
























  



























Este poema es un claro ejemplo de tender hacia, es la confrontación de deseo y temor 

irresuelto. Desde el presente, una voz en su cabeza le hace recordar y anhelar su infancia, su 

pasado ideal, un regreso al origen o al Paraíso Perdido, mas vemos que esto se produce en un 

jardín petrificado. La petrificación nos revela la imposibilidad de dicho deseo, el cual se ha 

quedado atrapado en el jardín. Ella conoce el jardín o esa infancia, porque ha estado allí alguna 

vez y busca reparar la pérdida o ausencia. Sin embargo, observamos un cambio radical en el 

poema. De repente la poeta recuerda por qué ha olvidado de manera voluntaria esa etapa de su 

vida. Tal vez las inseguridades que conocemos de Pizarnik desde muy temprana edad, así como 

la exclusión que sintió, le devuelvan de nuevo a la realidad. Por lo tanto, esta composición 

ejemplifica a la perfección el duelo entre anhelo y resignación o miedo. Florinda F. Goldeberg 

lo describirá de la siguiente forma: “La expulsión de ese ámbito edénico es la caída en el espacio 

de la precariedad y el desamparo. Como este es el espacio desde el que escribe, la evocación 

del jardín lo enmarca en calificativos que connotan esa caída mediante su lejanía, su ruina, su 

petrificación” (Goldberg 1994: 30). 



Gaston Bachelard, en La poética del espacio, asegura: “¡y qué espiral es el ser del hombre 

[…]. Ya no se sabe en seguida si se corre al centro o si se evade uno de él […]. El hombre es 

un ser desfijado” (Bachelard 1965: 252-253). Muy alejada de esta afirmación está Pizarnik, 

visible en Rescate (p. 229), de Extracción de la piedra de locura (1968). 

Y es el jardín de lilas del otro lado del río. Si el alma pregunta si queda lejos se le responderá: del otro 

lado del río, no éste sino aquél. 

 

A Octavio Paz 

De forma instantánea asociamos estas palabras con las de Alicia en el país de las maravillas 

de Lewis Carroll, obra inspiradora para Pizarnik, en la que, como Alicia, Alejandra ansía ver el 

jardín del que fue arrancada al nacer.  

Es importante destacar el término ‘lila’, el cual posee dos posibles significaciones, color y 

flor, utilizadas por la autora en múltiples ocasiones a lo largo de su producción poética. Es 

indiscutible la asociación de este color con la feminidad, mas apreciamos en diferentes poemas 

que se asocia casi siempre con la soledad, desolación y muerte. Goldberg en su estudio 

Alejandra Pizarnik: “Este espacio que somos” también dedica unas palabras a este color: “El 

color es un atributo muy importante en los espacios de Pizarnik. Los colores asociados con los 

objetos infantiles seguirán significando felicidad evocada desde los espacios corroídos por la 

distancia – fundamentalmente el azul o celeste, el lila (y la flor homónima) y también el verde 

(negativo en algunos contextos)” (Gordberg 1994: 34). 

El río representa la renovación, ese ir y venir relacionado con la muerte, el descenso y la 

caída. En otras composiciones encontramos cadáveres flotantes y voces que salen del río y 

llaman hacia la muerte. 

Por tanto, el jardín prohibido de este poema desborda muerte, del mismo modo que el río 

que se debe cruzar para alcanzarlo. Además, de nuevo se percibe la imposibilidad a través de 



la siguiente frase: “del otro lado del río, no éste sino aquél”, como lugar inaccesible al que 

tender pero que no se puede llegar. 

Ya en El infierno musical, La palabra del deseo (p. 271): 

Esta espectral textura de oscuridad, esta melodía en los huesos, este soplo de silencios diversos, 

este ir abajo por abajo, esta galería oscura, este hundirse sin hundirse. 

 

¿Qué estoy diciendo? Está oscuro y quiero entrar. No sé qué más decir. (Yo no quiero decir, yo 

quiero entrar.) El dolor en los huesos, el lenguaje roto a paladas, poco a poco reconstruir el diagrama de 

la irrealidad. 

