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CAUSALIDAD, NARRACIÓN Y POEMA EN PROSA: 
MAGNOliA DE MAROSA DI GIORGIO 

Sé que hay flores que irrumpen por todas partes. 
Pero no creas, ese caleidoscopio guarda su orden. 

Marosa di Giorgio, No develarás el misterio 

1. La novela rollo chino 

E l deseo de superar la causalidad lógica, cartesiana, como 
gozne entre episodios narrativos aparece con frecuencia en la 

novela experimental del siglo xx. Ese deseo se manifiesta teóricamente 
en textos metapoéticos y en reflexiones sobre la escritura insertas p,n 
la ficción: en el diario de Édouard en Les faux monnayeurs de Gide, 
en el de Roquentin en La náusea, en Cosmos de Gombrowicz, en las 
especulaciones de Morelli. En el.capitulo 99 de Rayuela, se describe de 
hecho a este último como 

... un artista que tiene una idea especial del arte, consistente más que 
nada en echar abajo las formas usuales, cosa corriente en todo buen 
artista. Por ejemplo, le revienta la novela rollo chino. El libro que se 
lee del principio al final como un niJio bueno. Ya te habrás fijado que 
cada vez le preocupa menos la ligazón de las partes, aquello de que una 
palabra trae la otra ... Cuando leo a Morelli tengo la impresión de que 
busca una interacción menos mecánica, menos causal de los elementos 
que maneja; se siente que lo ya escrito condiciona apenas lo que está 
escribiendo, sobre todo que el viejo, después de centenares de páginas, 
ya ni se acuerda de mucho de lo que ha hechol • 

I COItTÁZAlt, Juuo. Rayuela. Buenos Aires: Sudamericana, 1989, p. 445. 
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Más allá del ''viejo'' Morelli y de su mala memoria (clásico para
guas cortazariano para mitigar el énfasis) lo que resulta interesante del 
fragmento, además de la lectura en abismo de la propia Rayuela, es la 
búsqueda de una "interacción menos causal", ''menos mecánica" entre 
cada una de las partes del relato. La novela rollo chino tal como la defi
ne Cortázar supone en efecto una progresión mecánica, donde las partes 
se relacionan entre si ("se condicionan'') y donde el desenlace explica 
retrospectivamente hechos previos. Para el Cortázar del lector macho, 
este esquema teleológico es naturalmente deplorable porque convoca 
en el lector las categorfas más llanas de la cognición: aplicación de le
yes generales que explican hechos particulares; búsqueda instintiva de 
marcas lingüísticas de causalidad que ligan las partes ("aquello de que 
una palabra trae la otra"); apelación a un horizonte de expectativa y a 
guiones causales previos que el texto niega o ratifica2 (y los textos malos 
siempre ratifican). El lector recurre, en suma, a los automatismos de la 
vida cotidiana para seguir la trama, motivo por el cual estos procesos se 
vuelven poco estimulantes: demasiado convencionales y también, desde 
una perspectiva histórica e ideológica, demasiado hipócritas. 

La postulación de un orden causal identificable y no cuestionado 
presupone en efecto la posibilidad de un conocimiento directo del mun
do, sin explicitación de los filtros cognoscitivos y lingüísticos entre la 
realidad y sus causas supuestas, y sin reconocimiento de la mediación 
del sujeto a la hora de armar lazos causales3• Dicha mediación, propues
ta por Hume en el siglo XVIII en An Enquiry Concerning Human Un
derstanding y poderosamente asimilada por la filosofia modet;na, serfa 
ignorada por aquellas novelas que Cortázar identifica con un rollo chino, 

2 Existen guiones que el lector actualiza en la lectura para unir causalmente dos 
elementos narrados. Ver al respecto NI!LSON, Rov JAY. Causa/ity a1ld Narralive i1l 
Fre1lch Ficli01lfrom Zo/a lo Robbe-Gri//el. Columbus: Ohio State University Press, 
1990, pp. XXV a XXVII. 

