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ULYSSES

O mytho é o nada que e fudo

O mesmo sol que abre os
/céus

E um mytho brithante e
/mudo—

O corpo morto de Deus,

Vivo e desnudo.

Este, que aqui aportou,
Foi por nao ser existindo.
Sem existir nos bastou.
Por nao ter vindo foi vindo
E nos creou.

Assim a lenda se escormre
A entrar na realidade,

E a fecunda-la decorre
Em baixo, a vida, mefade

De nada, morme.

Fernando Pessoa
Mensagem

ULISES

El mito es la nada que es
ftodo,

El mismo sol que abre los
Icielos

es un mito brillante y mudo—

el cuerpo muerto de Dios,

vivo y desnudo.

Este, que aqui desembarcéd
fue por no haber existido.
Sin existir nos bastd.

Por no haber venido, vino

y nos cred.

Asi la leyenda corre
entrando en la realidad,
fecundandola transcurre.
Abajo, la vida, mitad

de nada, muere.

Femado Pessoca
Mensaje
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INTRODUCCION

La obra del malogrado poeta tabasqueno ha permanecido
un tanto en el olvido; las causas, tal vez, la pauta que trazé el
Sefior de la poesia en México don Octavio Paz, desmereciendo
por tanto la obra corta, pero de altos alcances, como lo es la de
José Carlos Becerra. La poca critica que ha habido al respecto
no deja de ser demasiado global, son meras visiones tangencia-
les tratando de poner en manifiesto lo que Paz quiso que sola-
mente se viera de Becerra: las influencias que dieron origen a
una voz tan nueva y tan escandalosa para su €poca; que si el
verset claudefien o que si Saint-John Perse o que si Lezama
Lima, cosas por demas inutiles en los discurrires de la critica
que lo dnico que prueba, es que no se ha leido con atencion,
como para poder percibir los movimientos y los momentos
poéticos que logra a través del Unico instrumento con que
cuenta el poeta: la palabra.

También, otro problema con el que se enfrenta la critica,
que es bastante tentador, es el atribuirle momentos de misti-
cismo, pero no en el discurso poético, sino en su muerte, envol-
ver la imagen de! poeta en un haio de enigmatica predestina-
cion, que si murié a los treintaitrés o a los treintaicuatro, cosa
que es meramente contingente. La fundamentacién estética de
Becerra no depende de su vida sino de su poesia.

Es por eso que el objetivo de este estudio, es el penetrar a

la obra del poeta bajo una mirada especifica, con directrices



bien establecidas y con un aparato teérico que respalde y
fundamente las ideas en torno.

En un mundo literario donde {as concepciones actuales de
la poesia aparecen maniqueamente, hace falta diversificarlas y
tratar de unir en todo lo posible lo que pasa con una comunica-
cién de masas y lo que la poesia puede decir al respecto, no en
tono conversasional como han dado en llamar, sino en la con-
cepcidn de los personajes que se incluyen en el discurso poéti-
co, como por ejemplo, el del héroe enmascarado como
producto de una necesidad mitoldgica.

Este ejercicio de critica poética estd estructurado en
cuatro capitulos:

En el primero se abordan las cuestiones referentes al mito
en su universalidad, y al heroico en su particularidad, para dejar
en claro de dénde provienen las necesidades discursivas de un
Becerra, como el representante de una mitopoética. Lo que
refiere el segundo capitulo, es la construccion del discurso
heroico en su modalidad épica, asi como la infiltracién de la
lirica en el hacer poético heroico, para lo cual se brindan unos
apartados sobre la construccion de ambos géneros, y concretar,
de ese modo, el segundo capitulo en una posible sintesis
poética realizada por Becerra, para articular su discurso heroico
en los famosos versiculos, cuya forma es la necesaria en la
comunicacion de su yo poético con su yo heroico y viceversa.

Ya dentro del capitulo tres, se ha considerade pertinente

brindar informacion biografica sobre el poeta tabasqueiio, asi



como su contexto histérico y generacional.” Ademas de conti-
nuar con la elaboracion de una taxonomia heroica, dentro de la
poética becerriana, partiendo de algunos de sus poemas.

En los terrenos de un capitulo cuatro, se estudia el caso
concreto de Batman como personaje de ficcion, por ser este
héroe, el que Becerra reformula como paradigma de
culminacion de su mitopoética heroica con cargas altamente
éticas.” Soélo que agregandole a su discursc heroico, la
degradacién del mismo mito, es decir, "desmitificando” al héroe
de ficcidon como una entidad atada a su propio discurso; el
mismo Becerra lo utiliza para confrontarlo con su propio
discurso poético.

Finalmente se ha anexado una amplia y completa bi-
bliohemerografia que pretende constituir un material de apoyo,
como fuente de consulta para quienes, en nombre de la poesia,
indaguen exahustivamente el nombre de José Carlos Becerra y
de su mitopoética.

* Se han incorporado los datos biograficos que mas definieron su
personalidad "poética”, ademas de otorgar al lector un brevisimo apartado
sobre el amor en [a vida de Becerra.

** Como lo constituyen los héroes miticos.



CariTurLo |

1. Aparato teérico

1.1. Aproximacion al mito: sus origenes y stt tiempo

En el presente apartado se efectda un recorrido por las
estructuras que han originado al mito en su forma, su funcién y
temporalidad, sin dejar de lado lo que implica el término dentro
de las sociedades primitivas. Asimismo, se demarca la tipifica-
cion de 1a magia, el mago, su necesidad y justificacién dentro
de una comunidad primitiva, contrapunteandolo con la imagen
del sacerdote y el poeta.

El mundo se erige como un todo previamente organizado,
conformado de alguna manera, la que sea no importa; quiza lo
que hay que destacar es esta conformacién. ; En qué momento
la sociedad primitiva' delimitd la base sobre la cual habria de
desarroliarse todo un pensamiento? No lo podemos saber, pero
podemos acaso intuir cuales han sido los principales mecanis-
mos que han llevado al hombre semi-salvaje a edificar un tipo
de estructura mental muy peculiar: ta creacién de los mitos.

