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LAS SOLEDADES ENTRECRUZADAS: DE GÓNGORA A YANNIS RITSOS 

 

ABSTRACT. En este artículo se estudian algunos microsistemas poéticos comunes a 

Góngora y a Yannis Ritsos a partir de la exploración del concepto poético de soledad 

y su proyección en la antropología de lo imaginario. Se ahonda en algunos conceptos 

de fonoestilística para indagar en los significados de los textos de Ritson, 

especialmente el poema inicial del libro Gestos (1972) y se exploran las 

implicaciones filosóficas de ambos poetas y su cosmovisión lírica. 

Palabras clave. Góngora, Yannis Ritsos, Poética, Hermenéutica.  

 

Ὑπάρχουν πολλὲς διασταυρούμενες μοναξιὲς (Yanis Ritsos) 

Hay muchas soledades entrecruzadas, observa Ritsos en el primer poema de su obra 

maestra, Χειρονομίες (Gestos). Como el poema es breve y poco transitado entre los 

estudiosos de la poética, creo necesario ofrecer aquí una traducción personal para 

abordar en qué medida la indagación estética de Ritsos puede iluminar aspectos de las 

Soledades de Góngora, primera gran aportación de la literatura española al tema 

poético de la soledad. He tenido dudas, al traducirlo, sobre si se rescata mejor el 

contenido poético del texto traduciendo la palabra inicial por el impersonal ‘Hay’ o 

por el verbo en forma personal ‘Existen’. Me ciño a la decisión de X. Prokopaki y 
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A.Vitez, que escogen ‘Il y a’ para su traducción francesa. Lo mismo me sucede con el 

adjetivo ὁμιχλῶδες, donde hay que elegir entre ‘neblinoso’, ‘brumoso’, palabras con 

distintas resonancias y connotaciones. En este caso he preferido ‘neblinoso’ frente a 

la decisión de Prokopaki y Vitez de traducir ‘brumeuse’. Por lo demás el texto 

original de Ritsos posee un denso contenido poético que se mantiene incólume por 

encima de esas dudas profesionales.  

 

    LA OTRA CIUDAD 

 Hay muchas soledades que se entrecruzan – dice – arriba y abajo 

 y otras en el medio; diferentes o similares, ineluctables, obligadas 

 o, más bien, escogidas, o libres – entrecruzadas siempre. 

 Pero en el centro, hondamente, hay una sola soledad – dice; 

 una ciudad hueca, casi esférica, sin ninguno de esos 

 multicolores anuncios eléctricos, tiendas, motocicletas, 

 de luz blanca, vacía, neblinosa, interrumpida 

 por el centelleo de señales desconocidas. En esta ciudad 

 viven desde hace años los poetas. Pasan sin hacer ruido, con los brazos 

 cruzados, rememorando cosas pasadas, imprecisas, palabras, lugares, 
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 ellos, que consuelan al mundo, siempre sin consuelo, perseguidos 

 por los perros, los hombres, las polillas, los ratones, las estrellas, 

 perseguidos también por sus propias palabras, las que dijeron y las que 

callaron. 

Aunque el poema está escrito en verso libre y tiene un total de trece líneas, la 

estructura se parece mucho a la de un soneto en el que los tres primeros versos 

ocupan el lugar y la función estructural del primer cuarteto y en el que los casi seis 

versos finales (desde “En esta ciudad”) cumplen la función de los dos tercetos, 

perfectamente ensamblados y con una nítida cauda final que cierra la reflexión. 

Como se sabe, el soneto es la forma poética por excelencia, heredada de la tradición 

petrarquista y con una fuerte impronta filosófica: una especie de silogismo lírico. En 

este poema, Ritsos parece haber renunciado a los efectos de rima consonante, pero 

mantiene todos los demás elementos poéticos, especialmente el ritmo y las 

sugerencias derivadas de las aliteraciones, los paralelismos y las repeticiones de 

lexemas con un denso contenido imaginario.     