 

Posesiones no tengo (esto es seguro; al fin algo seguro). Luego una melodía. Es una melodía 

plañidera, una luz lila, una inminencia sin destinatario. Veo la melodía. Presencia de una luz anaranjada. 

Sin tu mirada no voy a saber vivir, también esto es seguro. Te suscito, te resucito. Y me dijo que saliera 

al viento y fuera de casa en casa preguntando si estaba. 

 

Paso desnuda con un cirio en la mano, castillo frío, jardín de las delicias. La soledad no es estar 

parada en el muelle, a la madrugada mirando el agua con avidez. La soledad es no poder decirla por no 

poder circundarla por no poder darle un rostro por no poder hacerla sinónimo de un paisaje. La soledad 

sería esta melodía rota de mis frases. 

Como bien indica el nombre del poemario al cual pertenece, el poema se ve envuelto en un 

suave halo musical e irreal encarnado por la melodía. Utiliza la palabra “irrealidad” para 

nombrar el estado y lugar en el que se encuentra. Es característico del ‘jardín prohibido’ lo 

onírico, ya que “[…] estos escenarios poseen cierta continuidad, estructurándose como cuadros 

dinámicos que no por azar recuerdan pinturas surrealistas o las de su admirado Hyeronimus 

Bosch, a cuyo «jardín de las delicias» alude varias veces en sus textos. Estos paisajes están 

constituidos por elementos simbólicos […], de fluidas fronteras con lo ‘real’ de la escena” 

(Goldberg 1994: 53).  

La poética del deseo se muestra con claridad en sus ansias de entrar a un jardín que, del 

mismo modo que el tríptico de El Bosco, se explicita un fluir desrealizador.  

El espacio exterior está permeado por elementos como el viento, la luz y la oscuridad. 

Citando de nuevo a Goldberg, “estos elementos funcionan en sus poemas de manera compleja. 



Semánticamente, poseen una doble articulación: un significado referencial, sensorial y un 

significado simbólico – a su vez integrado por un simbolismo tradicional y un simbolismo 

privado” (Goldberg 1994: 55). El viento y la noche son empleados como símbolos negativos. 

Como bien apunta Cirlot (1997: 466), las culturas griegas y egipcias también le han otorgado 

este valor al viento, asociado a la “violencia” y claramente destructivo en la poética pizarkniana. 

La noche siempre será el momento del día en el que a nuestra poeta sufra el acoso de ansiedades 

y pesadillas, tiempo en el que la angustia lo invada todo. En conclusión, Alejandra Pizarnik 

resulta ser la “heredera de todo jardín prohibido” (El deseo de la palabra: 271).  

 

En el Diccionario de símbolos de 



 

El bosque comparte características con el “jardín prohibido”, siendo también un lugar 

imposible. La misma Pizarnik lo describe en uno de sus relatos, El hombre del antifaz azul, 

inspirado en la obra de Lewis Carroll: 

Y es un pequeño lugar perfecto aunque vedado. Y es un lugar peligroso. El peligro consistiría en su 

carácter esencialmente inseguro y fluido, sinónimo de las más imprevistas metamorfosis, puesto que el 

espacio deseado, así como los objetos que encierra, están sometidos a una incesante serie de mutaciones 

inesperadas y rapidísimas. […] Sabía que los caminos que llevan al centro son variadamente arduos: 

rodeos, vueltas, peregrinaciones, extravíos de laberintos. Por eso el centro (que en este cuento es un 

bosque en miniatura) configura un espacio cualitativamente distinto del espacio profano. 5 

El bosque es un lugar repleto de sombras y oscuridad, “es un lugar sin ley y sin rasgo preciso, 

[…] inhóspito, inseguro, peligroso, un laberinto desbordado por la presencia de una vegetación 

imbricada que confunde las esencias y las formas definidas. Es, además y sobre todo, el espacio 

donde se escamotean las presencias, donde todo se oculta en las sombras y en la oscuridad” 

(Depetris 2004: 59). El bosque suele ir unido a la noche, “[…] es la confusión de no ver 

absolutamente nada, el momento de intensidad suprema del que va ciego y sin dimensión ni 

amparo, del que es susceptible de caer al abismo, de morir, de ser devorado por los monstruos, 

de descender hasta el infierno” (Depetris 2004: 60). Durante la sublime noche tiene lugar el 



furor poético, el éxtasis. Es el espacio en el que curiosamente, Pizarnik terminará por sentirse 

parte de él y en el que dará rienda suelta a sus versos. Lo vemos de forma clara en el poema 

Linterna sorda (p. 215): 

Los ausentes soplan y la noche es densa. La noche tiene el color de los párpados del 
muerto. 
 Toda la noche hago la noche. Toda la noche escribo. Palabra por palabra yo escribo la 
noche. 
 