Para configurar su pensamiento, su forma de relacién con
el entorno, el hombre primitivo, ha buscado a través del mito la

explicacién a su soledad primera. Este se hallaba en medio de

! En este ejercicio se lamara sociedad primitiva a la posible sociedad que
dio origen a toda una gama de zoologias reveladas por su entorno geogra-
fico.



una naturaleza, que no es la que nosotros conocemos, es la
primera lucha que libra el hombre primitivo por aprehender esas
"fuerzas” que lo hostigan a diario, y que sélo algunas veces lo
reconfortan. James George Frazer, en su ya clasica obra La
rama dorada, habla de los inicios de la concepcién mental del
salvaje preponderando la necesidad de éste por edificar a su
alrededor un sistema que le sirva de paliativo a su soledad en

su condicion intrinseca de ser aislado:

Acostumbradoe [el hombre salvaje] a personificar
las fuerzas de la naturaleza, a colorear sus frias abs-
tracciones con calidas galas de imaginacion y a vestir
las desnudas realidades con los vistosos ropajes de una
mistica fantastica, ide6 para si mismo una procesion de
dioses y diosas, de espiritus y sombras del cambiante
panorama de las estaciones y sigui6 las fluctuaciones
anuales de su destino con las emociones alternantes de
jovialidad y melancolia, de alegria y pena que encontra-
ron su expresién natural en los ritos de regocijo y la-
mentaciones, de orgias y duelo.?

El autor de entrada propone, y supone, una conciencia
primitiva potenciada hacia la abstraccién; una necesidad del in-
dividuo no sblo de poseer seres que lo acompafien en el mundo
y que justifiquen su devenir sino que, ademas, les atribuye, para
ese momento ya, una preocupacion estética.

Sin embargo, Ernest Cassirer, otro estudioso del pensa-

miento mitico, plantea no una necesidad estética del hombre

? James George Frazer, La rama dorada. México: FCE, 1996. p. 444,



primitivo, sino mas bien una cuestién ontolégica como categoria
fundamental en esta clase de pensamiento: "Los mitos tratan de
responder a la cuestion del origen”.?

El salvaje se enfrenta a una serie de fenémenos que le
son ajenos, que no puede someter, que lo rebasan: contempla
la inmensidad del cielo, la longitud y profundidad de los mares,
las lluvias, siente los frios y teme que la época de la cosecha no
reaparezca mas; es decir, carece de una estructura mental que
le garantice su supervivencia. Desconsolado porque intuye la
existencia de una fuerza oculta que, por inexplicable capricho,
hace que algunas veces salga el sol y otras la luna:

todas las "fuerzas” de la naturaleza —dice Cassirer— no
son para él sino manifestaciones de la voluntad demo-
niaca o divina. Este principio constituye la fuente lumino-
sa que va esclareciendo progresivamente para él la to-
talidad del ser, pero fuera de dicho principio para él no
existe ninguna otra posibilidad de entender el mundo.*

La conciencia primitiva que se empieza a delimitar res-
ponde a una vision bipolar Gnica en su conjunto: divide los fe-
némenos en dos, los que generan beneficios a los suyos y los
que no. Este estado mental mitolégico se realiza antes de que
aparezca la manifestacion propiamente del mito, empezando a

intuir argumentos que hoy llamariamos validos dentro del es-

* Emnest Cassirer, Filosofia de las formas simbdlicas. México: FCE, Vol. 2,
1972 p. 69.
¢ Cassirer, 76.



quema ldgico de pensamiento: relaciones de causa-efecto, del

todo por la parte y de la parte por el todo.

El todo no tiene partes ni se descompone en ellas
—argumenta Cassirer—, sino gue la parte es aqui el to-
do y opera y funge como tal. Aqui no se trata en modo
alguno del todo por la parte, sino de una determinacion
real; no se trata de una conexién simbdélico-intelectual,
sino coésico-real. Mitolégicamente hablando, la parte si-
gue siendo la misma que el todo, porque €5 un vehiculo
real de accién pues todo lo que padece o hace, lo que
activa 0 pasivamente ocurre en ella, es también una pa-
sion o acci6n del todo.®

Esto responde a la conformaciéon del mito como una ma-
nera real de la explicacién de los origenes. A través del mito el
hombre primitivo buscaba —y el hombre civilizado continua
buscando— la unidad del mundo, dado que el mito sblo sabe lo
inmediatamente operante y existente; y, a partir de esta unidad,
pugna por una jerarquizacion de fuerzas, divinidades o como se
quieran llamar. Es la pregunta fundamental, planteada sélio en
un plano del ser: el hombre que es producto de las fuerzas que
no puede aprehender. Para el pensamiento mitico el propio ser
interior no puede ser mas que un efecto de las fuerzas exterio-
res.

El mito se halla dimensionado a semejanza de la concien-
cia mitoldgica, es decir, en un solo plano. Todo puede derivarse

de todo, no hay limite de existencia ni de relacién. Pero el tiem-

% Cassirer, 76.



po del mito difiere del tiempo biolégico del individuo. Mircea

Eliade, refiriéndose a este particular, escribe:

Todo mito [...] anuncia un acontecimiento que tuvo
lugar en iffo tempore y constituye por eso un precedente
ejemplar para todas las acciones y situaciones, que mas
tarde, repetiran ese acontecimiento... E! mito reintegra al
hombre en una época atemporal, que es de hecho un
illo tempus, es decir un tiempo auroral paradisiaco, mas
alla de la historia.®

El mito existe fuera de todo tiempo, tiene su propio espa-
cio-temporal y aquél que entre en él de alguna manera, siendo
la representacion del mito, accede a ese tiempo para ingresar a
los territorios donde todo es posible. Accede al coto del pasado;
es decir, dentro de la conciencia mitologica del salvaje se gene-
ran dos tiempos: el pasado estatico y el presente biologico. En
el pasado mitolégico el tiempo se erige como un absoluto que
no precisa explicacion ulterior, @s un principio axiomatico.” Es la
manifestacién perfecta de la unidad que no sufre deterioro al-
guno, incuestionable, donde todo ya ha sucedido y seguira su-
cediendo. El tiempo biolégico del individuo depende de la in-
violabilidad del tiempo mitolégico y lo Unico que asegura la es-
tadia del salvaje en el universo es la consecucion ad aeternum

de un mecanismo por el cual el tiempo pasado absoluto se fije

® Mircea Eliade, Tratado de historia de las refigiones. México: Era, 1995. p.
385.
" Cassirer, 142,



en la comunidad; es decir, su vida seguird acaeciendo a medida

que el rito continte.

1.1.1. Magia y rito

El mito tiene como expresién el rito. El hombre primitivo
€n su cosmovision, entiende los ritos no con un sentido mera-
mente alegdrico, imitativo y representativo sino como un hecho
"real"; por ejemplo, en la misa catélica al momento de |la consa-
gracion, la hostia que eleva el sacerdote se convierte en el ver-
dadero cuerpo de Cristo. Cassirer, sin embargo, sefiala que el
rito es completamente anterior al mito. Aquél constituye la acti-
vidad del hombre a diferencia de! mito que lo considera como el
relato de esa actividad en sus "afectos y voliciones".?