3 Esta omisión del sujeto en la construcción de la causalidad va en contra del 
análisis de Hume, para quien la relación de causa a efecto surge o de una interpretación 
subjetiva de hechos percibidos, o de la observación de una regularidad que la 
conciencia convierte intencionalmente en relación causal. En cualquier caso, siempre, 
causalidad y sujeto están unidos en la lectura de Hume: no existen causas objetivas; 
10 que hay son conexiones necesarias que dependen de la conciencia. Véase..4.1I 
E1Iquiry C01lcerni1lg Huma1l U1Idersla1ldi1lg. sección VII (''Ofthe Idea ofNecessary 
Connexion"), pp. 37-50. 
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y que se aproximan peligrosamente a la novela-universo del siglo XIX. 

Sin duda, la novela decimonónica postula sistemas causales sobre los 
cuales el sujeto-personaje no opera y cuya legitimidad nadie cuestiona: 
piénsese en Zola y en la motivación de las conductas por la herencia y 
los genes, o en Balzac y la influencia del ambiente sobre los caracteres. 
En 10 que hace a la sociedad y sus causas, podría incluso decirse que 
en esas novelas la adquisición y aprendizaje de sus leyes, claramente 
delimitadas y a veces incluso expuestas por personajes-formadores 
(Vautrin en La comédie humaine por ejemplo), es condición excluyente 
para triunfar. Los sistemas causales fijos estructuran de esta manera la 
acción y son a un tiempo tematizados por la acción. Contra esos siste
mas, contra la forma supuestamente diáfana y sucesiva de su expresión 
y de su funcionamiento, se subleva Morelli. 

No se trata aquí, por supuesto, de discutir la razonabilidad deljui
cio en contra de la novela realista, sino de poner en evidencia la proble
matización y la búsqueda en la narrativa del siglo xx de nuevas expre
siones del lazo causal. Ahora bien, allende el cuestionamiento teórico, 
¿cómo salir en la práctica de la causalidad teleológica o, para decirlo con 
Cortázar, de la novela rollo chino? ¿Y dónde encontrar nuevos modos 
para construir causalidades narrativas? Un principio de respuesta surge 
de la observación de otros géneros discursivos, en particular del poema 
en prosa, donde el desvío hacia otras formas de causalidad (no lógicas, 
no referenciales, no cartesianas) parece darse con mayor naturalidad. 
Una muestra de esto se da claramente en Magnolia (1965), conjunto de 
poemas en prosa de Marosa di Giorgio donde las relaciones de causa a 
efecto existen, aunque fuera de toda expresión lógica, más allá del uso 
de conectores lingüísticos y sin recurrir a la doxa o a tramas causales 
que el lector pueda predecir. 

Desde esta perspectiva, el poema en prosa ofrece al relato de fic
ción modelos causales alternativos, al margen de aquella causalidad 
lógica que los narradores contemporáneos cuestionan. La inclusión de 
este género discursivo y de su forma ampliada, la prosa poética, en la 
novela de la modernidad y en la novela experimental, parece de hecho 
confiJ;IIlar la hipótesis. Sin tener la pretensión de analizar en este breve 
trabajo la relación teórica entre relato, causalidad y poema ~n ~ros~, 
intentaré simplemente identificar en un texto .de Marosa di Gl~lO 
algunos recursos de construcción causal proplos del género. Dlchos 
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recursos permiten construir causalidad sin quedar atrapados en la jaula 
de su expresión convencional. Es decir: evitando aquellas interaccio
nes mecánicas que Morelli, a través de sus discípulos reales y ficticios, 
reprueba con tanto énfasis. 

1. Continuidad de la imagen: Magnolia de Marosa di Giorgio 

Magnolia es un texto de 19654 compuesto por cuarenta poemas en 
prosa, a los que se suman cuatro poemas que no trataré aquí porque 
o fueron afiadidos con posterioridad a la obras, o son descripciones 
e invocaciones líricas que carecen de narración y, por 10 tanto, de 
causalidad6• Nos interesan en cambio los textos que generan un orden 
causal singular, fundado en la unión de temas recurrentes. Pues parece 
haber, en Magnolia, cierta regularidad que asocia lo metamórfico con 
10 inquietante. De manera más específica, lo metamórfico se da como 
perturbación del espacio físico o como irrupción de seres cambiantes 
que abren paso a otro mundo, que es el de los muertos. 

