, en una entrevista en El Pais'** sefiala la improvisacion

como un estado de «trance espiritual» que desborda las categorias de la razon:

No es algo de lo que pueda hablar demasiado porque, mientras improviso, las cosas
pasan demasiado deprisa y no tengo tiempo de pensar. Improvisar es como vivir un
trance espiritual, no es algo que se pueda analizar mediante la razon. La esencia de la
improvisacion es permitir que la musica surja por si misma. Es un ir siempre adelante:
no puedo quedarme tocando cosas que ya sé (Martinez, 2006)

En la improvisacion, las sefales de fuerza del «estar-siendo» toman el control de la
interpretacion. El jazzmen activa lo que Chantal Maillard denomina el play, la capacidad

ludica para romper momentaneamente con lo establecido:

El game adquiere su estatuto de juego por la existencia de un codigo reglamentado. La
accion se determina mediante reglas que distribuyen el espacio teniendo en cuenta,
segun el tipo de juego, la parte que se le deja al azar y la que le compete a la inteligencia
entendida como astucia o como pericia. La palabra play, en cambio, alude al
espectaculo, a la recreacion, a la diversion, al movimiento espontaneo, a la ejecucion,
a la representacion. Hace referencia a la creatividad, a la espontaneidad, a la ruptura
momentanea con lo establecido. Esto no significa que no existan limitaciones que
acoten el territorio de este tipo de actividad ludica; estas limitaciones seran ante todo
pautas, como pueden serlo el tema a partir del cual el musico de jazz o la cantante
improvisan. Lo cierto es que las reglas existen en cualquier tipo de juego y que en ello

El aspecto ludico y espontaneo de jazz funciona como un horizonte desde el que pensar en
su reflexion tedrica. Un horizonte que permea su teoria poética. El poeta del «advenimiento»
es llamado a «des-gamificar»'?® la concepcion esencialista de la existencia para jugar con su
reglamento y sus codigos. La intencion es romper, al modo que hace el jazzmen, con lo

establecido. La creatividad, la espontaneidad y la recreacion ludica funcionan como marco

124 Garcia, J. M. (2006). Improvisar es como vivir un trance espiritual. E/ Pais. https://tinyurl.com/fctdbnfs

125 La «gamificacion» es una técnica de aprendizaje que traslada la mecanica de los juegos al ambito
educativo para mejorar los resultados académicos y recompensar acciones concretas. El término ha adquirido
popularidad en los ultimos afios en entornos digitales y educativos.
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para la creacion poética en La baba del caracol. La improvisacion del jazz se propone como
un modelo extrapolable para la poesia, desde el que salir de esa circularidad del hombre

racionalista.

4.1 Los territorios de la escucha

Cuando se habla de escucha hay una alusion implicita a la atencion consciente. Desde un
punto de vista psicoldgico, en la escucha activa entran en juego elementos como la empatia,
el respeto y la atencion. Aprender a escuchar requiere de cierta induccion empatica. También
la escucha musical. Si el oyente estd abierto, los ritmos, las melodias y los silencios seran

capaces de modificar su estado de animo.

Jody L. Kerchner!?®, en el libro Music Across the Senses: Listening, Learning, and Making
Meaning (2013), sefiala la escucha musical como un estado de conciencia que requiere de la
participacion activa, receptiva y enfocada de la mente (p. 71). Esta experiencia podria
explicar ese «trance espiritual» al que apunta Sonny Rollins. Para Maillard es necesario
implementar este tipo de escucha como método para dejar de «enfrentarse-a» las cosas y, de
escucha tiene como cometido desprenderse de los saberes adquiridos para abrirse paso hacia
el flujo. La escucha musical se postula como un estado de conciencia desde el que reiniciar

la percepcion.

La mision de adentrarse en estos territorios es desaprender lo aprendido. En La razon estética,
el silencio es un indicador de esta transformacion, da cuenta de la distancia que el yo-
observador toma respecto de la «habladora». La escucha del «estar-siendo» se da en este

espacio de silencio abierto entre el «yo» y la conciencia que observa:

En un primer momento se hace necesaria una cierta vocacion de serpiente. Puede
hacerse uso, entonces, de esta bien aprendida leccion de objetividad que nuestra cultura
nos brinda, aplicando el distanciamiento a lo que suponemos ser nuestro propio

126 Investigadora y profesora en el Oberlin College & Conservatory of Music de Cleveland.
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interior. Al abrirse la distancia, si el yo-observador se mantiene bien atento, agazapado

en el margen, el discurso aparecera como un zumbido de palabras. Oira cémo los

significados se tensan, invitando a la participacion. Serd preciso mantenerse alerta

resistiéndose a ello. Con el distanciamiento de las palabras empezara entonces a abrirse

el espacio de silencio en el que podra darse la escucha. (Maillard, 2017, p. 260)
La escucha supone una apertura hacia «el otro» a través de la coclea. Esto es, recibiéndolo
en el propio cuerpo, sintiendo como vibra en las entrafias de quien presta oidos. Mediante las
imagenes, el pensamiento actuaria «enfrentandose-a» las cosas, mientras que a través del
sonido no habria enfrentamiento, sino acompasamiento. Incluso, sinfonizacion, como sucede
entre los personajes de MEDEA y LA MUIJER, cuya voz se superpone conformando un unico
organismo. Lo que vibra no se confronta, sino que se siente desde la propia piel. Esta
estrategia es una via de acceso hacia esa compasion dificil. Situarse frente a las cosas es lo
que se ha convertido para la autora en la «mismidad». El enfrentamiento implica ubicarse al

otro lado de las «cosas-siendo», en el mundo estético de las verdades ideales. La escucha, en

un sentido musical, funciona como un método para integrar a ese «yo-otro».