Acto que tiene su correspondencia en un sentimiento ba-
sico de identidad. Es a través del rito como se accede a la divi-
nidad, y no sdlo eso, sino que durante el momento en que dura
el rito se es la divinidad. Esto no sélo habla de lo que repre-
senta sino lo que significa en la vida del hombre primitivo. La
ingestion del dios, por citar un ejemplo, hace que la criatura que

lo coma se considere divina® y Frazer agrega: "...nuestro inge-

® El término es de Cassirer.

? Obviamente mediante un mecanismo que ya he mencionado de represen-
tacién, que para la mente occidental no causa mayores complicaciones,
pero debe verse a la luz de la conciencia primitiva.



nuo salvaje espera naturalmente absorber una parte de su divi-
nidad junto con su sustancia material”. *

El rito tiene ademas como meta /a repeticidén constante del
acto con lo que se asegura la normalidad de las fuerzas det
mundo. La finalidad de esta repeticion es otorgarle "...un estatu-
to ontoldgico; pues si se hace real, es Unicamente porque repite
un arquetipo™.* Es en el rito donde lenguaje y magia entran en
contacto para ser las principales potencias o maneras de que
aparezca algo —se abordara mas en detalle en el discurso
acerca del mito.

Las fuerzas que el rito cree poner en juego son siempre
magicas. Frazer, a lo largo de su monumental investigacion,
plantea la creacién de la estructura primitiva fundada en la ma-
gia versus el conocimiento cientifico, con lo que le confiere un
punto medular dentro de este desenvolvimiento, dividiendo para
ello a la magia en dos categorias: homeopatica y contaminante.

La intencion es efectuar un breve recuento de las formas
magicas con las cuales el hombre primitivo, e inclusive el ac-
tual, han construido su pensamiento e intuido las diversas for-
mas de conocimiento. Y es a partir de la magia como se van
fundamentande muchas normas de conducta.

Sin embargo, ¢qué hace la magia dentro del mito? La
magia constituye el tinglado sobre el que descansan las relacio-
nes de las cosas y de los objetos en el espacio de la génesis
del mundo. Es a través de ella que las relaciones espacio-

" Frazer, 561.
" Eliade, 56.



temporales que planteaba en el punto anterior resultan posi-
bles: la magia posee la capacidad de transportar y convertir en
cualquier cosa lo que sea. Dada esta circunstancia, la magia
establece la conexion de todo este amasijo del mundo primitivo,
caético y fluctuante que une los tiempos y espacios para fun-
damentar el inicio del conocimiento y con ello fundar una mito-
logia que dé, como resultante, un gran esquema surtidor de
efecto sobre la concepcién mitica del mundo y que revalorice,
destruya o nulifique el pensamiento primitivo, teniendo como su
maxima expresion la presencia del mito.

La magia, entonces, parte de principios basicos utilizados
para fundar el conocimiento cientifico a través de aportaciones
del empirismo como son la contigliidad y la imitacion; la magia
imitativa apunta Frazer. "... estad fundada en la asociacion de
ideas por semejanza; la magia contaminante o contagiosa esta
fundada en la asociacion de ideas por contiglidad".” Relacio-
nes que, bien aplicadas, generan la ciencia. Es decir, la magia
parte de relaciones aparentemente equivocadas pero plausi-
bles; parece ser producto de una mezcla desafortunada en la
férmuia.

¢ Cudl es la importancia de la magia en este desarrollo?
La relacién causal que tiene ésta frente al cambio de los obje-
tos. La magia posee un caracter atemporal, indepen-
dientemente de las relaciones o tipos de magia que se utificen.
Posibilita la conjuncién y constituye el primer acercamiento de

modelo ético en el hombre: "... los preceptos positivos son los

2 Frazer, 35.



encantamientos... los preceptos negativos son los tabus... la
magia positiva o hechiceria dice 'haz esto para que entonces
acontezca esto otro’; la magia negativa o tabd dice 'no hagas
esto para que no suceda esto otro™."” Lo cual habia de la im-
portancia de la magia no sdlo en la edificacién de la ciencia,
que no es nuestro caso, sino en la aparicién de un primer mo-
delo de accidn, de conducta que rige a una sociedad primitiva.
Y es quiza, la fuerza real que tuvo ésta, en el proceso de desa-
rrollo de modelos de conducta mitica, donde el guerrero, el hé-
roe encuentran su génesis."

1.1.2. Mago versus sacerdote

Dada la importancia de la magia en la sociedad primitiva y
el establecimiento de ritos periédicos que traian bonanza a la
comunidad, la propia estructura se vio en la necesidad de elegir
a los portadores de tan alto poder. Estos debian de poseer cier-
tas caracteristicas que los constituyeran como magos, es decir,
la necesidad de un guia. El mago es el intérprete de los hom-
bres para con sus dioses. Es el Gnico que esta capacitado para
revelar los secretos que esconden las divinidades. A través del
mago se preve el beneficio de la comunidad, se apacigua, en
Su caso, la ira de los dioses; el individuo ve en &l mago al Unico

" Frazer, 43-44.

'*Y por otro lado Ia relacion del sacerdote con el mago y con el poeta. El
fito como conducta resulta basico en la evolucion de sacerdote a mago: la
convivencia con las fuerzas invisibles, intangibles. Frazer, 74.
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representante de las fuerzas metafisicas en la tierra. Arturo

Castiglioni seilala acerca del mago:

Animado por la necesidad, el deseo y la vo-
luntad de ejercer su poder, €l mago constituye la con-
juncién de las fuerzas sobrenaturales y el grupo. De es-
tas fuerzas sobrenaturales, con las que estd en cons-
tante contacto en los sueros, alucinaciones, visiones o
por otros medios, recibe los mensajes y requerimientos
y trasmite ias ordenes y sus deseos.”

El desarroilo que el mago ha tenido a través de la historia
de las comunidades ha respondido a muchas de las necesida-
des basicas de las mismas, en ocasiones se erige como médi-
co-mago u hombre-médico pero siempre con la connotacion de
medio por el cual la comunidad primitiva obtiene un beneficio
real —palpable en la practica comunitaria—; no es gratuito que
al hechicero se le vea con tanto respeto por los integrantes de
la sociedad a la que pertenece. Obviamente, los magos consti-
tuyen una casta especial: no cualquier individuo puede formar
parte de ella. Se establecen como una sociedad secreta con
formulas y ritos bien delimitados, con tabus especialmente
complejos que garanticen la infalibilidad del hacedor de magia.
En muchas ocasiones el mago-médico llega a ser el jefe de la
colectividad y esta muy por encima de la capacidad intelectual
de sus dominados."