En la poesía europea, desde Góngora hasta Ritsos, hay bastantes escritores que se han 

ocupado de poetizar su experiencia de la soledad, sin duda un tema poético de 

primera magnitud, pero la visión de Ritsos aporta una profundidad humana que 

seguramente tiene que ver con sus experiencias personales de la deportación a 

distintas islas griegas bajo las dictaduras de Metaxás y de Papadópulos y la Junta de 
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los coroneles. La soledad, en la poesía de Ritsos, tiene distintas vertientes: una 

soledad existencial, que actúa en el plano personal, la vivencia de la soledad; una 

soledad metafísica, de índole filosófica, que transfiere esa vivencia personal al ámbito 

de la reflexión sobre el lenguaje; una soledad estética, que podemos poner en relación 

con dos grandes poetas griegos de su generación, Elitis y Seferis y, por último, en un 

estrato más amplio, más profundo y más universal, una soledad de perfil trágico, que 

en otros casos de poetas y filósofos europeos de su generación, conduce al suicidio, 

como en Cesare Pavese y en Ludwig Wittgenstein. Es una acumulación de estratos 

que dota de profundidad al mundo poético de Ritsos, pero que también permite 

relacionarlo con el hecho poético en sí,  tanto en su generación como en sus 

referentes inmediatos (la poesía francesa del XIX y XX, de Baudelaire a Valéry) y 

sus referentes mediatos, dentro del mundo clásico, entre los que sin duda está Luis de 

Góngora. Hablo de referentes mediatos porque, a diferencia de lo que sucede con 

Giuseppe Ungaretti, que no sólo había leído detallada y esmeradamente a Góngora, 

sino que llevó esa experiencia de lectura al terreno del ensayo, exponiendo las vías 

que conducen de Góngora a Mallarmé, no consta que Ritsos se haya ocupado de 

Góngora directamente. En cualquier caso, el tema de la soledad, al menos en el 

ámbito estético y, probablemente, también en el ámbito existencial o vital establece 

un puente poético muy sólido que une a Góngora con Ritsos a través de distintas vías 

diacrónicas.  
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En primer lugar, la vía de la insularidad, que explica los parámetros de composición 

de las dos Soledades de Góngora: la voz poética que explora y cuenta las soledades 

insulares del poeta cordobés es una voz que responde a una mirada asombrada ante la 

novedad de los lugares, los espacios, los decorados y los distintos habitantes de esa 

isla. Probablemente Góngora, enemistado con Lope y con Quevedo, pero también 

con el mundo político del Madrid que dominan las huestes del todopoderoso Duque 

de Lerma, tiene conciencia de insularidad psicológica y hacia 1612-13 está 

proyectando esa conciencia sobre su propio imaginario personal. En el caso de 

Ritsos, la isla es una realidad vital que se puede resumir en la experiencia del 

encarcelamiento, la vigilancia y el acoso personal; una experiencia hostil tanto en el 

plano de lo individual como en el plano de lo social y político, en lo que atañe a la 

relación del yo íntimo con el mundo exterior. En el ámbito de la reflexión sobre el 

lenguaje, que permite interpretar el mundo e indagar sobre su relación con el ego, las 

percepción metafísica de Ritsos resulta homóloga de la propuesta de Leibniz: el 

interior del ser como una mónada solitaria y esférica y el mundo exterior como una 

agregación de mónadas (la “ciudad hueca, casi esférica”), lo cual conlleva el 

problema de la comunicabilidad, lo que se dice y lo que se calla. 