Como asegura Depetris (2004: 61), el bosque lleva en sí el deseo de la noche. Pizarnik ya no 

quiere ver, sino entrar para satisfacer su deseo nocturno. Justamente la condición escurridiza de 

la noche es lo que imposibilita calmar las ansias de deseo, el bosque de la noche es sinónimo 

de irrealización del deseo, del tender a, el lugar donde errar de forma perpetua. “Es, en 

definitiva, el espacio efímero donde el temor a perder el orden central preciso de lo Mismo se 

realiza por la escurridiza e insistente presencia-ausencia de lo Otro”. 

En cuanto a la palabra pronunciada en el bosque, del mismo modo que la pequeña Alicia 

decía: “Y ahora, ¿quién soy yo?”, la oscuridad de este lugar borra, sustrae la memoria, se pierde 

la capacidad referencial que poseía el jardín. Esta afirmación nos remite a las siguientes 

palabras: “No nombrar las cosas por sus nombres. Las cosas tienen bordes dentados, vegetación 

lujuriosa” (Continuidad: 235). Por lo tanto, la palabra del bosque se opone a la constativa y de 

contenido seguro que poseía la palabra del jardín.  

 “¿Pero quien nos dirá la dimensión del bosque?”, se pregunta Gaston Bachelard.  Asegura 

que en el reino de la imaginación no hay lugar para bosques jóvenes.  

En el vasto mundo del no-yo, el no-yo de los campos es el mismo que el no-yo de los bosques. El bosque 

es un antes-yo, un antes-nosotros. […] Cuando la dialéctica del yo y del no-yo se suaviza, siento las 

praderas y los campos conmigo, en el con-migo, en el con-nosotros. Pero el bosque reina en el 

antecedente. En tal bosque que yo sé se perdió mi abuelo. Me lo han contado y no lo olvidé. Mis recuerdos 

más antiguos tienen 100 años o algo más. 

He aquí mi bosque ancestral. Y todo lo demás es literatura. Bachelard (1965: 226) 

A la hora de analizar la palabra del bosque, encontramos este símbolo por vez primera en el 

poema del mismo título que el poemario Los trabajos y las noches (p. 171): 



para reconocer en la sed mi emblema 

para significar el único sueño 

para no sustentarme nunca de nuevo en el amor 

 

he sido toda ofrenda 

un puro errar 

de loba en el bosque 

en la noche de los cuerpos 

 

para decir la palabra inocente 

En el primer verso, la figura de la sed equivale, de acuerdo con Luis Bagué Quilez, a la 

escasez, a la evaporación y al anhelo suspendido en una inminencia que carece de solución o 

continuidad. “Según Alejandra Pizarnik, este término no transmite el desasosiego vislumbrado 

en el fondo del vaso. Al contrario, la carencia adopta el signo de un enigma […], una divisa 

literaria –“para reconocer en la sed mi emblema”–, un límite entre la realidad y el deseo […], 

o una repetición del gesto de Tántalo […]” (Bagué 2012: 4-5).  

En un espacio nocturno y oscuro sucede el canto, quizás hostil para otros, mas la noche y la 

oscuridad pertenecen “a la interioridad y a su plenitud en el amor y la creación poética” 

(Goldberg 1994: 55). Golderg analiza este mismo poema en el cual, según ella, quedan 

solamente dos posibilidades: “aceptar la fatalidad del sin sentido esencial, o encontrar el sentido 

dentro de uno mismo. Alejandra Pizarnik hará ambos caminos. Y el sentido que emana del 

propio yo será hallado, en una dialéctica de orgullo y desesperación, en el enfrentamiento con 

el lenguaje y la escritura” (Goldberg 1994: 94). 