'* Antonio Castiglioni, Encantamiento y magia. México: FCE, 1947. p. 69.

'* Prueba de esto es el grado de conciencia que tiene el hechicero de su
poder de mediacién entre ambas fuerzas (divinas y humanas), dado que el
mago convencido de su poder fracasa como lider; “... por consiguiente el
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La magia, como apuntaba anteriormente, ha generado to-
do un sistema conductual que ha culminado hasta los procesos
que construyen al mago; de éste y de la magia se proyectan
dos figuras como correlatos de existencia de cada uno con su
correspondiente: la religion y el sacerdote. Mientras que la ma-
gia tiene su ambito en Jas cosas mundanas ejerciendo efectos
tangibles sobre los objetos e individuos, la religién se yergue
como conciliadora de las fuerzas superiores al hombre —fuer-
Zas que la magia comparte— y segin Frazer consta de dos
elementos: "uno tedrico y otro préctico, a saber, una creencia
en poderes mas altos que el hombre, y un intento de éste por
propiciarlos y complacerlos”,” tienen como representante al sa-
cerdote, que es, digamos, 1a parte buena del juego ético entre
bien y mal. De ahi la sempiterna enemistad y persecucion del
mago por el sacerdote; es decir, la religién trabaja con fuerzas
divinas, para el bien metafisico del hombre, elevandolo. La reli-
gion efectia un rescate humano fundamentado en preceptos
éticos del bien comunitario. Si la magia empieza a fundamentar
o regular el comportamiento de la sociedad primitiva, 1a religion
continua ia labor ética (pero ahora, para la conveniencia de una
sociedad evolucionada que no se contenta con la vida bioldgica
sino que se prepara ademas para "la verdadera”, mas alla de la
muerte). Aunque, segin Frazer, la magia persiste en cualquier
congregacién humana, incluso después de haber sido conver-

brujo que cree sinceramente en sus extravagantes pretensiones esta en
mucho mayor peligro que el deliberado impostor y es mucho mas probable
que su carrera se frustre”, sefiala Frazer, 72.

'V Frazer, 75.
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tida de la herejia al culto permitido.”™ Lo que provoca la lucha
del sacerdote y el mago: aquél temeroseo de la majestad divina y
su posicién con respecto a ella; y éste, jactancioso y arrogante,
por utilizar fuerzas innombrables para efectos groseros de vida

cotidiana.

1.1.3. Del tabu

Para fundamentar el discurso del mito y del héroe, y de-
bido a la teleologia que se persigue, pretendo sondear el meca-
nismo ético que en la magia y en la religién han operado sobre
los tabuds y los nombres secretos.

El tabu, como destacaba anteriormente, es la negacion, lo
que no se debe hacer dado que atenta contra el equilibrio que
el salvaje entiende que esta basado en un esquema de peligro-
sidad. El salvaje diferencia aquello que es peligroso de lo que
puede estar en peligro, y si este peligro puede llegar a actuar
entre los miembros de la comunidad.” Frazer sefala que en la
conciencia del hombre primitivo no hay una distincidn moral
porque los conceptos de santidad e impureza no estan diferen-
ciados en su mente,” tal vez no una conciencia moral como la
entendemos en este tiempo, pero si una preocupacion por la

proteccién del matl entre los suyos, que es la finalidad del tabu.

® Frazer, 86.

' Para la conducta ética generativa del héroe, 1a funcién del tabu es basi-
ca.

2 Frazer, 267.
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E! tabl opera en el nivel imaginario pero no por eso deja
de ser real, la imaginacion actia sobre el hombre primitivo al
igual que el agua lo moja. El guerrero, por ejemplo, antes y des-
pués de la batalla se somete a ciertos ritos de los que depen-
den el éxito o el fracaso de la empresa. Antes para prepararlo y
después para purificarlo:

El efecto general de estas observancias es
colocar al guerrero, lo mismo antes que después de [a
victoria, en el mismo estado de reclusién o cuarentena
espiritual en la que, por su propia seguridad, pone el
hombre primitivo a sus dioses humanos y otros entes
peligrosos.”

El tabl se realiza a un nivel ontolégico y el contacto con el
tabuado podria romper la disposicién natural de las cosas oca-
sionando una catastrofe al nivel del ser primitivo.? Aquello que
esté previa y exprofesamente tabuado no tiene la posibilidad de
suceder, son prohibiciones arraigadas en la conciencia del
hombre primitivo que, hasta la fecha, se han venido filtrando en
la sociedad actual. La (nica posibilidad de existencia que tiene
el tabl la constituye su inviolabilidad, su no ruptura; si esto lie-
gase a acontecer reinaria el caos y el mundo se vendria abajo.

Dentro de la estructura de los tabus los nombres tienen
especial significacion: al ser parte propiamente dicha del hom-
bre primitivo realizan una asociaciéon vital y toman al nombre

como parte indivisible de su persona. Es decir, el nombre del

? Frazer, 252.
2 Eliade, 40.
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salvaje es parte de su cuerpo y si es revelado queda a merced
de los maleficios y cualquier manejo mal intencionado de éste
podria ocasionarle un mal fisico. De ahi que, también los dioses
tengan nombres secretos, dado que el salvaje cree que aquél
que sepa el nombre de Dios sera el mismo Dios.® El nombre se
oculta de los extraiios para proteger a sus portadores cuando
realizan acciones para el bien de la comunidad. Frazer sefala
que la funcién del tabd "...no es otra cosa que las reglas desti-
nadas a asegurar |a presencia continua o el retorno del alma".*
Constituye la permanencia del bien del alma colectiva a través
de un sistema ético incipiente pero muy bien definido.

1.1.4. El discurso del mito

El mito como concepto acabado, como medio de signifi-
cacion, esta materializado a partir del lenguaje. Cuando se tiene
enfrente un mito, entendido éste como un sistema de significa-
cién operante en diversos planos, con muy diversas lecturas, se
intuye que emana cierta informacién. Se ha visto en los aparta-
dos anteriores cual es la funcién del mito: la bisqueda del ori-
gen a través del rito de manera tal que garantice la permanen-
cia de las fuerzas naturales que generan beneficios para la co-
munidad salvaje. Toda la gama de mitos lleva al mismo con-

cepto; es plausible argumentar que hay un gran concepto que

B Frazer, 290.
* Frazer, 218.
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soporta a todos los mitos y que segun Roland Barthes, el mito
es un modo de significacién cuya lectura esta dada en varios
niveles.®

Es decir, se ha sentado el andamiaje sobre el cual se
construye un mito. Se ha repasado aquello que constituye éste
para el hombre primitivo: proteger la unidad superior que gene-
ra miedo ontolégico a cada uno de los individuos para confor-
mar un gran miedo colectivo.®

Sin embargo, al enfrentarnos a una estructura mitica ya
dada, previamente conformada, la forma en que se nos pre-
senta es la palabra, o dicho de otra manera, es el lenguaje pe-
ro, con ese matiz discursivo. De hecho, Cassirer plantea que el

origen de la significacion mitica es una confusion linglistica:

La fuente y origen de todc sentido mitico es doble
sentido lingilistico; el mitc mismo no es pues otra cosa
que una especie de padecimiento del espiritu cuya cau-
sa Ultima reside en una "enfermedad del lenguaje".?