4.1 Experiencia meditativa

En La baba del caracol, el poeta que se desprende de los acontecimientos es considerado un

111). El silencio que reivindica la autora en su escritura poética se aleja de la orbita del

mistico!?’, quien al romper su mudez se convertiria en un metafisico entregado a su credo.
Reflexion tedrica y escritura creativa apuntan hacia una misma direccidon: una suerte de
«experiencia meditativay sobre la realidad. Una actitud a través de la que sintonizar con la

plenitud del «abismo-totalidad-vacio».

127 Para Chantal Maillard el mistico es quien ante la vision del reino de las posibilidades —el ambito de lo
estético—, decide renunciar a cualquier identidad para penetrar en el misterio. El artista, en cambio, ante la
misma vision, opta por habitar el limite, por morar en el misterio a pesar de la identidad. En artista es aquel que
sabe jugar en el limite a riesgo de perderse a si mismo. Con este marco, el silencio del mistico se convierte en
un espacio para la disolucion, mientras que para el artista, este silencio es un espacio de coexistencia entre la
nada y la identidad.
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Nufio Aguirre, en la tesis doctoral La actitud contemplativa a través de la obra de Chantal
Maillard (2012), realiza un estudio acerca de la observacion desapegada, una técnica que es
abordada como el método de escritura de la autora. Esta técnica es denominada como el

«método contemplativoy:

El método contemplativo de Maillard son la insistencia en la superacion del yo
personal y el desarrollo de un método de observacion interior basado en la atencion
para llevar este proposito a cabo [...] El método contemplativo consiste en retirar al
yo de los contenidos mentales. Cuando esto ocurre, este «se difuminay, una metafora
genial para expresar la pérdida de consistencia que experimenta el yo cuando

Pero en el planteamiento epistemologico de la autora no solo interviene la observacion
desapegada, su propuesta no se reduce a deshabitar las imagenes de la «habladorax»: de fondo
opera toda una «cosmografia sonora» en la que, precisamente, se convoca la escucha como
método. En La razon estética, la escucha se postula como un procedimiento para transitar las
«regiones de lo invisible», aquello que escapa al marco del pensamiento racional. De este

modo, se abre la percepcion a ese juego de posibilidades que brinda la invisibilidad:

La escucha es el método que permite andar en las regiones de lo invisible, el lugar
donde la actividad ludica esencial es posible, actividad que consiste en asistir al
engarce interno de las cosas, la formacion de mundos y su transformacion, asistir a la
desrealizacion de nuestra forma visible y al juego de posibilidades que la invisibilidad

La actitud contemplativa a la que hace referencia Aguirre restringe la accién del pensamiento
tedrico de la autora a un unico canal perceptivo, el de la vision. En La razon estética se
reivindica lo contrario, ampliar los modos de percibir y de procesar la informacion,
fagocitados por la el peso de la vision en la cosmologia occidental. La disposicion
contemplativa representa uno de los modos de aprehender la realidad, pero no el tnico. Por
ello, la actitud estética se propone como «un modo de estar en el mundo y constituirse a
través del ensanchamiento de los sentidos, no solo de la vision, sino también del oido, del

herramientas complementarias para acceder a esa experiencia estética sobre la realidad.
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La experiencia estética proyecta un estado de recepcion atenta, una disposicion en la que
escucha y observacion conforman un mismo engranaje. Este estado de conciencia guarda
proximidad con la «experiencia meditativa», una condicidon psicoldgica que favorece
anclarse en el instante presente, diluyendo el peso del «florilegio» y de la «habladora». La
«experiencia meditativa» se puede definir como un estado de atencion plena. El foco se centra
sobre el cuerpo, el entorno o un objeto. Mientras tanto se tratan de advertir las propias
sensaciones, sentimiento e ideas sin juzgarlas, dejandolas tal y como se muestran a la
conciencia. Esta experiencia supone un acercamiento fenomenologico hacia el «estar-
siendo», hacia su modo de aparecer. A través de esta experiencia se explora la naturaleza de

la mente y la interaccion de los procesos cognitivos con el cuerpo.

La practica de la «atencion plena» es contigua a la meditacion. Desde este prisma, la actitud
abstracta se considera la disposicion natural de la mente cuando esta no esta enfocada en el
instante. La abstraccion distanciaria la conciencia de lo inmediato, velando ese «estar-
siendo» de los fenomenos. Siguiendo técnicas de meditacion —como sugiere la autora en
India— puede lograrse «entrever el hilo blanco en los intersticios entre una piedra y otra, y
entrenar la conciencia para que esta sea capaz de apuntar hacia esos espacios en blanco donde
se neutraliza el «yo». El ensanchamiento de los sentidos que propone la autora sugiere cierta

«experiencia meditativa» sobre la realidad.

La experiencia meditativa puede considerarse practicamente como un modelo de recepcion
estética. El psicdlogo y escritor estadounidense Daniel Goleman, en el libro The Meditative
Mind: The Varieties of Meditative Experience (1989), sefala esta experiencia como una
ruptura total de la conciencia regular, donde los pensamientos obstaculizadores cesan
totalmente y se produce un flujo unitario con los objetos, con el espacio y con el tiempo
(Goleman, 1989, p. 13). Esta ruptura de la conciencia regular se produciria a través de cierta
sinfonizacidn con los objetos: a través de la inmersion de la conciencia en el flujo del «estar-
existiendo». Esto implica reconocerse como parte de una red en la que cada segmento de

cuerda, cada punto y cada nudo son correlativos; un proceso que la autora denomina como
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implica «estar-con» las cosas, en lugar de enfrentarse a ellas.

El actual Dalai Lama, Tenzin Gyatso, en el ensayo E/ ojo de la sabiduria (2002) define la
experiencia meditativa como un estado de recogimiento, en el que la conciencia deja de estar

dominada por la dispersion natural de la mente, sumida en el mundo de las diferencias:

Cuando la mente no esta perturbada el cuerpo es mas ligero y flexible. Con la mente
tranquila tanto el cuerpo como la mente se ven insuflados de gozo y felicidad. Cuando
se tiene esta experiencia, el meditador estable ce una gran concentracion y, por lo tanto,
puede entrar en un estado de recogimiento [...]