El sujeto se presenta como la enunciadora de “la palabra inocente”, una enviada cuya 

finalidad es la del lenguaje. Como ya hemos mencionado, la palabra del bosque, al igual que la 

infantil, pierde su capacidad referencial estricta en la noche de las sombras. “El lenguaje, 

entonces, como casa […] debe perder su techo y no guarecer: esto es, transformarse en guarida: 

único lugar del habla para la misteriosa autómata, libre, desbocada animal: allí es posible decir 



loba como yo.” (Muschietti 1995: 82). Asimismo, Depetris nos situaba el bosque como espacio 

sublime del éxtasis, del furor poético. 

Una de las muchas interpretaciones que se le podrían atribuir es la de poeta iniciada en busca 

de su camino, tanto existencial como literario, situada en un espacio en el que reina la 

incertidumbre. A pesar de no figurar esta composición en sus poemarios de mayor madurez, la 

autora deja clara la posición que vendría configurando desde temprana edad: el personaje 

alejandrino para quien vida y literatura se confunden, son uno. La noche, al suprimir lo visible, 

anula las distancias alienantes (“la noche de los cuerpos”) y de ella emerge la elegida en decir 

la todavía palabra inocente, convertida más adelante en la definitiva.  

Antes de introducir las siguientes composiciones poéticas, cabe mencionar otra característica 

propia del bosque. Gaston Bachelard examina de cerca en La poética del espacio la 

“inmensidad” del bosque:  

Esta “inmensidad” nace de un cuerpo de impresiones que no proceden realmente de las informaciones del 

geógrafo. No hace falta pasar mucho tiempo en el bosque para experimentar la impresión siempre un 

poco angustiada de que “nos hundimos” en un mundo sin límite. Pronto, si no se sabe a dónde se va, no 

se sabe tampoco dónde se está. Bachelard (1965: 222) 

Nos habla aquí de un estado “trascendente psicológico”. No quiere decir otra cosa que, si los 

autores desean “vivir del bosque”, estos se ven expuestos a una inmensidad inmóvil producida 

por la profundidad y grandeza oculta del bosque.  

Además, el bosque emana una “tranquilidad trascendente”, “porque el bosque rumorea, 

porque la tranquilidad cuajada tiembla, se estremece, se anima de mil vidas. Pero esos rumores 

y esos silencios no desplazan la tranquilidad del gozo. […] La paz del bosque es para él [el 

poeta] la paz del alma. El bosque es un estado del alma” (Bachelard 1965: 224). 

Será en una atmósfera aparentemente tranquila, atribuida por el “bosque musical”, donde se 

sitúe el siguiente poema perteneciente a Los trabajos y las noches, titulado Antes (p. 177): 

bosque musical 



los pájaros dibujaban en mis ojos 

pequeñas jaulas 

Aparentemente, el bosque descrito en el primer verso se trata de un espacio con 

connotaciones positivas, a diferencia de lo anteriormente descrito. Sin embargo, siguiendo la 

característica de lo ilusorio, del bosque como lugar en el cual nada es lo que parece, la 

concepción de lugar apacible se disuelve en los dos siguientes versos: unas dulces y pequeñas 

criaturas anuncian la crueldad del aprisionamiento del sujeto lírico. 

Para hacer frente a uno de los símbolos aéreos más utilizados por Pizarnik, la tesis doctoral 

de Dores Tembrás (2007) nos ilustra acerca de su uso: “El yo poético no posee la capacidad de 

vuelo y el intento de apropiarse de características o partes del «pájaro» revelará la profunda 

desazón que provoca saber que no se accede a la liberación de las restricciones físicas de la 

vida terrenal. La tierra parece sujetar al yo poético en sus continuos intentos de ascensión” 

(Tembrás 2007: 383). 

La mayor estudiosa de Pizarnik, Cristina Piña, considera el pájaro un elemento simbólico 

configurado por cinco elementos fundamentales: el viento, el pájaro, la luz, el jardín y la 

música. 