El primer esquema, que plantea la metamorfosis como perturbación 
del espacio, es particularmente visible en un subconjunto de textos (8, 
JO, 14, 15, 29) que repiten la misma estructura. Se describe primero 
un paisaje inestable que sufre todo tipo de modificaciones; luego, sin 
solución de continuidad, aparecen figuras amenazantes, vagamente 
masculinas: 

Cuando voy hacia el pueblo, temprano, a través de los prados, con el 
cesto y las jarras, y el rocio prende sus fósforos y quema toda la hierba, 
y el manzano sostiene como pesadas mariposas de colores, todas sus 
manzanas y sus peras, ya vidriadas y abrillantadas, y todos los hongos 
están confitados, desde la sombra de algún tronco, veo andar a aquel 
desconocido, al hombre nocturno, al de la cabeza de liebre (10, p. 115). 

'Nos manejaremos con la edición de Magnolia incluida en Los papeles salvajes, 
edición de Daniel Garcla Helder (Buenos Aires: Adriana Hidalgo Editora, 2008). 

s Es el caso de ''Abuela'', que fue incorporado a la primera edición de Los papeles 
salvajes (Montevideo: Arca, 1971). Ver al respecto GARCÍA Hm.DBR, p. 110. 

'Se trata de los textos 30 y 31 (pp. 127-128) Y de "El ángel" (pp. 136-137). 
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Las flores de zapallo corren por el aire y por la tierra como una enreda
dera de bengalas [ ... ] Estoy sentada en el comedor, trazo mis deberes 
[ ... ] los platitos y las tacitas, en linea, como calaveras de nenas recién 
nacidas. Surge un diablo; se para a mi lado [ ... ] -es oscuro, hermoso, 
alto casi como un hombre-; me mira, me dice que me quiere, que va a 
ir conmigo por el campo (29, p. 127). 

La ilación narrativa está basada en la deíxis: vemos aquello que la 
voz-testigo ve, y lo que ve, primero, es la turbación de un espacio que se 
describe por partes, figurando pequeñas escenas o "historias". Luego, de 
manera sistemática, surge lo inquietante: "y está el asesino, aquel santo, 
uno de largo velo y melena larga, que me sigue, me busca, y va a al
canzarme una noche" (8, p. 115); "desde la sombra de algún tronco, veo 
andar a aquel desconocido, al hombre nocturno" (10, p. 115); "y aquí 
estoy aguardando que aquel baje los cerros y cruce los prados, de nuevo, 
por mí" (15, p. 117). De esta manera, las metamorfosis del espacio y la 
focalización sobre el detalle redundan en la aparición de lo inquietan
te: la preceden sistemáticamente, y en esa anterioridad se desliza una 
presunción de causalidad. O como se dice en otra parte del texto: "Las 
historias se agolparon de súbito, comenzó la visión" (16, p. 118). En este 
sentido, los poemas en prosa de Magnolia proponen al lector una regu
laridad que asocia el cambio de las cosas con el miedo, y que convierte 
la sucesión temporal en lazo de causa a efecto: a la metamorfosis sigue 
lo inquietante, la metamorfosis provoca lo inquietante. Se trata, desde 
una perspectiva retórica, de la aplicación del sofisma del post hoc ergo 
propter hoc, donde la sucesión vale como consecución. 

Paralelamente a este proceso, se crea una relación de causa a efecto 
entre la irrupción de ciertos personajes dentro del espacio doméstico y 
el tema de la muerte. Así por ejemplo en el texto 25 aflora "en el aire 
del techo" un murciélago que prefigura la aparición de fantasmas y la 
muerte de los habitantes de la casa: 

A veces cae ese resplandor sobre los prados, pero, la luna está allá, sola, 
, ajena, fija como un ramo de jazmines. De súbito, una liebre abre las alas 

y cruza de este a oeste; entonces, por un segundo, los perros ~lzan la 
sien. Estamos en el jardín, mi padre, mi madre, yo, las otras mUJeres; y 
un murciélago acampa en el aire del techo, como un paracaidista venido 
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de allá: -Este es Eugenio. O Rosa. O Juan. Uno de los que ya se fueron, 
pero que torna para decimos que todavía existe o a reconocer la casa. . 
A veces, nos quedamos inmóviles, y somos nosotros los muertos que, 
resucitados por un instante, no quisiéramos ni pudiéramos comunicar
nos; embebido cada uno en su desolación (25, pp. 124-125). 