Durante la meditacion es necesario estar atento al objeto, mientras que al mismo
tiempo la mente no debe hundirse en ¢l. “Dispersion” es un tipo de veleidad de la mente
en el que esta no puede mantenerse fija sobre su objeto. Estos dos obstaculos se oponen

En la escritura de Chantal Maillard, observacion y escucha se ponen al servicio de este
«principio de igualdad». Ambos canales perceptivos funcionan para alinear la conciencia con
el curso del «estar-siendo». La figura del poeta es llamada a ser un referente de esta
experiencia meditativa y el poema, una via de acceso a esa «conciencia-organismoy

compartida:

El artista de hoy es mas que nunca un vidente: hallar (trouver) el objeto es verlo como
tal, y esto no es otra cosa que proyectar el gesto en el que la conciencia se es a si misma
siendo lo otro en la unidad del instante. Artista es aquel que se sitia en el limite: alli
donde la vision del ensamblaje es posible. Artista es aquel que es capaz de percibir la
simultaneidad de lo que ocurre. Ser artista es ver configurarse el (un) mundo, el mundo

El silencio que reivindica la autora es el marco de actuacion para que tanto el artista como el
«lecto-espectador» interactuen con este «principio de igualdad». La experiencia meditativa
aglutina la actitud contemplativa y la escucha musical como estrategias para desrealizar los
limites del «yo». Ambos canales tienen la mision de romper el «embrujo» racionalista. La
intencidn es recobrar esa capacidad menguada para percibir la simultaneidad de «lo-que-

ocurre», para convertirse en ese artista que reconfigura un mundo entendido como objeto
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estético. Un mundo que el imaginario de la autora es concebido como una gran trama sonora

a la que prestar oidos.
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En este trabajo se ha tratado de responder a la siguiente doble pregunta: ;Por qué aparece tan
reiteradamente referido el ambito de la musica y del sonido en la escritura de Chantal
Maillard? ;Qué papel juega en el contexto de su reflexion tedrica y de su practica creativa?
La principal hipotesis de trabajo ha sido que la escucha atenta funciona como metodologia
para el desarrollo del modelo de la razon estética y de la poesia del advenimiento. Ambos
paradigmas comparten un mismo cometido desde perspectivas distintas, la reflexion tedrica
y la préctica creativa, con un objetivo comun: prestar oidos a la escucha simple y directa del
«sucesox». Con ello, se busca repensar las relaciones con una misma y con el mundo, a través
de un prisma cercano al pensamiento oriental, en el cual la realidad es concebida como un

«estar-sucediendo» en compafiia; un «camino-haciéndose».

La cosmografia de la autora pone énfasis en el caracter fluyente y nunca concluido de este
«estar-siendo» mediante la cuestion sonora. Entendiendo lo sonoro como ese silencio al que
se refiere Cage: como un horizonte entrecruzado e incesante en continuo devenir. Musica y
sonido en la escritura de la autora juegan a reforzar esta idea. El universo que se cartografia
responde a un mundo en el cual las formas son percibidas como reverberaciones de un soplo
en continuo movimiento, donde las fuerzas se transforman las unas a las otras. Una
concepcidn que convoca la antigua nocion de las mutaciones, la alternancia de los contrarios
y el curso del gi. A través de este horizonte se busca recuperar la sensibilidad hacia el
«camino-haciéndose». Un decurso que puede entenderse como la proyeccion en movimiento
del mundo fenoménico. Para la autora, la comprension no supone tanto entender una teoria

como saber seguir este decurso. Sintonizar los propios movimientos con ¢€l. Saber afinarse.

Este afinamiento no solo remite a una cuestion musical, sino de despojamiento. Afinarse
también supone despojarse de lo que creemos ser. Comprender la naturaleza de esta realidad
reverberante implica una escucha atenta que requiere de cierta epojé, de la suspension de
juicios y del cuestionamiento del cuerpo social heredado. Medea encarna la experiencia de
shock necesaria para invertir la mirada. Una inversion que pone en tela de juicio los propios
principios y valores. Esta experiencia ya estaba latente en la reflexion teorica de Maillard. La
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razon estética apostaba por la escucha como férmula para reiniciar la propia sensibilidad.
Una apuesta que se redobla una década y media més tarde, en su teoria poética, con el modelo
del advenimiento. En este paradigma, la poesia se convierte en una cuestion musical, de
acompasamiento con el ritmo de ese «camino-haciéndose». El poeta del advenimiento tiene
como mision tanto afinarse-con el suceso, como afinarse-de las convenciones sociales: solo
de este modo puede abrir la mano y que el poema advenga. La cuestion de la escucha como
método para aprehender el «estar-siendo» atraviesa la reflexion teorica y desemboca en la

practica creativa.

Pero Chantal Maillard no puede considerarse una poeta del advenimiento. Al menos en un
sentido estricto, lo que no quiere decir que su escritura creativa no participe de este
paradigma. Si bien es cierto que muchos de los postulados presentes de forma teorica en La
razon estética'y en La baba del caracol son tratados de forma creativa en los poemarios, el
modo de relacionarse con estos postulados se aleja un tanto de la 6rbita del advenimiento. En
este sentido, parece que ella también tope con esa piedra que, denuncia, se encuentran muchas
de las propuestas de la posmodernidad: el estar varadas hacia el polo de una excesiva
teorizacion en cuanto a modelos o formas de relacionarse con la realidad, en lugar de mostrar

esos modelos en su ejecucion.