En el caso del pájaro, segundo elemento simbólico que compone el paisaje infantil, éste es representación 

del ser en su dimensión absoluta, integrado al cosmos mítico. Según la simbología tradicional, por su 

posibilidad de vuelo, es emblema de la parte superior del espíritu y, por poseer la capacidad del canto, 

vale decir, la palabra armónica y total, comparte el poder creador. También y en relación con el símbolo 

específicamente cristiano, es encarnación del amor. Piña (1981: 22) 

De forma más concreta y deteniéndonos de nuevo en Antes, Dores Tembrás incluye el pájaro 

de dicha composición dentro del tratamiento “pájaro esencial”, es decir, un pájaro abstracto. 

Los pájaros del poema se burlan del sujeto lírico, “dibujan jaulas en los ojos del yo poético […], 

la mera presencia de los pájaros no haría más que recordar al yo poético que no posee la facultad 



de vuelo, y eso se convierte en su propia jaula.” (Tembrás 2007: 399). Dicho eje prisión/libertad 

en el que se sostiene este universo simbólico, seguirá apareciendo a lo largo de su producción. 

En cuanto a su estructura formal, destacamos una llamativa separación en secciones del 

mismo poema mediante renglones en blanco, “creando ‘estrofas’ que obedecen a un ritmo 

semántico, sin relación de versificación. Estos espacios generan un efecto de lectura equivalente 

al de los silencios en una partitura” (Goldberg 1994: 96). 

Encontramos otras tres menciones del bosque en Extracción de la piedra de locura (pp. 247-

255), incluido en el poemario del mismo nombre. A continuación, se incluyen los tres 

fragmentos del poema, disponible de forma íntegra en el anexo.  

1. Hablo como en mí se habla. No mi voz obstinada en parecer voz humana sino la otra que atestigua 

que no he cesado de morar en el bosque. 

2. De repente poseída por un funesto presentimiento de un viento negro que impide respirar, busqué el 

recuerdo de alguna alegría que me sirviera de escudo, o de arma de defensa, o aun de ataque. Parecía 

el Eclesiastés: busqué en todas mis memorias y nada, nada debajo de la aurora de dedos negros. Mi 

oficio (también en el sueño lo ejerzo) en conjurar y exorcizar. ¿A qué hora empezó la desgracia? No 

quiero saber. No quiero más que un silencio para mí y las que fui, un silencio como la pequeña choza 

que encuentran en el bosque los niños perdidos. Yo que sé yo qué ha de ser de mí si nada rima con 

nada. 

3. Como una voz lejos de la noche arde el fuego más exacto. Sin piel ni huesos andan los animales por 

el bosque hecho cenizas. Una vez el canto de un solo pájaro te había aproximado al calor más agudo. 

Mares y diademas, mares y serpientes. Por favor, mira cómo la pequeña calavera de perro suspendida 

del cielo pintado de azul se balancea con hojas secas que tiemblan en torno a ella. Grietas y agujeros 

en mi persona escapada de un incendio. Escribir es buscar en el tumulto de los quemados el hueso 

del brazo que le corresponde al hueso de la pierna. Miserable mixtura. Yo restauro, yo reconstruyo, 

yo ando así de rodeada de muerte. Y es sin gracia, sin aureola, sin tregua. Y esa voz, esa elegía a una 

causa primera: un grito, un soplo, un respirar entre dioses. Yo relato mi víspera, ¿Y qué puedes tú? 

Sales de tu guarida y no entiendes. Vuelves a ella y ya no importa entender o no. Vuelves a salir y 

no entiendes. No hay por donde respirar y tú hablas del soplo de los dioses. 

En el primer fragmento, podemos observar la voz poética pizarkniana y no a la autora real. 

Esta busca permanecer en el bosque, en el lugar del éxtasis poético. De nuevo el bosque como 

lugar de lo trascendente, en el que “a medida que iba madurando como poeta, aumentaba su 



necesidad de huir del raciocinio y abandonarse a la alienación benévola de la locura.” (Venti 

2008: 197). 