De manera similar, en el texto 2 de Magnolia cae "revoloteando" 
un "viejo santo" a punto de expirar que también anula, con su sola pre
sencia, la división entre el mundo doméstico y el otro: 

Al atardecer la muchacha dejaba el alto bosque, y a su paso las achiras 
con las grandes flores rojas parecidas a sexos de arcángeles demasiado 
vaporosos y libidinosos. Miraba de soslayo los enormes pétalos y se es
tremecía; y el camino iba hacia abajo y ella, y desde el aire algún viejo 
santo caía revoloteando a morfrsele en las manos; y asi lo apresaba, y 
eran el último temblor, el golpe de las alas; y el camino iba hacia abajo 
y ella loca de miedo a través de toda la heredad, la vieja arboleda, la 
puerta del antiguo hogar. Entonces, llamaba a los criados, les entregaba 
el muerto para que lo asasen durante media hora, lo aderezasen, con 
alguna hortaliza dulce, alguna cebolla fantástica (2, p. 111). 

El santo aderezado y asado "durante media hora" introduce en la 
vida doméstica lo siniestro: no solo el muerto se convierte en comida, 
sino que ensambla en el espacio cerrado de la casa los mundos del sexo 
y de la muerte (la alusión inicial a los "sexos de arcángeles demasiado 
vaporosos y libidinosos" hace eco en "el golpe de las alas", en el ''último 
temblor"). La dinámica se reproduce en los textos 5, 16, 18, 21. En cada 
uno de estos ejemplos, es la contigüidad física entre el intermediario 
y 10 doméstico 10 que genera la lectura causal: la intromisión en el es
pacio privado de un ser que le es ajeno basta para modificar el orden 
establecido y teñir todo de muerte. De manera general, hay que notar 
que en Magnolia los intermediarios siempre conectan lo doméstico con 
la muerte. O bien porque ellos mismos están muertos, o porque se están 
muriendo, o porque hacen morir aquello que tocan, como es el caso del 
murciélago "venido de allá" en el poema en prosa 25, o de la narradora 
transformada en bestia que mata a su madre en el texto 18. Ligados a 
la muerte, también, Mariano Isbel, "aquel amigo preferido de la casa", 
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muerto y regresado ahora "entre los rumores y los himnos del final de 
la cena", sentado "en la media sombra, sobre la vieja arca", "rigido" y 
exigiendo que lo lloren (16, pp. 117-119); o aquellos "animales de antes" 
que en la noche de Reyes resucitan, ''vienen lejos, de allá, a traerme 
juguetes" (5, p. 113); o la cara de Miguel, el niflo muerto, "enorme mar
garita" que reaparece ''ya negra y ya cambiada", "cerca de los gladiolos, 
como una gran planta" y en otofio, "sobre la frente de los robles como 
un viejo escudo" (21, pp. 122-123). 

Podría, por el solo placer de citar tanto suefio intranquilo, multipli
car los emblemas que en Magnolia establecen relaciones causales entre 
lo cotidiano y lo siniestro. Lo interesante, sin embargo, es sefialar cómo 
esos objetos y seres son un lazo coherente entre el mundo de todos los 
dias y un mundo inquietante; cómo los santos agónicos, los nifios muer
tos, los murciélagos, son literalmente arrojados al espacio familiar para 
pervertir los signos que lo rigen y deformar los códigos de la urbanidad 
y la mesura, aquello que el discurso patriarcal y los manuales de con
ducta llaman "recato femenino". Es ese el efecto de su presencia, suce
dida solo para aniquilar el orden vigente y para imponer uno nuevo, que 
gobierna progresivamente el mundo de Los papeles salvajes y que todo 
lector asiduo de Marosa espera. En este sentido, las relaciones de COll
tigüidad y de sucesión que los textos de Di Giorgio tejen entre espacio 
doméstico, seres híbridos y muerte por un lado, y entre metamorfosis, 
paisaje externo y lo inquietante por el otro, van generando un efecto de 
regularidad, algo así como una ley física que informa sistemáticamente 
el mundo de sus ficciones. 