En los primeros poemarios de madurez como Matar a Platon, Hilos o La tierra prometida
hay un modo de hacer proximo a los postulados del advenimiento, avant la lettre. Pero esta
proximidad acaba por regularizar ciertas marcas de estilo. Y la poesia del advenimiento se
caracteriza, precisamente, por no reducirse a parametros fijos. Pero en la escritura de la autora
acaba operando una estructura previsible con el paso de los afios, que se manifiesta a través
de marcas como los desdoblamientos, las intertextualidades o las hibridaciones. Esta fijacion
choca con ese poeta que tan solo abriria la mano para que el poema advenga. Esta mano se
acaba convirtiendo un receptaculo prefijado. En una construccion que se aleja de la premisa
oracular del poeta-mediador, més proxima a la de ese otro poeta-productor que la autora
rechaza en su teoria. Los poemas, al cabo de los afos, incluso aceptando la premisa de que

«advengany, lo hacen con unos pardmetros muy similares los unos con los otros. Esto no
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quiere decir que la autora no participe de la misma teoria que elabora, sobre todo en un primer
estadio de su produccion poética. Pero no permite tampoco situar su poesia como paradigma
del modelo poético que teoriza, al menos durante toda su escritura. Reflexion tedrica y
practica creativa se cruzan, pero no discurren paralelas. Aunque se podrian anadir mas

argumentos. Atendamos al aquietamiento.

En La baba del caracol el aquietamiento es sugerido como la capacidad de atemperarse, de
reducir el propio tiempo de tal forma que escuchemos el instante. Lo que se propone es volver
al significado arcaico del término ritmo, que remite al verbo (peiv): «fluir». Por ello, se aboga
atender al ritmo de los otros, de las «cosas-siendo», para fluir con su decurso. Pero una cosa
es atender a estos ritmos y otra reflexionar sobre el atender a estos ritmos: son cosas
diferentes. Desde un punto de vista cuantitativo, Maillard se situa en este ultimo polo. Incluso
en su escritura poética. En Matar a Platon, Hilos o La herida en la lengua cohabita la
narracion en flujo, junto con la tematizacién del flujo. Claro que, en su escritura, hay huellas
de este acompasamiento ritmico. Huellas que aunque no conducen hasta una «jazzcritura» en
sentido estricto, si que apuntan hacia esos espacios en blanco que simbolizan el «camino-
haciéndose». Los suprasegmentos dan cuenta de ello. Estas marcas de oralidad en su escritura
alcanzan un valor mas amplio que el de las palabras para sugerir su decurso. A través de la
ventanizacion de su escritura en su web se otorga una presencia relevante a estas marcas.
Esto se observa en la seccion «en voz propia», donde los poemas son recitados por la autora,
cobrando asi el texto cierta dimension organica que permite aprehender esa capa sonora que

acompafia a las palabras.

Pero en el conjunto de la escritura de Maillard es dificil hablar cuantitativamente de un
aquietamiento desde la optica de La baba del caracol. Si se puede habla, en cambio, de cierta
ascesis en el sentido que se apunta en Las venas del dragon: como un método con una serie
de ejercicios. La escritura de la autora puede considerarse como un gran ejercicio en el que
se integran tanto la atencion al ritmo, como la reflexion acerca del como atender. La

intencion, en cualquier caso, es la misma: invertir la mirada occidental y abrirse a hacia una
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escucha proxima a la de la estética oriental. Estos caminos conducen hacia una misma

ubicacion.

El punto de encuentro es la consideracion del «comun de las cosas». Un concepto que pone
el foco en el caracter transformativo, procesual y relacional de todo lo existente. Como
sucede con el acontecimiento en Matar a Platon, la autora emplea nociones filosoficas
presentes en su reflexion tedrica para ponerlas al servicio de su escritura creativa. Asi
propone una cosmologia fenomenologica y poética del universo. La escritura de Maillard
puede entenderse como un medio para devolver la atencion a lo singular, heterogéneo y
plural. En contraste con la tradicion occidental méas hegemonica, a la que denomina de forma
genérica como «platonismo». Un regreso que supone situarse ante una interseccion. El
universo, segun la cosmografia sonora de la autora, no supondria una coleccion de elementos
aislados, sino un conjunto de relaciones. En el que no interesa tanto representar la
distribucién momentanea de una serie de objetos o seres, encerrados en sus aparentes limites,
sino el modo en el cual estos entran en contacto los unos con los otros. Volver la mirada hacia

esta dimension supone situarse ante la toma de contacto con «el otroy.

La escritura de Maillard trata de dar cuenta de esta efervescencia, ya sea a través de la
reflexion tedrica o de la practica poética. Una escritura que —como testigo— presta oidos para
ajustarse a la frecuencia vibratoria de las «cosasy, intuirlas y adoptar su tempo. El horizonte
es la encrucijada de ese «estar-siendo». Cosas que no remitirian a una realidad Gltima, ente o
principio creador. O, al menos, que no pretenden remitir a ello, aunque haya recursos
retdricos que aproximen ese comun de las cosas hacia cierto esencialismo. Por ejemplo, el
tratamiento de este comin de las cosas como principio aprioristico. Que la poesia del
advenimiento se accione desde esta suerte de naturaleza fluyente (que proyectaria el poema)
implica la idea de que la realidad no se construye, sino que aparece. En este sentido, lo que
hay se manifiesta. Esto implica cierta contradiccion con el anti-esencialismo tedrico de
Maillard, que sin embargo se atenta en el paradigma del advenimiento, donde el poeta no

haria ninglin ruido, tan solo abriria la mano para que el poema apareciera.
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La intertextualidad con la musica de Feldman y de Cage afiade una capa narrativa en Hilos y
en La compasion dificil. Los patrones sonoros del Cuarteto para piano y cuerdas 'y de Litany
for a whale son fundamentales en la arquitectura de ambos textos. La voluntad por borrar la
«memoria del hilo» se amplifica con el juego de desorientacion de la memoria propio del
Cuarteto. Maillard escoge la estructura de esta pieza como andamio para vertebrar el discurso
en Hilos. Esta estrategia dota al poemario de un subtexto que juega a romper la composicion
lineal. Con Litany for a whale se lleva a cabo una operacion similar. La descomposicion de
las lineas vocales sirve como horizonte estético durante la desintegracion de LA MUJER y
MEDEA en esa voz coral que representa a «todas nosotras». La musica sirve como soporte

estético para la descomposicion de la propia historia personal y del cuerpo social heredado.