El poemario Gestos, publicado en 1972, en los estertores de la dictadura militar 

griega, parece organizarse en torno a un entramado de imágenes construidas a partir 

de varias dicotomías entre las que destaca la que opone lo pleno a lo vacío. En ese 

primer poema, la ciudad en la que viven los poetas es una κούφια πολιτεία, una 
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‘ciudad hueca’ en donde la luz es φῶς κενό, ‘luz vacía’. Esta dialéctica entre lo lleno 

y lo vacío se nos muestra en uno de los poemas iniciales a través de su título: Στο 

σκοτείνα, que seguramente se traduce mejor como “En la tiniebla” que como “Dans 

le noir”, según la elección de Prokopaki y Vitez. La dicotomía ‘pleno/vacío’  

corresponde a otra dicotomía derivada de ella, la que opone la luz a las tinieblas. De 

esta manera, la imagen del pozo, que asocia la profundidad a lo vacío y que 

corresponde en la antropología de lo imaginario a un movimiento descensional (el 

régimen nocturno de la imagen, en la terminología de Gilbert Durand), evoca 

simplemente una imagen desviada, mitigada del ‘descensus ad inferos’, la 

experiencia del abismo. Y el abismo, se sobreentiende, es el ámbito imaginario de la 

Nada, de la privación del Ser. En la filosofía moderna el pensamiento existencialista, 

y muy especialmente Jean-Paul Sartre, se ha ocupado de desarrollar todo esto; en el 

ámbito de la poesía la exploración de la Nada tiene su origen más nítido en la obra de 

Baudelaire.  

En este poema de Ritsos se amplía el concepto existencial de la oquedad; el 

protagonista enciende las luces en la isla “como si abriera agujeros en la tiniebla’ 

(τρύπες στὸ σκοτάδι). En realidad se trata de un tipo de agujeros o de oquedades, con 

un fuerte componente imaginario: “como si abriera grandes pozos amarillos” (σὰ ν’ 

ᾅνοιγε μεγάλα κίτρινα πηγάδια). ¿Qué connotaciones tiene el color amarillo en este 

poemario? En primer lugar hay una connotación subyacente de orden fonoestilístico: 

en griego es un trisílabo con el fonema /i/ en posición tónica seguido del mismo 
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fonema en posición átona, lo que sin duda establece una red de asociaciones sonoras 

inevitables. No estamos aquí en el contenido semántico, sino en las sugerencias 

fónicas. En la textura sonora. Fonoestilísticamente estamos en la tonalidad aguda, que 

establece el contaste máximo con el fonema /a/. La línea entera de este verso está 

construida sobre ese contraste i/a. En lo que atañe a la semasia del poema los pozos 

amarillos se oponen a otros dos cromatismos: lo verdoso (χαλκοπράσινοι) y lo rojo, 

asociado al objeto que simboliza la sangre y la muerte: el gran cuchillo rojo (μεγάλο 

κόκκινο μαχαίρι). Que el color rojo connota la sangre está avalado por el poema 

mismo, la sangre premonitoria que gotea por el cartel anunciador de la posada y que 

conduce al gesto detenido del hombre que blande el gran cuchillo rojo mientras la 

mujer bate unos huevos en la bandeja. Ahí se detiene el poema, que no es narrativo, 

sino sugestivo. El pozo, como camino al abismo de la muerte, delegado en ese 

cuchillo vicario que la sugiere sin proponerla de forma explícita.     

El color amarillo es engañoso en su formulación lingüística concreta, ya que, como se 

sabe, hay varias clases de ‘amarillo’, las que tienden hacia el naranja y las que 

tienden hacia el verde, colores intermedios en la paleta cromática entre el amarillo y 

los otros dos colores primarios, el rojo y el azul. El tipo de amarillo que tiende al 

verde se llama en castellano ‘cetrino’, como deja clara la definición del diccionario: 

“Cetrino: De color de limón, o entre verdinegro y pálido”. Huelga decir que la 

referencia al limón y la homofonía κίτρινος/ cetrino no son casuales. En el conjunto 

del poemario de Ritsos hay varios ejemplos de uso metafórico o imaginario que 



«Illuminazioni» (ISSN: 2037-609X), n. 43, gennaio-marzo 2018 

 