3. Sucesión, contigüidad, montajes 

En efecto, personajes mediadores y espacios metamórficos crean 
en Magnolia un continuo, una ley física equivalente (por ejemplo) a la 
ley de gravedad, y que consiste más o menos en esta idea: con el mo
vimiento, las metamorfosis y el animismo se entrometen en el mundo 
narrado 10 inquietante y lo siniestro. Esta regularidad del lazo 'produce 
una ellPectativa en el lector, así como la búsqueda de coherenCia narra
tiva, aun a pesar de estar leyendo poemas en prosa o de e~tar leyendo 
a Marosa di Giorgio, es decir: conscientes de lo que la critica llama su 
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mundo "singular", rendidos ante esa singularidad!. En esto, hay que 
sefl.alar que muchas veces la lectura estrictamente no narrativa que se 
hace de Marosa está configurada por la idea que se tiene de Marosa. 
Caos, imágenes obsesivas, barroquismo, son las lineas de fuerza que 
sostienen 11\ recepción de su obra, desde las tapas de los libros -remito 
al disefl.o de Eduardo Stupfa para la edición de Los papeles salvajes 
en Adriana Hidalgo editora, donde un mismo imaginario de mufl.ecas, 
frutos y animales se repite febrilmente- hasta la descripción del per
sonaje Marosa, que con frecuencia convoca los temas del mutismo, de 
la fuerza, de la intensidad inmediata de una presencia, pero nunca la 
explicación, el decurso o el contextos. 

Todos estos rasgos predisponen a la lectura no narrativa y, sin 
embargo, sea por la estructura misma del poema en prosa (que implica 
breves secuencias de narración), o por el simple hecho de que en estos 
textos pasan cosas, hay en ellos una dimensión narrativa que, por otra 
parte, los intentos de definición genérica de la obra tampoco ignoran: 
"apólogos fantásticos" (esto es: pequefl.as fábulas), al decir de Ángel 
Rama9; "relato poético" que "oscila entre el cuento de hadas y la aluci-

7 El consenso respecto de la "singularidad" del mundo de Marosa es general. 
Véase, por ejemplo, la definición de César Aira en su Diccionario de autores 
latinoamericanos (p. 173): "Poeta, de obra singular y aislada. Su estilo es muy 
peculiar; se lo reconoce a la lectura de una linea cualquiera, y no se parece a nadie". 
Ver también Roberto Echavarren (''Marosa di Giorgio". En GUARlOLlA, MIOOAL (ed.). 
La palabra entre nosotras. Actas del1er. encuentro de literatura uruguaya de mujeres. 
Montevideo: Eds. de la Banda Oriental, 200S, pp. 318-319) para la sin~dad de 
di Giorgio respecto de la producción de su tiempo. 

s Ver por ejemplo la semblanza de Sylvia Riestra ("Marosa di Giorgio: Quisiera 
contar cómo nadan las cosas". [En linea]. En <www.1etras-uruguay.espaciolatino. 
comlriestra/marosa.htm>. [Consulta 19 de agosto de 2010]): "Hasta su aspecto era 
de otro mundo, su voz honda, su presencia. Su cabellera intensa, larga, pelirroja, la 
asemejaba a un cardenal del campo; sus ojos inquisitivos, sus lentes punzantes, a una 
lechuza de la noche o de la Acrópolis. Destellaba, irradiaba, hasta atemorizaba, como 
sus textos" o los "Propósitos" de Leonardo Garet para su libro El milagro incesante: 
''En las reuniones de la más diversa indole, Marosa era el centro natural de gravitación 
por su personalidad avasallante, aun siendo retraida; se imponia su voz baja pero 
perfectamente audible, su particular modo de vestirse, de maquillarse, de estar. [ ... ] 
Un silencio absoluto la envolvia cuando se trataba de opinar sobre un texto que no era 
de su agrado. Era de una intuición certera y profunda". 