En Matar a Platon en concierto el didlogo entre musica y texto convoca también el lenguaje
corporal. La transformacion polipoética del poemario supone uno de los ejercicios mas
radicales de atencion al ritmo. En esta version del poemario, el lector se transforma en una
suerte de «lecto-espectador» situado ante un doble acontecimiento: el relato del accidente de
trafico y el concierto-recital. Un ejercicio también encaminado a propiciar cierta experiencia
de shock. Pero no por la via de la lectura, como sucede en la reescritura de Medea. La
perfomance permite poner el foco no solo en el acontecimiento que se relata, sino en el meta-
acontecimiento: la vivencia del relato en primera persona, ya no desde el plano intelectual
que permite la lectura, sino desde la experiencia situada del concierto. Con esta estrategia el

poemario se convierte en un texto que puede habitarse, un texto, en cierto modo, vivo.

La estrategia pasa por situar al «lecto-espectador» ante el accidente pero desde otra
perspectiva, situado ante otra accidentalidad: la que impregna la sala de butacas. Los tosidos,
los estornudos, los cuchicheos. Musica, texto y movimiento promueven la atencion al
acontecimiento desde un plano que supere la abstraccion. La sonoridad atonal del concierto
desempefia un papel fundamental como catalizador de esta intencion, dado que esta musica
suele exigir una escucha mas atenta. Precisamente, porque juega con la percepcion a través
de quiebros en la expectativa. Esta estrategia de reescritura manifiesta cierta lateralizacion

en la propia escritura. Un cambio de enfoque en linea con la superacion de esa jaula de
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conceptos que sefiala Feldman en sus textos. Musica y sonido conforman un arma mas contra

la propia maquina.

Una maquina entendida como ese gusto por la trivializacion: por la reduccion de sistemas
complejos a fin de predecirlos y explicarlos. Si el acontecimiento nunca puede ser definido,
la estrategia de fijarlo a un texto no hace mas que tematizarlo: que reducir conceptualmente
al «uno-texto» lo «diverso-aconteciendo». Por ello, quiza Maillard repiensa el poemario
desde un enfoque acustico, sorteando esa seduccion de la escritura que sefiala Derrida en «La
farmacia de Platon» y que pone el foco, no en qué significa el texto, sino en como adquiere
significado. Un enfoque que trata de distanciarse del cliché y de la lectura prefijada. La
bandasonorizacion del poemario acaba funcionando como un dispositivo para interferir esta
tematizacion y, con ello, glitchear su trivializacion. La «panta-literatura» y el hibridismo
juegan también a interferir categorias y transgredir convenciones, aproximando la escritura
de la autora a la «combinatoria abierta» que sefiala Baudrillard o la «obra abierta» que sugiere

Eco.

Estos contrapuntos responden a ese gusto particular por la disonancia. Una filia en la que
puede ubicarse este enfoque deconstructivo sobre la propia escritura. A este cuestionamiento
se contribuye con el recurso formal de la marginalia. Un espacio que visibiliza las
contradicciones que tensionan los relatos. Zonas concebidas como resonancias de las
multiples voces que interfieren la escritura, que recuperan esas voces antiguas atrapadas en
el subsuelo de la conciencia —como se sefiala en La compasion dificil—. Una afirmacion que,
a pesar del rechazo frontal del psicoandlisis por parte de la autora, le aproxima a su orbita.
La cosmografia sonora es concebida como un sistema de resonancias en el que no existen
cosas, ni seres, sino fuerzas activas en perpetua mutacion. Un sistema articulado por ese
poder de la sugerencia, propio del método de escritura y de interpretacion de la teoria del
dhvani. Un método explorado también por Lacan para explorar otros modelos hermenéuticos:
como foérmula de retorno al uso de los efectos simbolicos, en tanto que técnica de

comprension e interpretacion renovada.
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La resonancia es una herramienta compartida por la propuesta cosmografica de Maillard y el
psicoanalisis. La diferencia es el origen de las resonancias: si provienen desde el inconsciente
del individuo o desde ese «organismo-compartido-haciéndose». Que la autora sitie la
resonancia en un ambito que podria calificarse como subsuelo de la conciencia, en cierto
modo, aproxima su retdrica a ese psicoanalisis que rechaza. El «abajo» —sefiala en La mujer
de pie— no es inconsciente sino inconmensurable, pero esta inconmensurabilidad es abordada
con la misma herramienta; a pesar de que el enfoque trate de ser distinto. Este acercamiento
contradictorio no desplaza a ese valor de la resonancia como ritmo y forma de la materia en
el imaginario de su cosmografia. Hablar de resonancia en su poética es hablar de escucha, y
hablar de escucha es recuperar la sensibilidad ante el «camino-haciéndose». Una escucha que
nos sitlia en la pregunta por la percepcion para repensar el mundo como el artista oriental:

olvidado de si. Un requisito fundamental para cabalgar el dragon.

Esta metafora supone «comprender sin comprender» el curso de las transformaciones.
Implica traspasar esas diferencias que «a nuestros ojos separan la tierra del cielo, que todo
unifica». Maillard alude a esta imagen para referirse a esa capacidad por hacerse y deshacerse
con la fuerza del universo. El artista olvidado de si estaria capacitado para emprender el viaje
y penetrar en el proceso de las metamorfosis. Desde su reflexion tedrica hasta su practica
creativa, la escritura de Maillard puede situarse en el marco de este viaje. La vision artistica
de la autora se alinea con la mision del artista oriental. Por ello, se reivindica esa actitud
desinteresada del sabio que permita situarse junto-a las cosas, sin confrontarlas, y abrirse a
su escucha. Musica y sonido aparecen como valores fundamentales de esta mision-vision que

la autora comparte con el artista oriental.