Subrayo sentido porque evoca a la significacién tanto del
mito como de la lengua. Es decir, la expresién fundamental del
sistema mitolégico de habla tiene que operar como cualquier
sistema de comunicacién, sélo que la esencia de éste es la re-

presentacion de un solo concepto en una sola manera, con va-

* Roland Barthes, Mitologias. México: Siglo XXI, 1980. p.198.

™ Roger Caillois, E1 mito y el hombre. México: FCE (Breviarios), 1988. p.
30.

7 Cassirer, 64.
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riaciones al momento del desarrollo de la forma: la metafora.

Cassirer seiiala al respecto:

...la metafora sirve de lazc de unién entre ambos [mito y
lenguaje), la cual enraizada en la esencia y funcion del
lenguaje mismo, da también a la representacion la
orientacion que conduce a los productos mitolégicos.”

Y Max Miiller sostiene que la mitologia es una necesidad
per se al lenguaje si lo concebimos como forma del pensa-
miento.®

El mito se conforma como metafora —como una trasla-
cion del sentido de las cosas o de las cosas que designa. Y si el
lenguaje constituye un poder dentro de la estructura mitica no
es sino en el momento en que aparece la articulacién del fone-
ma, cuando la palabra insertada en la metafora cobra vida y
magia en el individuo y en la colectividad como poder ilimitado.
De ahi, por ejemplo, la importancia de mantener un nombre en
secreto.

Al tener un sistema lingiistico que dé pie a la confusién,
la estructura mitica no podra desecharse; Max Miller dice al
respecto: "la mitologia es... la oscura sombra que el lenguaje
proyecta sobre el pensamiento y que no desaparecera mientras
el lenguaje y el pensamiento no coincidan plenamente, caso

que nunca puede darse".®

# Cassirer, 42.
# Cassirer, 42.
*® Cassirer, 42.
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No és nada gratuito que en los ritos se profieran palabras
mégicas o que se le confiera magia al nombre; en este caso la
palabra contiene al objeto mismo y sus poderes son por demas
reales: "La palabra y el nombre tampoco designan y significan,
sino que son y operan”.* Para el hombre moderno occidental el
poder de la palabra ha quedado menguado, pero en el mundo
mitico la sustancia es la palabra y su contenedor es la metafora.

Dentro de esta concepcion de lenguaje, el ritmo con el
que se efectlia no la representacién sino la comunicacion del
hombre capacitado para hablar con los dioses —sacerdote o
mago—habria que destacar la manera en que se realiza dicha
comunicacion. Frazer refiere que en la antigiedad clasica, Em-
pédocles decia que no sélo era hechicero sino Dios y que éste
se dirigia al mundo por su conducto en verso.® Para sostener
esta idea habria que hurgar en los mecanismos del rito, en lo
que se refiere al ritmo, a la periodicidad con la que se efectian
los actos y, lo que significaba la repeticioén para el hombre primi-
tivo. El ritmo repetido produce —segin René Spitz— un senti-
miento de proteccion ante 1o desconocido en un mundo donde
todo es amenazante.® Razon por la que el verso es uno de los
mecanismos elegidos para la comunicacion de los hombres con
sus dioses y viceversa. Entonces, el discurso magico que ha

utitizado el mito por antonomasia, es el de la poesia ritmica y

* Cassirer, 65.
* Frazer, 128.
* René Spitz citado por Castiglioni, 89
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metaférica, donde las palabras contienen al objeto mismo, don-
de éstas son y operan.

Bastaria anadir, solamente, que el portador de la palabra
en los comienzos de la literatura oral, siguiendo la linea del ma-
go-sacerdote, recayd en la figura del rapsoda que, como argu-
menta Vicente Bastida Mourifio es "aquél que imbuido de una
revelacion, de una mantica, efectlia el cantico de 1a historia pa-
sada del conocimiento del ser del mundo"* De la pregunta so-
bre el origen del ser.®

1.2. El héroe

Ahora bien, sentadas las condiciones que generan al mito
en su totalidad, nos encontramos que dentro del ambito de las
mitologias —entendidas en su sentido meramente etimolo-
gico—, Roger Caillois establece una diferencia entre dos tipos
de mitologias, la una de /as situaciones, la otra de los héross;, la
primera se apoya en los elementos de la naturaleza para deco-
rar las estructuras mentales que, mas tarde, originaran a la fa-
bulacion —el mito narrado y constituido como tal—; la segunda
mitologia esta constituida a partir de un esquema que va del
hombre individual hacia el hombre superior.®

* Vicente Bastida Mourifio, Codificacién de los campos miticos. Uni-
versidad de Murcia, 1991. p. 8.

% La conjuncion del mito, su degradacidn y la literatura la abordaremos
mas adelante cuando habiemos de mito heroico, proptamente en el poeta
José Carlos Becerra Ramos.

% Cailiois, 26-27.
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En este punto se destacara el sentido del mito del héroe,
del cual sefalaré algunas tipologias con las que vestiremos al
héroe de todas las reglas éticas y tabus con los que éste fue
conformado hasta llegar a delimitar el recorrido conductual o,
mejor, las pruebas por las que tiene que pasar antes de su con-
solidacién heroica, su significado y necesidad en el quehacer
del mito.

1.2.1. Aproximacion al origen y tipos de héroe

George Dumeézil senala que, destacando la funcion del
mito como leyenda, ésta tiende a:

expresar dramaticamente la ideclogia de que vive la so-
ciedad, mantener ante su conciencia no solamente los
valores que reconoce Y los ideales que persigue de ge-
neracion en generacién, sino ante todo su ser y su es-
tructura mismos, los elementos y los vinculos, los equili-
brios, las tensiones que la constituyen, justificar en fin,
las reglas y las practicas tradicionales sin las cuales to-
do lo suyo se dispersaria.”