 

 90 

explican la función poética de este color. El más evidente, el primer verso del poema 

Ετοιμασία (Preparación):  

 Τὰ λεξικὰ οἱ ἀσπιρίνες τὰ δέντρα πράσινα κόκκινα κίτρινα φύλλα 

Lo que en español viene siendo: “Los diccionarios las aspirinas los árboles hojas 

verdes rojas amarillas”. No se trata de un propuesta cromática dispersa, sino de una 

propuesta en la que subyace la idea poética de ‘caducidad’: la dicotomía 

‘disperso/concentrado’ (que corresponde en Fonética a la oposición de rasgos 

distintivos intrínsecos Denso/ Difuso) permite diferenciar el orden ‘verde, rojo, 

amarillo’, que corresponde al paso del tiempo en las hojas de los árboles de hoja 

caducifolia: el verde, la primavera, el rojo, el verano y el amarillo cetrino, el otoño, 

que anuncia la caída de la hoja y en consecuencia, su desaparición de las ramas del 

árbol. Esta subyacencia lírica no se expresa con el orden disperso ‘verde, amarillo, 

rojo’, que propone una lectura cromática del texto, cuando el orden concentrado 

apunta a una interpretación orientada a la caducidad de la naturaleza. Esta idea, que 

en este verso se limita al universo poético exterior, adquiere en los dos versos finales 

del poema Απαρίθμηση (Enumeración) una evidencia que corrobora la idea del color 

amarillo cetrino como antesala de la muerte: 

 Ὁ τοῖχος κίτρινος, νωπός, μὲ πεσμένους σοβάδες. 

 Ἕνα κλουβὶ μὲ καναρίνι στὸ παράθυρο τοῦ πεθαμένου.  
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En la traducción al español: “La pared, amarilla, húmeda, con desconchados caídos./ 

Una jaula con un canario en la ventana del muerto”. Tanto la pared inerte como el 

canario vivo refuerzan la connotación mortuoria del color amarillo cetrino como 

heraldo de la muerte. El decorado mítico es el mismo que vemos en el poema 

Δευτέρα (Lunes), en cuyos primeros versos encontramos el color como raíz léxica del 

verbo, es decir, asumido como manifestación del tiempo, en este caso el αόριστο o 

pasado indefinido: 

 Στὸ σπίτι ἀντίκρυ καρφώνουν σανίδια· βγαίνουν οἱ χτύποι ἀπʹ τὰ παράθυρα· 

 μυρίζει ἀσβέστης· χειμωνιάτικη λιακάδα· κιτρίνισαν τʹαμπέλια· 

“En la casa frontera clavan listones; salen los martilleos por la ventana,/ se huele la 

cal; un invernizo sol; amarillean las parras”. Esta imagen se completa en el poema 

Απο συνήθεια (“Por costumbre”), donde el adjetivo σκοτωμένο (que Prokopaki y 

Vitez traducen como ‘éteint’) aclara la connotación del color amarillo cetrino como 

ejemplo del decaimiento, de la caducidad, de la antesala de la muerte: 

 Πάλι τὰ χρώματα – πιὸ σκοῦρα τώρα · τὰ ξεραμένα ἀμπέλια, 

 κίτρινο σκοτωμένο, πράσινο λαδί 

En la traducción española: “Otra vez los colores – más obscuros ahora, las parras 

secas,/ el amarillo mate, verde oliva”. Parece claro que el quehacer lírico de Ritsos 

organiza el material léxico de sus poemas a partir de este tipo de connotaciones, de 

dicotomías semánticas y de asociaciones o connotaciones que construyen un 
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entramado conceptual muy denso, en el que las imágenes y las metáforas poseen una 