Prestar oidos, como reza el titulo de esta tesis, supone introducirse en el discurrir sonoro y
entregar la escucha a esa sugerencia que las «cosas» proyectan. Significa emplear una
escucha atenta hacia ese organismo compartido del «camino-haciéndose». Una escucha que
no imponga un método de traslacion basado en la ideologia. La propia sensibilidad serviria
como catalizadora de esta disposicion atenta y activa hacia «el otro». Una escucha que

también implica construccién, pero una construccion que busca edificarse sobre la
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desidentificacion del eidolon, de las imagenes que dan forma al cuerpo social heredado. Una
escucha que supone introducirse en el discurrir sonoro del universo. Y confluir con esa
musica que se brinda a los oidos que se prestan. Prestar oidos es saber seguir el compas y

danzar con ¢él: recuperando la sensibilidad ante el «estar-siendo».
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«I tried so hard and got so far
But in the end, it doesn't even matter
I had to fall to lose it all

But in the end, it doesn't even matter»

«In the end» - Linkin Park
Hybrid Theory (2000)
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1. indice de palabras clave

La siguiente relacion de palabras clave ha servido para mapear el pensamiento sonoro de

Chantal Maillard a lo largo de su obra. Los términos aparecen listados por orden alfabético:

Acorde Danza Fluctuacion | Melodia Oido Retumbar Sintonizar | Tono
Acustica Dictado Frecuencia Modulaciéon | Partitura Reverberacion | Sordera Sintonizar
Afinacion | Disonancia | Grito Musica Patron Ruido Suspension | Vibracion
Armonia Distorsion | Instrumento | Octava Percusion Secuencia Tanido Volumen
Atonalismo | Eco Interferencia | Onda Propagacion | Sefial Timbre Zumbido
Cuerda Espectro Jazz Oscilacion | Resonancia | Sinfonia Tinnitus

2. Base de datos

A partir de la ubicacion de las palabras clave en la obra de Chantal Maillard se ha elaborado
una base de datos para gestionar la informacién. En la base de datos la informacion se ha
clasificado atendiendo a los siguientes indicadores: el libro en el que aparece la cita relevante,
el tema que trata, el capitulo destino al que se puede dirigir la informacién de la cita, la cita
textual en la que se han detectado las palabras clave, el nimero de pagina en la que aparece

la cita y, por Ultimo, las palabras clave que aparecen insertas en ella.

El numero de entradas de esta base de datos es el resultado de un trabajo de lectura centrado
principalmente en los siguientes textos: E/ crimen perfecto (1993), Rasa: el placer estético
en la tradicion india (1993), La Sabiduria como estética: China: confucianismo, taoismo y
budismo (1995), Filosofia en los dias criticos (2001), Logica borrosa (2002), Matar a
Platon: Seguido de Escribir (2004), Diarios indios (2005), Husos (2006), Hilos: Seguido de
Cual (2007), Contra el arte y otras impostura (2009a), Hainuwele y otros poemas (2009b),
La tierra prometida (2009¢), En traza. Pequenia zoologia poemdtica (2010), Bélgica:
Cuadernos de la memoria (2011a), Matar a Platon en concierto (2011b), India: Obra
reunida (2014a), La baba del caracol (2014b), Matar a Platon en concierto (2015a), La
herida en la lengua (2015b), La mujer de pie (2015c¢), La razon estética (2017), Cual
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menguando (2018a), ;Es posible un mundo sin violencia? (2018b), La compasion dificil
(2019a), Medea (2020a), Las venas del dragon (2021D).

Para elaborar la base de datos se ha empleado como soporte la tecnologia OCR (Optical
Caracter Recognition) a través del software ABBYY FineReader®, una aplicacion
informatica de reconocimiento Optico de caracteres que permite convertir documentos
escaneados en archivos electronicos compatibles con la busqueda y edicion. Esta tecnologia
me ha permitido localizar todos los conceptos y palabras clave. A continuacion se muestra la

interfaz de usuario del programa durante el reconocimiento 6ptico de un libro.

L® ABBYY FineReader

v e Sin titulo
. = = ¥
Espafiol, Inglés &
- (% ¥ v
Nueva tarea Agregar péginas Idiomas del documento Leer r Editor de imégenes  Inspector

E A Pégina 218 de 330

= Analizada

Abierto por: franx (MacBook-Pro-de- bajo la luz, parccen ahora un papel estampado
 Franx-2.local) que se hubiese desprendido y colgase sobre ¢l

== Origen: (2011) Bélgica.pdf dintel.

217

Amanecio gris. Y bajo, muy bajo. El aire no|
les un espacio en el que el cuerpo se distiendal
sino una materia densa en la que el cuerpo pe-
netra. Las hojas de la hiedra, ayer transparentes|

‘Transcribo: Nieva. Copos largos, gravidos...
£

He venido a recuperar mi infancia. Mis ins-
trumentos son la atencién yla escritura. No obs-|
tante, me encuentro volviendo a mis cuadernos
de notas y, en ellos, a los viajes anteriores. Re-
tornos, resonancias que a fuerza de conjurarse
se desdibujan, desintegradas en un presente de|
lluvia apenas perceptible. Este viaje se cierra
sobre los otros. Voy cerrando circulos. Como el
ave rapaz al otear la presa. S6l0 que, al bajar sobre
clla y querer apresarla, la presa se desintegra, des-
aparece. Cernicalo avizorando fantasmas, des-
tinado a perecer innime.