El héroe arquetipico responde a la continuidad de los va-
lores comunitarios, es el personaje éticamente representativo
del deber ser. En la cosmovisién occidental la figura del héroe
mas aceptada inicia con Odiseo, a partir del cual se ha creado

un sustantive para denominar las series de penurias y dificulta-

¥ George Dumézil, £/ destino del guerrero. México: Siglo XXI, 1971, p. 15.
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des por las que debe de pasar todo héroe antes de restablecer
el orden del cosmos: odisea.

El mundo estad constantemente amenazado, posee una
fragilidad que se antoja exquisita, ¢ por qué?, precisamente por-
que da pie a la posibilidad de la esperanza y a la agonia de la
misma. El orden césmico en la mente primitiva depende, en
mucho, de la conducta de los individuos elegidos para preser-
varlo. Como se anotaba en el apartado 1.1.3, los tabus generan
la conducta ética de los guerreros. Pero antes, es menester
tratar de identificar lo que es un héroe. Segin Homero, o los
posibles Homeros, la clasica definicion de héroe estd manifes-

tada por Glauco en la l/iada donde dice:

A mi me engendrd Hipdloco —de éste, pues, soy
hijo— y enviéme a Troya, recomendandome muy mucho
que descollara y sobresaliera entre todos y no deshon-
rase €l linaje de mis antepasados, que fueron los hom-
bres mas valientes de Efira y la extensa Licia.®

Definicién establecida antes de la era cristiana. Sin em-
bargo, hace cuatro mil anos, en la Epopeya de Guilgamésh el
héroe ya se ve esbozado como ahora, sélo que con una carac-
teristica distinta: la blsqueda consciente de la inmortalidad.
Dentro de la epopeya, Guilgamésh se da cuenta de que no
puede acceder a la inmortalidad por los hechos guerreros sino
por su buen desempefio en las cosas de gobierno. Reflexién

que se extiende mucho después a don Quijote de ia Mancha,

* Homero, La liiada. Rapsodia Vi. Versos 207-209.
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cuando renuncia a la inmortalidad mitica heroica para ser re-
cordado no como el gran caballero sino como Alonso Quijano
"el bueno”. Es decir, al prototipo homérico se le ha sumado una
caracteristica proveniente de ia tradicién hinda: el fracaso del
héroe "heroico" ante la inmortalidad. Fracaso en un sentido es-
tricto porque !a inmortalidad la consiguen por esa renuncia a
buscarla por medios bélicos.

El héroe en los primeros estudios ha sido tipificado en va-
rias categorias; a finales del siglo XIX, Thomas Carlyle dicté una
serie de conferencias en torno a la clasificacion de los héroes
con respecto a los mecanismos de lucha y las diversas figuras
que éste encarna o ha encarmado en su quehacer. Alli esta-
blece cinco tipos de héroes cuya lucha se ha desarrollado en la
mitologia, la religion, las ideas, la guerra y la literatura.®

Es posible decir, que el héroe es un guerrero por antono-
masia, independientemente del camino que elija o sea elegido
para luchar. Lord Raglan destaca el desarrollo tipico del héroe
que triunfa en 1a mitad de su conversién heroica y que, empero,
sufre una decadencia inevitable para la realizacién de su ideal
heroico, que es la restitucion del orden.®

Esta figura surge precisamente cuando ha habido una
vuelta al caos, mejor dicho, cuando la comunidad cree que el
caos se acerca; lo que postula gue el mito es siempre la conser-

vacion de la unidad que genera un acaecer constante. El gue-

* Thomas Carlyle, Los héroes. Madrid: Sarpe, 1985,
*“ Lord Raglan, The Hero: the Study in Tradition, Myth and Drama. New
York: Oxford University Press, 1937. pp. 179-180.
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rrero se alza como el portador de toda la colectividad, figura
terrible, sometido a una conducta tabuada al méximo. Los tabus
varian en accién segan el grupo primitivo, mas en el fondo yace
el gran concepto respaldandolo: al héroe guerrero lo diferencia
el hombre primitivo comun del resto de la comunidad conside-
randolo un hombre-dios de inmenso poder. Frazer a propésito

apunta:

El salvaje imagina que los guefreros se mueven
por asi decirlo en una atmaosfera de peligro espiritual que
les constrifie a hacer uso obligado de gran variedad de
supersticiones muy distintas por su naturaleza a las
preocupaciones racionales que corrientemente adoptan
contra los enemigos de came y hueso.”

Recuérdese que nos encontramos en la génesis del hé-
roe, en la justificacion de hombre salvaje, por consiguiente den-
tro de la conciencia primitiva mitolégica el temor lo mueve todo
y, por este temor ante lo metafisico, se crean hombres que po-
seen poderes magicos y que estan a la misma altura que los
dioses, con lo que los magos postulaban ser, a su vez, ellos
mismos, encarnaciones divinas.® Seres superiores en forma
solamente, ya que si daban pruebas de fuerzas menguadas
eran matados por la comunidad, con ello se aseguraba la cap-
tura de su alma y la transferencia a un sucesor apropiado antes

de que sus energias naturales se abatieran, dando muerte a

' Frazer, 252.
*2 Frazer, 123.
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estos hombres-dioses mientras estaban en su auge, y transfi-
riendo su alma a un sucesor vigoroso.®

Por otro lado, Mircea Eliade habia de la necesidad del
primitivo de tener dioses mas tangibles, estableciendo una de-
pendencia del hombre comun hacia los seres que fueron o han
sido; es decir, hacia el mito.* El mito del héroe desempefa un
papel de importancia creciente y se alimenta por el crédito y
dominio de la magia y la idea de personalidad.©

¢ Cual ha sido la incidencia del mito heroico dentro de la
sociedad primitiva? A través del rito de iniciacién y del simbolo
que representa el poder del uno. Es decir, la estructura del uno
plantea un patriarcado. Una vez anuladas las posiciones poli-
teistas, el rito de iniciacion se vuelve fundamental para la es-

tructura de occidente. Bastida refiere;

De ahi [del poder que representa el uno] las fuer-
zas sociales de un lider, un jefe, un padre, ias tres son
uno al mismo tiempo, es decir, confirman {a dinamica del
mito heroico. (Las exégesis sobre la figura de Cristo
configuran los determinantes especificos de todo héroe
cristiano occidental).®

“ Frazer, 338-345.
“ Eliade, 125.
* Fliade, 343.
“ Bastida, 11.