En el fragmento número 2, un sombrío escenario de oscuro cromatismo (“dedos negros”, 

“viento negro”) sumado al frío desamparo que evoca el viento. Es evidente la negatividad que 

transmiten las palabras seleccionadas, hasta el punto de llegar a hundirnos en la inmensidad del 

bosque. Podemos sentir la angustia de la poeta ante el miedo al vacío de la palabra, así como la 

“obligación” de llevar a cabo su “oficio”, el de conjurar y exorcizar. Recordaremos aquí de 

nuevo las palabras de Pizarnik: “Se ha dicho que el poeta es el gran terapeuta. En este sentido, 

el quehacer poético implicaría exorcizar, conjurar y, además, reparar.” (Pizarnik 1975: 247). 

Otro elemento más que asegura la interpretación de la poeta como enunciadora de la palabra, 

es la mención al “Ecesiastés”, libro del Antiguo Testamento de la Biblia y del Tanaj, también 

conocido como “Libro del Predicador”. 

El silencio, uno de los ejes fundamentales de su poética, ha sido minuciosamente estudiado. 

Ana Soncini describe a la perfección el tipo de silencio utilizado en este texto, aquel que 

corresponde a la incapacidad de enunciación: 

A lo largo de su trayectoria, el silencio asume un doble aspecto: si por un lado implica carencia, vacío, 

olvido, oscuridad y mutismo, por otro connota también paz, transparencia y contemplación, y alude de 

alguna manera a un mundo mítico, anterior al lenguaje y, más allá de éste, taciturno y arcano. […] En 

toda la obra de Alejandra Pizarnik se presentan dos formas de silencio. La primera -–temible y peligrosa 

para la palabra poética, aún es antítesis con ella– corresponde a la incapacidad de enunciación. […] La 

otra –atracción y fuerza de la palabra poética– simboliza un mundo auténtico, intacto y perdido, y confina 

con la poesía misma, además de ser el componente necesario de la resonancia propia del lenguaje lírico. 

Soncini (1990: 7) 

Otra reflexión interesante sobre la función de este emblema pizarkniano es la de Eduardo 

Chirinos: “El silencio para Pizarnik no fue siempre una posibilidad de plenitud del poema, sino 

“tentación y promesa” de algo que la poesía nunca le pudo ofrecer: la reconciliación entre 

lenguaje y deseo” (Chirinos 1998: 25). 



El espacio del tercer fragmento es sin duda el más apocalíptico. “Lo primero que sorprende 

en la obra de Pizarnik es la completa ausencia de referencias externas: sus paisajes son 

mentales, abstractos, no remiten más que a la fantasía de Pizarnik, a su mundo interior, a sus 

visiones oníricas”(Dobry 2004: 33). Hemos de tener presente que el poemario Extracción de la 

piedra de locura fue escrito en un momento en el que la salud mental de Alejandra se vio 

deteriorada debido a la medicación anfetamínica que había tomado durante quince años atrás:  

[…] después de haber intentado suicidarse varias veces y con dos internamientos en su historial, la locura 

y la muerte son las dos únicas «realidades» que Alejandra no teme y el silencio levanta un epitafio con 

su nombre. El diálogo entre razón y locura se rompió, igualmente ley y transgresión quedaron escindidas 

en un escenario de padecimiento y tormentos. Su obra final fue producida al margen de lo convencional, 

en un terreno hostil e impulsado por el desorden psíquico, una especie de música torcida que resuena y 

nos obliga «a comenzar a entrever lo que quería decir, lo que quiere decir este signo arrojado entre 

nosotros, quizás el último que valga la pena ser descifrado»6. Venti (2008: 203) 

Se observa en el fragmento el paso de los poemas condensados y meticulosos de su etapa 

iniciática a poemas narrativos con cierto sabor a escritura automática. De nuevo la obsesión por 

escribir y dejar un legado literario en vida a través de un lenguaje violento y en un mundo 

fragmentado e inacabado en el que la muerte forma parte de su ser. 

Los textos pizarknianos están articulados en torno a la búsqueda o pérdida de la identidad integradora e 

integrada. De tal forma que Alejandra inició un proceso de introspección y exploración del yo, que 

conforme se intensificaba, aumentaba su temor a enloquecer. […] Y aunque Pizarnik tenía plena 

conciencia de que la locura literaria era parte de una identidad netamente poética y no constituía parte de 

su historia personal a través del cuerpo, con la finalización de cada libro surgía nuevamente el personaje 

alejandrino que vivía en el exilio y debía escribir von una lengua «prestada», «ajena», que esperaba poder 

hacer «hablar al delirio». Venti (2008: 198) 

 

 

 

 



 

A simple vista, la contraposición entre espacio exterior e interior parece clara: “Un espacio 

cerrado, al interpretarse en los textos a través de diversas imágenes espaciales cotidianas como 

casas […] y al dotarse de determinados atributos como […] ‘cálido’, ‘seguro’, se opone al 

espacio ‘exterior’ abierto y a sus rasgos: ‘ajeno’, ‘hostil’, ‘frío’” (Lotman 1970: 281). 