218

aigo fragmentos poéticos en k
, reducidas a un hilo deri
impresiones de tiem

diferentes.
lellas ¢
luna impresion antigua que aflora en present

A continuacién se muestra una captura de pantalla de la base de datos, elaborada a través de

Google Sheets:
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LIBRO

= TEMA = CAPITULO Y CITA = PAG. = PALABRAS CLAVE

La compasion Resonancia 1 El mundo. Retroalimentacion productiva de los elementos. Auto-producido. Auto-reproducido. Maguina 14 Modulacién, resonancia,

dificil

perfecta. Movimiento integrado. Cada uno de los seres dotado de un sistema de procesamiento (nutricion y vibracion, frecuencia,
deyeccion) auténomo. Cada uno de ellos dispuesto a ser pasto de otros que a su vez lo seran de otros, y asi audible
hasta cumplir el circulo. La autonomia como aglutinante, como concatenante.

El mundo. Un mundo. Multiplicidad sonora. Diversifica cién de la energia proyectada. ¢ Por una voluntad?

Todo supuesto es licito; toda creencia, ilegitima.

Sonido pues, si se quiere. Materia sonora. Modulacion o refraccion, es lo mismo. Que sea una u otra cosa

depende tan sélo del sensor que se utilice: el oido, la vista, el tacto o incluso el olfato o el gusto. No hay

metafisica del olfato. En cambio, la hay del gusto. El brahman puede saborearse, de cia el autor del

Tantraloka: el placer de la representacion es el sabor del supremo brahman. ;Qué divinidad puede olfa

tearse?

Una primera vibracién, una agitacion, un primer espas mo, una sacudida atraviesa el espacio al tiempo que lo

ins taura. Las formas como resonancia. Para nadie. Para nada aun. Ni forma siquiera antes del ojo. Sin

diferencias antes del ojo. Nada previo, ninglin substrato, tan sélo una vibra cién que, aumentando y

disminuyendo la frecuencia de sus intervalos, se difracta en multiples sonoridades, desde lo im pronunciable

a las infinitas modalidades de lo audible. Asi es como

La compasion Silencio 5 "Y fuera del mi, ;qué hay? Fuera del mi es el lugar donde la resonancia se da en su forma mas pura. 154 Melodia, sonoro

dificil

Acumulacion de habitos, de respuestas reiteradas, ei mi es la melodia de la que una existencia se compone.
Llama mos historia personal a esa melodia. «La vida de alguien», decimos, como si la vida, la simple vida
pudiese ser de al guien y tener alguna historia. La historial personal es una fabulacion: a la mente le gustan
los enlaces, las asociaciones, los hilos. Le gustan los hilos. Hilos sonoros. Ondas. En cada onda,
encapsuladas como pequenas burbujas suspendidas bajo las crestas o sostenidas en los valles nunca en el
nodo: el nodo es una abstraccion-, las imagenes. Imagen-pensa miento, imagen-sensacion o
imagen-recuerdo, todas las imagenes tienen la misma consistencia: ideas o visiones que se suceden por
asociacion o por homofonia.

3. Mapa sonoro

A partir de la base de datos se ha realizado un mapeo de los cinco conceptos a través que
articulan la tesis: resonancia, ritmo, disonancia, atonalismo y silencio. Este mapa me ha
servido para localizar los conceptos clave mas empleados por libro. Alrededor de cada
concepto han ido apareciendo una serie de palabras clave, que coincidian en diversos libros.
A continuacién se puede observar un sintesis del mapa, en el cual a cada concepto se le

asignan varias palabras clave y el libro en el que aparece:

CONCEPTO PALABRAS CLAVE LIBRO (segin fecha de
publicacion)
Resonancia Acorde, Acustica, Cuerda, 1993, 1995, 1999, 2002,
Dictado, Eco, Fluctuacion, 2005, 2006, 2010, 2011a,
Modulacién, Octava, Onda,

2014, 2014b, 2015, 2017,
2018, 2018b, 2019a, 2020a.

Oscilacion, Oido,
Propagacion, Resonancia,
Reverberacion, Senal,
Sinfonia, Sintonizar, Tafiido,
Timbre, Tono, Sintonizar,

Vibracion
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Ritmo Danza, Oscilacion, Partitura, | 1993, 1995, 1999, 2005,
Percusion, Retumbar, 2006, 2009, 2010, 2011a,
Secuencia, Vibracion

2011b, 2014, 2014b, 2015,
2017, 2019a, 2020a.
Disonancia Afinacion, Armonia, 2005, 2010, 2011b, 2015,
Atonalismo, Grito, Mﬁsica, 2015b, 2017’ 2018b, 20193,

Ruido, Sordera, Tono,

2020a
Zumbido
Atonalismo Distorsion, Instrumento, 1993, 2008, 2010, 2011b,
Partitura, Patrén, Ruido, 2014, 2018, 2018b, 2019a
Sordera, Suspension, Tono
Silencio Espectro, Interferencia, Jazz, | 1993, 1995, 2004, 2005,

Melodia, OidO, Propagacio’n, 2006 2007 2009 2009b
Retumbar, Sefial, Sintonizar,

2009¢, 2010, 2014, 2014b,
2015, 2015b, 2017, 2018,

Sordera, Suspension,
Tinnitus, Sintonizar,

Volumen, Zumbido 2019a, 2020a.