notable carga existencial y moral. La imagen del pozo (τὸ πηγάδι, un neutro) se 

manifiesta como una ausencia, que corresponde al título del poema Απουσίες 

(“Ausencias”) en el que reaparece (“En momento inesperados vuelven el techo, el 

pozo, la mariposa/ esos tallos de maíz secos”) dentro de un entramado de sugerencias 

líricas orientadas desde el título mismo: el pozo, a diferencia de la mariposa, que es 

ascensional y móvil, identificada con la fragilidad y el vuelo, propone un tipo de 

ausencia dominado por el régimen nocturno: el brocal es el espacio delimitado que 

lleva a la caída, a la obscuridad, al descenso en un movimiento vertical. Se trata de un 

vacío diferente al que propone la esfera, que no puede implicar la caída, sino el vacío 

delimitado dentro de una oquedad. A diferencia de la esfera, el pozo propone la caída 

vertical, el vértigo y, en cierto,modo, la disolución de la conciencia dentro del mundo 

de la tiniebla, de la ausencia de luminosidad. Todo esto converge, casi al final del 

poemario, en una pregunta, el título mismo del poema (Ερώτηση) en donde se alza la 

poderosa y decisiva imagen de la luna emergiendo del pozo armada de un cuchillo: 

 Τὸ φεγγάρι θὰ βγάλει τὸ μαχαίρι του πάνω ἀπ᾽ τὸ πηγάδι.  

No creo necesario insistir con más ejemplos sobre la existencia de un entramado de 

imágenes que se potencian líricamente a partir del uso de dicotomías de cuya función 

poética Ritsos parece muy consciente. La Luna, personificación de la diosa Hécate, 

utiliza el pozo como una vía de penetración en el mundo real, lo que le permite un 

doble movimiento, descensional (su reflejo en el pozo) y ascensional, en 
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representación de la muerte, la última y definitiva ausencia, la oquedad existencial 

por antonomasia. 

Se trata de saber si se pueden aplicar estas categorías críticas a la poética de Góngora, 

que al igual que Ritsos, deja claro el propósito de su discurso poético: la indagación 

sobre las soledades, en plural, no sobre una soledad abstracta, metafísica, sino sobre 

el entramado de soledades que el peregrino errante descubre en la isla a la que ha 

llegado tras un naufragio. 

Hay al menos tres ejes conceptuales en el conjunto de las dos Soledades de Góngora 

que lo aproximan y al mismo tiempo lo alejan de Ritsos: el cromatismo, la oquedad y 

la vivencia del espacio, que en este caso está delimitado por la circularidad; si la 

esfericidad de las mónadas leibnizianas le proponía al lector la experiencia de la 

incomunicabilidad, en el caso de las Soledades le percepción de un espacio circular le 

propone unos límites también cerrados, pero en un universo cóncavo. De esto hay 

suficientes ejemplos en el texto gongorino; desde el comienzo de la primera Soledad:  

       No moderno artificio 

 borró designios, bosquejó modelos 

 al cóncavo ajustando de los cielos 

       el sublime edificio. (I, 77-100)          
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A diferencia de lo que sucede con Ritsos, lo esférico existe fuera del ego, fuera de la 

experiencia interior: aparece, sobre todo, como símbolo de la libertad a través de la 

figura del ave, a la que el peregrino de las Soledades describe como esférica, tanto en 

la primera como en la segunda soledad.  Lo interesante es que este ‘canoro sueño’ 

que se asocia al vuelo del ave está expresado por primera vez en un fragmento de 

contenido moral explícito, en donde Góngora asocia la adulación, la soberbia, la 

Codicia
1
 y la Mentira a los Reales Palacios: 

  Tus umbrales ignora 

  la adulación, Sirena 

 de Reales Palacios, cuya arena   

  besó ya tanto leño; 

 trofeos dulces de un canoro sueño. 