'Ver RAMA, ÁNOEL. La generación critica (1939-1969). Montevideo: Arca, 1972, 
p.223. 
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nación", para César Airalo; "pequeños poemas en prosa que al encade
narse en una serie aleatoria sugieren una novela poética", según Roberto 
Echavarrenl1• Como se ve, el relato se hace presente en estos híbridos 
de dificil catalogación. El relato y con él, de forma sutil, atenuada, la 
búsqueda por parte del lector de rasgos diegéticos como la verosimilitud 
y la causalidad. Sé que hablar de verosimilitud en Marosa di Giorgio es 
altamente paradójico, pero lo cierto es que el texto mismo, o su extraña 
voz narradora, impulsan al lector a esa búsqueda con sus modaliza
ciones constantes, sus negaciones, sus puestas en duda de la realidad 
inverosímil percibida por la voz-testigoI2: "Mas todo es ficticio" (8, p. 
114); "Soñamos cosas imposibles" (7, p. 114); "Niña, pequeña mia [ ... ] 
Hablas de alguien que nunca existió. Y 10 terrible era que en 10 hondo, 
yo no ignoraba que ella decia verdad" (16, p. 118). 

Junto a la búsqueda de una continuidad y de una coherencia narra
tivas, surge necesariamente la búsqueda de una causalidad. De por si, 
como ya 10 han demostrado los trabajos del cognitivismo13, existe en 
todo lector una predisposición natural a asignar, aun de manera proviso-

"Ver AntA, CasAR. Diccionario de autores ...• pp. 173-174. 
11 Ver EcHAVARRBN, RoBBRTO. "Marosa di Giorgio. última poeta del Uruguay". 

En Revista Iberoamericana. Vol. LVm. n .... 160-161 (1992). p. 1104. Ver también 
EcHAVARRBN. RoBERTO. "Marosa di Giorgio ... ". p. 318. La autora, por su parte. oscila 
entre narración y poesía: "[mi obra] es como una novela. [ ... ] Considero que es la 
recreación de un mundo y por lo mismo tiene caracterlstica de novela. A la vez. es 
poema. pues el lenguaje es eminentemente poemlitico" (DI GIOROIO. MAltoSA, No 
develarás el misterio. Entrevistas. Compilación de Nidia Di Giorgio; selección de 
Edgardo Russo; edición y prólogo de Osvaldo Aguirre. Buenos Aires: El Cuenco de 
Plata. 2010, p. 41). 

12 Hay que notar ademlis que la exigencia (insatisfecha) de verosimili~d refue~a 
la extrafteza de los hechos narrados: la narradora no se mueve en el espacIo coheSIVO 
y sin grietas de lo maravilloso. sino en un lugar donde la aparición de lo no tamiliar 
origina un conflicto. Roberto Echavarren ("Marosa di Giorgio ...... p. 321) .:yoca 
lo umheimlich: "el yo lírico [ ... ] tiene reacciones parangonables con las descnptas 
por Freud cuando busca caracterizar la experiencia de lo no familiar. de lo extTafto 
descubierto en lo familiar, algo que según nuestra concepción adulta del orden del 
mundo o de las leyes del cosmos no podría ocurrir y sin ~mb~o oc~rre~'. " 

, 13 Ver Hn.TON, DBNIS. "Le jugement de la causahté ~t.l exphcation causale .. 
En PoLITZBR, G. ed. Le raisonnement humain. Parfs: Lavolsler, 2002, pp. ~17-220. 
La predisposición en el hombre hacia el juicio causal responde a ~zones dIversas: 
la necesidad de explicar hechos particulares que se intenta generahzar; el deseo de 
prever 10 que viene después; el poder asociado al conocimiento de ca~~as que producen 
efectos. Véase también Km, JABOWON. "Causes and Counterfactuals ,pp. 570-572. 
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ria, un orden al flujo de datos que se le presentan en la lectura. Siempre, 
de alguna u otra forma, como si se tratara del principio de cooperación 
en el diálogo, la atribución causal se pone en marcha y el lector busca, 
como analiza Brian Richardson, todo tipo de "correspondencias analó
gicas para compensar, e incluso llenar, el espacio dejado por la ausencia 
de lazos causales"14. 