Nos encontramos ahora si en la fundamentacion ética del héroe he-
redada precisamente de la ley del uno, de todas las religiones cultas que, a
propédsito, sefiala Cassirer: "se encuentra la misma relacion entre el orden
temporal universal que rige en todo el acaecer y el orden juridico eterno al
que esta sometido el acaecer, la misma vinculacién entre el cosmos astro-
némico y el cosmos ético”, Cassirer, 152.
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Y es precisamente el rito de iniciacion el origen del mito
heroico, Mircea Eliade refiriéndose a este particular apunta:

[expresan] la modalidad paraddjica det rebasamiento de
la polandad que es inseparable de cualquier mundo. El
paso por la puerta estrecha, por el ojo de agua, [...] mo-
viliza siempre una pareja de contrarios. En este sentido,
fenemos derecho a decir que los mitos de la 'busqueda’
y de las 'pruebas inicidticas', revelan bajo una forma cla-
sica y dramética, el acto mismo por el que el espiritu
trasciende, un cosmos condicionado, polar y fragmenta-
rio para recobrar la unidad fundamental de antes de la
creacion.”

Con el mito del héroe se comprueba lo que en el apartado
de rito y magia se habia sefialado, con apoyo en Cassirer, Ia
idea de que el rito potencia al mito. En el caso del héroe, el rito
de iniciacién es la aventura mitolégica que dara como resultado
el mito del héroe. Ahora, este mito, al estar dentro de la gran
categoria universal mitoldgica, responde a la busqueda que el
individuo primitivo ha hecho desde que se contempld a si mis-
mo, y vio en la naturaleza el peder de un dios. Joseph Campbell
en su excelente tratado sobre el héroe, donde hace un analisis
psicolégico del mito, sefiala, a propdsito del destino del héroe, o
mejor, de la busqueda:

La travesia del héroe mitolégico puede ser inci-
dentalmente concreta, pero fundamentalmente es inte-
rior, en profundidades donde se vencen oscuras resis-

" Eliade, 383.
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sistencias, donde reviven fuerzas olvidadas y perdidas
por largo tiempo que se preparan para la transfiguracion
del mundo.*®

El rito de iniciacion dara la pauta con todos sus tabus y
encantamientos; concretamente la estructura ética donde se
fundamenta el mito del héroe es este rito y que es, en si mismo,
el rito mas dificil para el candidato iniciatico, donde los tabis
son extremadamente complicados, y solo las aimas y [os hom-
bres superiores pueden tener cabida. Campbell identifica el rito

de iniciacién en tres etapas: separacion-iniciacién-retorno.

1.2.2. El rito de iniciacion

En este apartado avanzaremos por los terrenos del héroe,
su constitucién como tal, y precisamente, en su rito de inicia-
¢ion. Los terrenos del rito suceden sobre lo que se ha denomi-
nado aventura; espacio donde el héroe lleva a cabo su proceso
de conformacion. Lord Raglan, por un lado, y Joseph Campbell
por otro, tienen claramente identificado el camino que debe de
seguir el candidato hasta llegar a su conversion en este animal
mitoldgico tan operante para la sociedad. Raglan o resume en
22 puntos y Campbell en un esquema hecho con base en mun-
dos e inframundos.

“ Joseph Campbell, £! héroe de las mil caras. México: FCE, 1959. p. 34.
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Se desplegara primero la tipologia de Raglan y después la
de Campbell para establecer asi, las principales directrices de
este ejercicio.

1. La madre del héroe es una virgen de sangre real;

2. unrey es el padre del héroe, y

3. a menudo se trata de un pariente cercano de la madre pero
4. las circunstancias de la concepcion son poco comunes, y
5. también suele creerse que el héroe es hijo de un dios.
6. A menudo, el padre o el abuelo matemo intentan ma-
tar al nifio acabado de nacer.

7. Pero alguien lo hace desaparecer antes de que eso
suceday

8. es criado por padres adoptivos en un pais lejano.

9. No se refiere nada sobre su infancia, pero

10. al llegar a la edad viril emprende el viaje hacia lo que
va a ser su futuro reino.

11. Después de vencer al rey y/o gigante, un dragén o
una fiera

12. se casa con una princesa, que es a menudo hija de
su predecesor y

13. ocupa el trono.

14. Durante algun tiempo reina la paz, y

15. promulga leyes, pero

16. después pierde el favor de los dioses y/o el de los
subditos, v

17. se le destrona y expulsa de! pals, tras lo cual,

18. muere misteriosamente,

19, a menudo en la cima de un monte.

20. Sus hijos, si es que los tuvo, no le suceden en el
trono.

21, Su cuerpo no recibe sepultura, pero pese a todo

22. se le venera en uno 0 mas sepulcros sagrados.®

“ Raglan, 179-180,
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Los sucesos de la vida del héroe, en Raglan, se basan en
la caracterizacién a partir del desarrollo de los mismos en la
historia. En Campbell la tipologia del héroe, obviamente, se en-
cuentra situada dentro de [a aventura; Fernando Savater sefiala
a proposito de la aventura: "El mundo del héroe es la aventura,
en ella hay que buscarle y alli alcanza 1a plenitud de su perfil".*
Es decir, el héroe se justifica sélo en la aventura, es una enti-
dad dindmica a la cual siempre se espera que le sucedan co-
sas. El héroe mitico de Campbell inicia con el abandono de su
hogar para avanzar a lo que él llama e/ umbral de la aventura.®
El esquema es el siguiente:®

* Fernando Savater, La tarea del héroe. México: Destinolibro, 1992. p.169.
* Otto Rank, comparte ta misma idea de la fundacién del héroe, el rankia-
no se inicia con el choque que el hijo tiene con sus padres, vence al padre
y la madre lo atormenta con chantajes finamente elaborados para que el
héroe en ciemes no funde su hogar. Es todo un sistema de relaciones fa-
miliares. Cf. Otto Rank. The Myth of Birth of the Hero. (He consultado un
abstract en Intemet bajo el nombre de Otto Rank), Savater la desarrolla a
prefundidad con un tamiz ético.

2 Campbell, 223
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*Cruce del

umbral

“Lucha con

el hermano ..
*Lucha con L.amada a la Elixir
el dragén aventura *Regreso
*Crucifixion \ *Resurreccién
*Abduccién Umbral de la avenitura *Rescate
*|omada del “Lucha del
mary la umbrat

noche Pruebas
n Y
Jomada del auxiliares

asombro
“Vientre de
ballena

Huida

1. Matrimonio sa-
grado

2. Concordancia
con el padre

3. Robo del elixir

La mayoria de los mitos potencian un solo rasgo o au-
mentan algunos de toda la tipologia, otros actian con el ciclo
completo. Campbell plantea un tiempo de la aventura que pue-
de y se establece en niveles interiores del héroe, representado
por el cruce del umbral donde descubre un mundo de fuerzas
poco familiares pero extrafiamente intimas y es alli, donde se le
presentan las pruebas que debera librar hasta acceder al ma-
trimonio sagrado, su propia divinizacién o el robo del don. En el
umbral del retorno el héroe vuelve a emerger (resurrecciéon o
rescate) para que finalmente traiga el bien que restaure al mun-
do del caos en el que ha caido.® Vladimir Propp ha visto la apli-
cacion del mito heroico en los cuentos tradicionales que ema-
nan, obviamente, de la estructura del héroe, establecidos, se-
gun &l, en 31 puntos:

% Campbell, 223-224.
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1. Uno de los miembros de la familia se aleja de la casa.
2. Al héroe le es impuesta una prohibicién.