 No a la soberbia está aquí la Mentira 

 dorándole los pies, en cuanto gira 

 la esfera de sus plumas (I, 124-132) 

La percepción lírica de lo esférico se asocia al vuelo del ave en libertad y reaparece, 

en una imagen críptica, de un esmerado barroquismo, al final de la segunda soledad, 

                                                             
1 La Codicia aparece como interlocutora en un pasaje muy poco ambiguo: “Tú, Codicia, tú, pues de las 

profundas/ estigias aguas torpe marinero/ cuantas abre sepulcros el mar fiero” (I, 443-445) 
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primero en un verso misterioso: “que espejos, aunque esféricos, fïeles” (II, 704) y 

luego en una secuencia de versos en donde se nos propone una imagen aérea que 

culmina en una expresión inquietante, el ‘fatal acero’, que evoca el ‘ministro de la 

muerte’: el Sacre tirano, el Halcón, que suele representar la Majestad, aniquilando a 

su presa, la breve esfera de viento que atraviesa los aires: 

  Breve esfera de viento 

 negra, circunvestida piel, al duro 

alterno impulso de valientes palas 

  la avecilla parece  

 …………………………………… 

 Tirano el Sacre de lo menos puro 

 de esta primer región, sañudo espera 

 la desplumada ya, la breve esfera, 

 que a un bote corvo del fatal acero 

 dejó el viento, si no restituido, 

 heredado en el último graznido. (II, 923-936) 

Dentro del universo poético de las Soledades, esa ‘breve esfera de viento’ condenada 

a la muerte por el Tirano Sacre, puede entenderse como una imagen de la libertad 
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indefensa frente a la rapacidad del Poder, manifestada en el vuelo del ave y 

denunciada en la descripción que hace el peregrino errante de ese ajusticiamiento 

metafórico. Estos versos, que circularon manuscritos, pero no impresos, en los 

últimos años de la privanza del Duque de Lerma (“el mayor ladrón de España”, en los 

conocidos versos populares), permiten una lectura política (conforme al adjetivo que 

se utiliza varias veces en las Soledades), tal y como los poemas de Ritsos tienen, 

como sabemos, una lectura política. No se trata de lecturas políticas inmediatas, sino 

de lecturas política mediadas por la producción de textos de un nivel estético muy 

refinado y exigente, pero perfectamente enraizado en el sustrato humano y social. No 

hay razón para calificar al Sacre de Tirano si no se encuentra una buena explicación 

para ello; la aplicación de la hermenéutica y la consideración de las prácticas del 

Poder en el quinquenio 1610-15 avalan esta exégesis. 

Volviendo al tercer eje de interpretación, la idea de concavidad aparece desde el 

comienzo, en donde la experiencia lírica del peregrino errante se expresa a través de 

una imagen compleja, donde, de nuevo, lo cóncavo resulta determinante: 

       De una encina embebido 

 en lo cóncavo, el joven mantenía 

 la vista de hermosura, y el oído 

       de métrica armonía.  (I, 267-270)        
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Finamente, lo cóncavo y lo hueco, complementarios en la percepción del espacio 

poético, se integran en un entorno vegetal de encinas, alcornoques y fresnos; nótese 

que, como sucedía en Ritsos, la idea de ‘caducidad’ es desarrollada a través de este 

universo vegetal: no se hace explícita la palabra ‘hoja’, pero sí el adjetivo ‘caduco’, 

con lo que lo ‘oculto’ esconde  las palabras que no se dicen, es decir, que se callan o 

se ocultan, en oposición a las palabras que se dicen: 

 Cóncavo fresno, a quien gracioso indulto 

 de su caduco natural permite    

 que a la encina vivaz robusto imite 

y hueco exceda al alcornoque inculto, 

 verde era pompa de un vallete oculto  (II, 283-287)  

Las hojas no se mencionan, pero sí se menciona el color asociado a la hoja 

primaveral: el verde. Todo esto es ya de la segunda Soledad, cuya lectura nos permite 

ahondar en esa dialéctica entre lo manifiesto y lo oculto, las  palabras que se dicen y 

las que se callan, por acudir a la formulación poética de Ritsos, tan pertinente aquí. 