En Magnolia, esas correspondencias se fundan en la contigüidad 
y en el decurso temporal: lo que viene antes se convierte en causa de lo 
que viene después, y lo que comparte un espacio físico se convierte en 
causa de lo que está cerca. Este esquema donde la sucesión se vuelve 
consecuencia y donde la contigüidad se vuelve causa, remite obviamen
te a una operación de montaje propia de los suefios, y también propia 
del cine, como lo muestra la famosa experiencia de Kulechov'5. Lev 
Kulechov, director en los afios veinte de la escuela de cine de Moscú, 
se interesa por los efectos de sentido que surgen del montaje. Elige un 
plano particularmente inexpresivo de la cara del actor Iván Mosjukin, 
copia ese plano tres veces e intercala entre cada uno de ellos distintas 
imágenes; luego muestra los planos secuencia a un grupo de especta
dores. En la primera serie, se ve un plato de sopa y luego la cara inex
presiva de Mosjukin: el público lee en los ojos del personaje un hambre 
incontenible. En la segunda serie, a la misma cara está unida la imagen 
de una mujer sobre un sofá: los espectadores leen en el rostro puro 
deseo. En la última secuencia aparece un féretro con una nifia, seguido 
por el mismo plano inicial de un rostro inexpresivo: todos adivinan una 
profunda tristeza en la cara del actor. La experiencia muestra cómo la 
significación de los planos depende exclusivamente de lo que les sigue 
o de lo que precede, y a qué punto la secuencia causal es construida por 
el receptor a partir de un contexto. Se trata, entonces, de prever en el 
montaje dicha recepción, de sugerirla mediante elementos que configu
ran una continuidad fácilmente convertible en explicación. 

14 RICHARDSON, BRlAN. Unlilcely Stories. Causality and the Nature 01 Modern 
Narrative. Newark: University ofDelaware Press, 1997, p. 99. Ver también PIBR, JOHN, 
"After tbis, therefore because ofthis". En J. Pier y J. Á. Garcla Landa, eds. Theorizing 
Narrativity. Berlín: de Gruyter, 2008, pp. 130-134, donde Pier estudia aquellas 
imllgenes recurrentes (por ejemplo el color verde) que crean causalidad en A Portrait 
01 the Artist as a Young Man. 

"Ver al respecto AMIBL, VINCBNT. Esthétique du montage. Paris: Armand Colin 
Cinéma, 2005, pp. 1-12. 
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La hipótesis es que Di Giorgio opera de la misma manera con el 
poema en prosa: no se explicitan los lazos causales, pero el texto los 
prepara perfectamente al presentar elementos que están unos alIado de 
otros, o que vienen unos después de otros, y que, debido a la repetición 
de esas relaciones, terminan generando un efecto de concatenación 
causal. Es por esto que en Magnolia, las metamorfosis y los seres inter
medios que preceden regularmente lo siniestro o lo inquietante terminan 
motivando su aparición. Lo interesante de esta causalidad que procede 
por sucesión o por contigüidad es que restituye plenamente al lector 
en su función de intérprete y de editor (para seguir con la metáfora del 
cine) del montaje causal: el sentido surge del espacio ausente entre cada 
plano yuxtapuesto y, también, de la capacidad del lector para percibir 
secuencias regulares. Desde este punto de vista, el deseo de salirse de 
una causalidad lógica y cartesiana expresado de forma teórica por los 
novelistas del siglo xx encuentra en el poema en prosa una realización 
práctica; Los papeles salvajes, donde "los vinculos son sutiles como la 
neblina16", es prueba suficiente de ello. 

Hay que notar, además, que esta ausencia de lazo causal explicito 
facilita los efectos de evanescencia, de atemporalidad y de magia ob
servada por la crítica en la obra de Di Giorgiol7• Hay un proceso, hay 
un resultado, pero no hay eslabón manifiesto entre cada uno de los 
momentos: la sensación de extrañeza sobrenatural que producen sus 
textos depende en algún punto de esta ecuación, de este "sofisma mági
co", diría Arthur Rimbaud en "La alquimia del verbo". Lo que hace al 
miglior fabbro es el arte (en el sentido de factura) con que Di Giorgio 
arma ese "continuo de la imagenl8" que sugiere, por debajo de la visión 

16 Entrevista de Wilfredo Penco a Marosa di Giorgio: "Inagotable mundo del 
deslumbramiento" Correo Montevideo 20 de noviembre de 1981. Recogids en DI 
GIORGIO, MAROSA, No develarás ... , pp. 28-31. "WP: ¿Qué son tus textos, na~ciones o. 
poemas? MDG: Esto es una ciudsd, una arboleda, un mantel, donde cads pIeza. cada: 
malla tiene independencia y no. Los vínculos son sutiles como la neblina. O el arco 
iris. Que es y no es". 