4. Archivo sonoro y grafico

A continuacion se facilita material de apoyo grafico y sonoro para ilustrar conceptos,
reflexiones y otras referencias mencionadas en el cuerpo de la tesis. Cada imagen esta
acompafiada de una breve explicacion relacionada con la llamada a pie de pagina que

conduce a esta seccion del apéndice.
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Referencia niumero 1

e  Brian Eno - «Ambient 1: Music for Airports»
https://tinyurl.com/dp7pucxs

e John Cage - «The Wonderful Widow of Eighteen Springs»

https://tinyurl.com/b3y4r2de

e Aphex Twin — «DrukQs»
https://tinyurl.com/fez23pnt

e  Piano preparado de John Cage
En 1938 el compositor experimentd con un piano
en cuyo interior colocd objetos (preparaciones)
para lograr timbres y sonoridades percusivas que
desafiasen a lo estandarizado y a la tradicion. En
el siguiente enlace se puede observar al pianista
David Greilsammer preparando el piano para la

interpretacion de una de las sonatas de Cage.

https://tinyurl.com/55z6nw8n

Imagen de John Cage preparando un piano

Referencia nimero 2
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e Otto Von Schirach - «Pukology»
https://tinyurl.com/kydyx3px

Portada del album «Pukology»

Referencia niumero 3

e  Glenn Gloud — «Goldberg Variations». (A
https://tinyurl.com/57adp818

Glenn Gloud interpretando las GoldbergVariations

Referencia naumero 4
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e  Carcass — «Necroticism - Descanting the
Insalubrious»

https://tinyurl.com/68ps688w

(SALUBRIOLUS

P

Portada de «Necroticism - Descanting the Insalubrious»

Carcass es una banda britanica de death metal melddico, que en sus inicios tocaba goregrind y grindcore.
Sus liricas versan, sobre todo en los primeros albumes, sobre enfermedades humanas, con una atmosfera
cruda y revulsiva. Fue una des las bandas mas influyentes del género, consagrandose con su tercer album de

estudio «Necroticism - Descanting the Insalubriousy.

Referencia naumero 5
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e Pokémon (Edicion Roja y Azul) — Game Boy
(Game Freak, 5 de octubre de 1999)

Imagen de la criatura MissingNo. en el videojuego

S00000 |

Referencia nimero 6

270



e Morton Feldman - «Piano and String Quartet»

https://tinyurl.com/55zkkjwt

Morton Feldman

Piano and String Quartet
(1985)

&)

Performing score

UE 17972

Cubierta de la partitura

A continuacion, se puede observar una de las
alfombras de la coleccion privada de Morton
Feldman y como su estética se aproxima con la
partitura grafica del Cuarteto para piano y

cuerdas, que adopta su disposicion grafica:

Fig. 2. A rug from Feldman’s collection, “Bergama rug” reproduced in Juan Manuel Bonet, ed. Vertical
Thoughts: Morton Feldman and the Visual Arts. Dublin: Irish Museum of Modern Art, 2010
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Partitura grafica del Cuarteto para piano y cuerdas

Referencia namero 7

UNA PELICULA DE LARS VON TRIER

CARL TH. DREYER

=

e Medea (Lars Von Trier, 1988) ' ‘
https://tinyurl.com/yz994wa7

»»
<

Fotograma de Medea encallada en la barco

tracormiente

Referencia niumero 8
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John Cage - «Litany for the Whale»

theatre of voiCes
litany for the whAle

From the CD: Litany for the Whale - Theatre of Voices John! cace
(Harmonia Mundi, 1998) Voices: Alan Bennett and Paul prul LN

Elliott
https://tinyurl.com/sbprpxt5

RL.C.X TATIOH | VHALE SP QNS E S

‘t:—:t ;é E= = e —
HAW ¢ ERTE e ELALE
= ,,;41 = = = }J = = = c_x: 5 T 5 Ex:—:_—v
BN L L e I e LE e
T L e e 7 g':;j‘” 2 = — 8 §: — 2 - 2 = "_*7
L ke A WI{WAr{LﬁWp BV LEHL . Eh

Partitura de Litany for the Whale

Referencia nimero 9

Portada del album «Rothko Chapel/ Why patterns»

Morton Feldman - «Rothko Chapel»
https://tinyurl.com/n5dtpyuw

morton teldmon

rharel
"o chog

Referencia numero 10
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& Morton Feldman
Plic Light

e Morton Feldman - «Coptic Light» -
https:/tinyurl.com/up7s642z

argo

Portada del album «Coptic Light»

Referencia niumero 11

apenas sea oso pardo posible nunca tal vez
atin apenas sea posible nunca tal vez atin
apenas sea posible nunca tal vez atin apenas
sea posible nunca tal vez atin apenas sea
posible nunca tal vez ain apenas sea posible
nunca tal vez ain apenas sea posible nunca
tal vez atin tapir apenas sea posible nunca tal
vez atin apenas ciervo sea posible nunca tal
vez atin apenas sea posible nunca tal vez atin
apenas sea posible nunca tal vez alin apenas
sea posible nunca tal vez atin apenas sea
posible nunca tigre tal vez atin apenas sea
posible nunca tal vez aln apenas sea posible

Imagen del poema circular «La tierra prometida» y sus ilustraciones

Referencia numero 12
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e John Williams — Jaws
https://tinyurl.com/rvczsu7f

Orginal Moton Putere Seunduracs

Referencia numero 13

e John Williams — Star Wars
https://tinyurl.com/n449y5tj

=OVAIRS
VAR,

ORIGINAL SOUNDTRACK COMPOSED AND CONDUCTED BY JOHN WILLIAMS
PERFORMED BY THE LONDON SYMPHONY ORCHESTRA

Referencia numero 14
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En la siguiente imagen, se puede observar una forma de pareidolia al percibir unas lineas blancas oblicuas

que parecen recorrer las franjas de color negro:
! | ‘

En las siguientes imagenes pueden observar formas de pareidolia a partir de patrones aleatorios de la

naturaleza o de objetos:

Referencia naumero 15

Francis Bacon - Tres estudios de Lucian Freud (1969)

Referencia numero 16
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Edward Munch— E/ grito (1893)

Referencia numero 17

Untitled, 1978 - Jasper Johns

1]

Last Piece, 1€

IS

\"///-/{'.”l
=,

//// ~—

Philip Gusto — Last Piece

Jasper John —  Untitled
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