La vivencia de lo circular es también constante en ambas soledades y, curiosamente, 

en relación con el cuchillo o cuchilla, como sucedía en el poema de Yannis Ritsos: 

 bien que haciendo círculos perfectos, 

 escogió, pues, de cuatro o cinco abetos 
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el de cuchilla más resplandeciente  (II, 502-504)    

Todo esto nos lleva a plantear la relación entre expresión poética y expresión 

filosófica; en este caso, al régimen nocturno de la imagen, que cristaliza en esa 

imagen de la luna surgiendo de las profundidades del pozo armada con un cuchillo, se 

le opone en Góngora un régimen diurno en donde el vuelo del ave conduce a su 

muerte a manos de su Tirano aéreo, en donde el ‘corvo acero’ ejerce su función 

mortal. En este contexto, los versos del penúltimo pasaje de la segunda soledad 

permiten una lectura no necesariamente de orden estético, dado que en el discurso 

poético entran voces como ‘piratería’, ‘infantería’ y el equívoco Milano, que 

corresponde tanto al ámbito de las aves nobles de cetrería, como a la geografía de los 

dominios españoles: 

 ¡Oh, cuántas cometer piraterías 

 un corsario intentó y otro volante, 

 uno y otro rapaz, digo Milano, 

  bien que todas en vano, 

 contra la infantería, que pïante 

 en su madre se esconde, donde halla 

 voz que es trompeta, pluma que es muralla. (II, 959-965) 
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El adjetivo ‘rapaz’, que se aplica a las aves de presa o de cetrería, se aplica también 

en las Soledades al Político: “Político rapaz, cuya prudente/ disposición especuló 

Estadista/ clarísimo ninguno” (II, 654-656). Esta unidad estrófica, culmina en unos 

versos que desarrollan la misma idea: “Vuela rapaz, y plumas dando a quejas/ los dos 

reduce al uno y otro leño/ mientras perdona tu rigor al sueño” (II, 674-676). No es 

cosa de detenernos en una hermenéutica que exigiría la aplicación de modelos 

críticos muy complejos. Baste con señalar esta anfibología del vocablo ‘rapaz’, que 

permite la creación de imágenes ambiguas en donde se verifica de forma inequívoca 

una rigurosa liturgia civil que culmina en el sacrificio de los débiles, del ave que 

surca libremente los aires. 

En cuanto a la experiencia poética y su proyección en el ámbito de la filosofía, así 

como no es difícil relacionar a Ritsos con la monadología de Leibniz y con el 

existencialismo de Sartre, en el caso de Góngora, espíritu rigurosamente geométrico y 

practicante de una ética de la producción literaria, no resulta difícil ponerlo en 

relación con la filosofía de Baruch de Spinoza, de origen judío como Góngora y 

creador de una propuesta ética basada en el orden geométrico, ese mismo orden que 

aparece mencionado en la segunda  Soledad : “en que la Arquitectura/ a la Geometría 

se rebela” (II, 669-670). La experiencia poética, como han observado Gadamer, 

Durand y otros filósofos del siglo XX, es de carácter gnoseológico e implica un uso 

del lenguaje que opera en distintos niveles de la conciencia. Desentrañar o descifrar 

sus distintos significados no puede convertirse en un mero ejercicio retórico de 
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propuestas de tipologías descriptivas. Tanto en el caso de un clásico como Góngora, 

como en un autor contemporáneo como Ritsos, los modelos de interpretación 

requieren profundizar en esos distintos niveles. Incluso en el caso de un autor 

reputado de esteticista; incluso en el caso de un autor reputado de ideológico. La 

estética y la ideología están también en ese quehacer, pero son elementos parciales de 

una propuesta antropológica que trasciende a esos ámbitos. 
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