'~Ver GARCÍA. MARIANO. "Patrones míticos en la configuración ...... pp. 677-678; 
Y EcHAvARlU!N RoBERTO. "Marosa di Giorgio ...... pp. 317-318. . 

" La ex~resión es de Lezama Lima. En Las eras imaginarias (Madrtd: 
Fundamentos, 1971. p. 34). el autor de Paradiao babla de una causali~ metafórica que 
"desemboca en el continuo de la imagen". Agradezco a Guadalupe Silva el haberme 
seftalado este texto. 
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discontinua, cadenas causales y un orden subterráneo. Es este quizás 
uno de los motivos por los cuales la autora nunca accede a definir ge
néricamente su escritura. "¿Son poemas o son narraciones?", interroga 
WilfredQ .Penco en una de las entrevistas compiladas en No develarás 
el misterio. Le contestan: "Es una urdimbre leve como las telarafias (el 
argumento), caen las gemas, que no sé, terminan por comunicarse con 
los hilos, de modo que son lo mismo sin ser lo mismo"19. 

Diré, para terminar, que la práctica de causalidades que obvian 
el decurso y la mimesis construye la figura de un autor visionario que 
recibe, casi a pesar suyo, imágenes venidas de otra parte. En palabras 
de Marosa: "Insisto que no soy escritora, sino alguien generador y víc
tima, a la vez, de las visiones, imágenes"2o; "Los papeles salvajes [ ... ] 
bien pudo denominarse Las visitaciones. El libro de las visitaciones''2I; 
"Los poetas son videntes. Pero, a la vez, son ciegos. Desde Homero ha 
sido así"22. En esto, también, se dibuja una genealogía de la Visión que 
remite a Rimbaud y al· montevideano Lautréamont, ya través de ellos a 
los surrealistas. En esa genealogía (es decir: en esa construcción de una 
figura de autor) el poeta es quien traduce un orden previo que se le im
pone como visión y como evidencia. Rimbaud: ..... asisto a la eclosión 
de mi pensamiento, lo veo, lo escucho [ ... ] la sinfonía se remueve en las 
profundidades o llega de un salto sobre el escenario"23. 

Ahora bien: esa evidencia y esa visión están construidas por medio 
de procedimientos literarios; uno de ellos consiste en sustituir los lazos 
lógico-causales por relaciones de sucesión y de contigüidad que silen
ciosamente tejen e imponen al lector una coherencia causal. 'Al mismo 
tiempo, porque los goznes permanecen implícitos y porque la voz poé
tica instala con violencia el imaginario de la visión, se desprende del 

"DI GIOROIO. MAROSA. No develarás ...• p. 31. 
20 DI GIOROJO, MARosA. "Marosa di Giorgio". Último Reino, enero-junio de 1988, p. 38. 
21 DI GIOROJO, MAROSA, No develarás ...• p, 28. 
22 DI GIOROIO, MAROSA. No develarás ... , p. 35. 
23 Ver al respecto la carta del 15 de mayo de 1871, llamada "del vidente" 

(RlMBAuo, ARTHUR. (Euvres completes. Edición de Pierre Brunel. Parls: Librairie 
Générale Fran~aise, 1999, p. 242): "Car Je est un autre. Si le cuivre s'éveille clairon, 
iI n'y a rien de sa Caute. Cela m'est évident: j'assiste a I'éclosion de ma pensée: je la 
regarde. je I'écoute: je lance un coup d'archet: la symphonie fait son remuement dans 
les proCondeurs. ou vient d'un bond sur la scene". 
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texto la figura de un poeta vidente que recibe el impacto y la intensidad 
de lo visto. 

Del uso de un procedimiento poético para la construcción de un 
mito de autor: también en esto, puede la autora de Los papeles salvajes 
pretender al titulo de miglior fabbro. 
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