Tomaremos como punto de partida la interesante reflexión que realiza Florinda F. Goldberg en 

Alejandra Pizarnik: “Este espacio que somos”: “El espacio de la ‘realidad verdadera’ está 

topológica y afectivamente dividido en dos: el ámbito delimitado en que se habita – el cuarto, 

la casa –, y el ámbito sin límites del mundo exterior. Ambos, a su vez, remiten metafóricamente 

al yo enfrentado con el no-yo” (Goldberg 1994: 38). Observamos en su libro la gran influencia 

que ejerce sobre sus teorías Gaston Bachelard. Será este quien nos evidencie del diverso efecto 

que ejercen los elementos dependiendo del lugar de actuación: 

En la casa todo se diferencia, se multiplica. La casa recibe del invierno reservas de intimidad, finuras de 

intimidad. En el mundo fuera de la casa, la nieve borra los pasos, confunde los caminos, ahoga los ruidos, 

oculta los colores. Se siente actuar una negación por la blancura universal. El soñador de casas sabe todo 

esto, siente todo esto, y por la disminución del ser del mundo exterior, conoce un aumento de intensidad 

de todos los valores íntimos. Bachelard (1965: 72-73). 

Gaston Bachelard, en La poética del espacio, dedica numerosas páginas a la ‘casa’, 

atribuyéndole adjetivos como ‘estabilidad’ y ‘centralidad’, así como espacio que alberga 

nuestros recuerdos, sueños, rasgos personales y, sobre todo, nuestra infancia:  

Cuando vuelven, en la nueva casa, los recuerdos de las antiguas moradas, vamos al país de la Infancia 

Inmóvil, inmóvil como lo Inmemorial. Nos reconfortamos reviviendo recuerdos de protección. Algo 

cerrado debe guardar a los recuerdos dejándoles sus valores de imágenes. Los recuerdos del mundo 

exterior no tendrán nunca la misma tonalidad que los recuerdos de la casa. […] Si nos preguntaran cuál 

es el beneficio más precioso de la casa, diríamos: la casa alberga el ensueño, la casa nos permite soñar en 

paz. […] Porque los recuerdos de las antiguas moradas se reviven como ensueños, las moradas del pasado 

son en nosotros imperecederas. Bachelard (1965: 36) 

Cirlot también se unirá al matiz onírico en una de las acepciones de ‘casa’:  



 

A continuación, ejemplificaremos los diferentes usos de la palabra ‘casa’ mediante tres 

poemas pizarknianos. Los dos primeros, ambos del poemario Extracción de la piedra de locura 

pertenecen, dentro del vocabulario del imaginario espacial, al sub-paradigma de términos 

marcados como positivos: ‘casita’. El uso del diminutivo “refuerza la sugerencia de un ente 

ideal […], sobretodo porque, al aludir a las casitas que dibujan los niños, connota el espacio 

feliz de la infancia” (Goldberg 1994: 41). 

Sonríe y yo soy una minúscula marioneta rosa con un paraguas celeste yo entro por su 

sonrisa yo hago mi casita en su lengua yo habito en la palma de su mano cierra sus dedos 

un polvo dorado un poco de sangre adiós oh adiós (Extracción de la piedra de locura: 

250) 

‘Casita’ como sinónimo de refugio, de lugar puramente placentero. Alejandra se siente como 

una marioneta cuyos hilos o decisiones no tiene que mover ella misma. Se halla en la 

tranquilidad más absoluta y puramente ideal. “Y siempre en nuestros sueños, la casa es una 

gran cuna […] La vida empieza bien, empieza encerrada, protegida, toda tibia en el regazo de 

una casa” (Bachelard 1965: 37). Súbitamente, las últimas palabras de este fragmento parecen 

sugerirnos angustia y fatalidad mediante la sangre y una repetida despedida. Para responder a 

qué es lo que ha hecho anular repentinamente el vaivén de una niña acunada, acudiremos a Luis 

Bagué Quilez. Este interpreta la casa de Alejandra Pizarnik como metáfora de su propio cuerpo, 

dividido a su vez en cuerpo cerrado y cuerpo abierto. Nuestra primera casita pertenecería al 

“cuerpo cerrado que funciona como recinto amurallado, hortus conclusus o dorada prisión” 



(Bagué 2012: 7). El sujeto lírico parece rememorar recuerdos de su infancia que entran en su 

celda como la lluvia dorada de Zeus. 

Nos detendremos en la palabra “dorado”, la cual estudia Dores Tembrás minuciosamente. 

El oro se asocia con el silencio, cobrando sentido en estas últimas líneas del poema debido a la 

repentina incapacitación de habla del “yo”. También este metal alude al sueño, “pero el silencio 

sigue siendo el centro, el silencio es ahora «las monedas de oro del sueño». […] silencio, oro y 

sueño crean una alianza que muestra la alta valoración con la que el yo poético describe al 

silencio” (Tembrás 2007: 266). 

El siguiente de los ejemplos se inscribe en la evocación de los recuerdos de la infancia, así 

como el deseo de poder volver a ellos. 

Y luego cántame una canción de una ternura sin precedentes, una canción que no diga de la vida ni de la 

muerte sino de gestos levísimos como el más imperceptible ademán de aquiescencia, una canción que sea 

menos que una canción, una canción como un dibujo que representa una pequeña casa debajo de un sol 

al que le faltan algunos rayos; allí ha de poder vivir la muñequita de papel verde, celeste y rojo; allí ha de 

poder erguir y tal vez andar en su casita dibujada sobre una página en blanco (

 

 





Por lo tanto, no resulta inverosímil la concepción de casa o cuarto como refugio, 

En este subapartado dedicaremos las siguientes líneas a la función que ejerce la puerta y la 

ventana en la poética, concretamente en la de nuestra autora. Ambas pertenecen a “lo de dentro 

y lo de fuera”, exterior e interior están unidos por estos dos elementos. “Lo de fuera y lo de 

dentro son, los dos, íntimos; están prontos a invertirse, a trocar su hostilidad. Si hay una 

superficie límite entre tal adentro y tal afuera, dicha superficie es dolorosa en ambos lados” 

(Bachelard 1967: 256).  

Comenzaremos pues, por la puerta. Chevalier y Gheerbrant nos ofrecen de manera muy 

acertada aquello que esta simboliza: 

La puerta simboliza el lugar de paso entre dos estados, entre dos mundos, entre lo conocido y lo 

desconocido, la luz y las tinieblas, el tesoro y la necesidad. La puerta se abre a un misterio. Pero tiene un 

valor dinámico, psicológico; pues no solamente indica un pasaje, sino que invita a atravesarlo. Es la 

invitación al viaje hacia un más allá... La puerta es la abertura que permite entrar y salir, y por tanto el 

pasaje posible –aunque único– de un dominio a otro: por lo general, en la acepción simbólica, del dominio 

profano al dominio sagrado.  





Prisionera de nuevo de los recuerdos de la infancia, las puertas dejan entrever “aquello que 

se encierra en el cielo y en la luz, como por ejemplo el pájaro. Pero ahora solo entran «cenizas 

de una joven muerta» que se «avientan» y se mezclan con las hojas en las que hay dibujadas 

aquellos elementos que acompañaban a la felicidad (casa, árbol, sol, animal)” (Calle 2013: 158). 

La puerta, evoca así una idea de trascendencia, accesible y al mismo tiempo prohibida, según 

esta sea atravesada o solo mirada, abierta o cerrada. El pájaro funciona aquí como una referencia 

a lo anhelado, repleto de “connotaciones positivas que no hacen más que redundar en esa 

aspiración frustrada de poseer su capacidad de su vuelo” (Tembrás 2007: 392). 

Por otra parte, la ventana, “por constituir 








































