3. La prohibicion es transgredida.

4. El antagonista trata de obtener informacion.

5. Al antagonista se le provee informacién acerca de su
victima.

6. El antagonista trata de enganar a su victima y apode-
rarse de ella o de sus bienes.

7. La victima se deja engaiar y asi ayuda involuntaria-
mente al enemigo.

8. El antagonista perjudica o causa algun daifio a un
miembro de la familia.

8a. Algo falta a uno de los miembros de la familia. Se
desea poseer algo.

9. Se anuncia la desdicha o la falta. Se dirige al héroe un
ruego o una orden. Se le envia en una expedicién o se
le deja partir.

10. El héroe buscador acepta o decide intervenir.

11. El héroe abandona su casa.

12. El héroe es puesto a prueba o interrogado, ¢ atado,
etc., a modo de preparacion para recibir la ayuda de un
auxiliar magico.

13. El héroe reacciona frente a las acciones del futuro
donante.

14. El héroe entra en posesion del mundo magico.

15. El héroe se traslada o es llevada o guiado hacia el
lugar donde se encuentra el objeto que busca.

16. El héroe y el antagonista se traban directamente en
lucha.

17. El héroe es marcado.

18. El antagonista es vencido.

19. El dafio (o falta) inicial es reparado.

20. El héroe regresa.

21. El héroe es perseguido, acosado.

22. El héroe escapa a la persecucion.

23. El héroe llega de incégnito a su casa o a otro pais.
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24. Un falso héroe reclama pretensiones infundadas.
25. Una tarea dificil le es propuesta al héroe.

26. La tarea es cumplida.

27. El héroe es reconocido.

28. E! falso héroe o el antagonista es desenmascarado.
29. El héroe adquiere una nueva apariencia.

30. El antagonista es castigado.

31. El héroe se casa y llega al trono >

Recuérdese que esta clasificacidon es establecida por
Propp para analizar el desarrollo concreto de los personajes en
la narracion del cuento fantastico de origen popular (skaz).

La caracterizacidn de Campbell resulta mas atractiva,
puesto que ofrece mas posibilidades combinatorias y trata de
ser una caracterizacién universal —también la de Propp. Es im-
portante destacar que el héroe es sometido a una muerte y es
aht donde las batallas son libradas, donde las pruebas y los do-
nes magicos se revelan,® es el lugar por antonomasia de las
revelaciones, incluso de las poéticas. Octavio Paz, en E/ arco y
la fira cuando aborda el mundo heroico, dice:

Los héroes ya no son los muertos localizados en
una tumba y se convierten en figuras miticas en las que
el pueblo desterrado ve su paso como algo lejano y en-
trafable al mismo tiempo.®

* Vladimir Propp, Morfologia del cuento. México: Colofon, 1986. pp. 47-96.
* En Propp se cumple el esquema propuesto por Campbell. El héroe, re-
conoce Propp, ingresa a un mundo magico en donde se realizan sus
aventuras hasta el regreso (del punto 14 al 20) lo que Campbell llama et
umbral de la aventura, mismo que por ser magico es atemporal, y bien
puede ser la muerte.

* QOctavio Paz, Ef arco y la lira. México (3ra. edicién): FCE, 1972. pp. 198-

199.
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El héroe nace con un conflicto ético de contrarios; es un
hombre-dios que, por tanto, se manifiesta unido a su contrario;
un hombre que ha dejado de lado su humanidad para entrar en
esta concidentia oppositorum —como la llamaria Eliade— en la
que la divinidad opera. El héroe vive atado a dos dimensiones,
en dos tiempos y en dos circunstancias.

1.2.3. La tragedia del héroe

La tragedia del héroe esta fundamentada en la "concien-
cia de los contrarios",” en la divinizacién propia del héroe, lo
cual coloca al hombre en una situacidn peligrosa: la alternancia
de los mundos. Aquél que accede a tales dimensiones debe de
desaparecer de su experiencia los extremos y entender al en-
torno como una totalizacién. Sin embargo, Octavio Paz afima
que la esencia del héroe radica en el conflicto entre l0os mundos
—se habla de los mundos constituidos como inframundo y su-
pramundo tal como lo propone Joseph Campbell.

Por un lado se presume que el hombre-dios debe de ad-
quirir esta conciencia totalizadora y, por otro, que la humanidad
del héroe tiende a traicionarlo y es lo que podria constituir su

fracaso. Pero antes de intentar desenredar este enjambre ha-

5" El término es la aproximacién al concepto de Eliade: concidentia oppo-
sitorum,
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blemos del héroe como fundamento ético necesario en la con-

ciencia mitica del hombre.

1.2.3.1. De la virtud del héroe

Una vez que hemos establecido la caracterizacion del hé-
roe hablaremos de su funcién como “ejemplos” o "enxiempia",
circunscribiéndonos para tal efecto en la conciencia moral de su
fabulacién, enmarcado a la tradicién occidental: me refiero a la
herencia judeocristiana. Bastidla sefala acerca de las figuras
mitolégicas lo siguiente: "El coédigo moral cristiano arranca de la
informacion recibida por sus figuras mitolégicas, o bien, la histo-
riografia de sus lideres o héroes".® La virtud del héroe es la que
posibilita la narracién, la fabulacién. Y es a partir de esa virtud
donde empieza la reflexién utilitaria del héroe. Se erige pues,
como el valor ético fundamental del desempefio heroico. Y no
sélo eso, sino que se inscribe como modelo para el funciona-
miento de la conciencia moral colectiva.

Ya habia apuntado que el mito del héroe se orienta hacia
el origen del ser y que opera como mecanismo de tabu y encan-
tamiento; pese a eso, la virtud del héroe es incuestionable,
axiomatica. Savater, en su definicién de héroe,® destaca la ne-

cesidad que tiene de ser un ejemplo y de manejar la virtud co-

% Bastida, 16.
® "Es quien logra ejemplificar con su accion la virtud como fuerza y exce-
lencia”. Fernando Savater, 167.
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mo fundamento de su fuerza y excelencia. Es por esto que en |a
tesis savateriana se prueba que "la virtud es la accién triunfai-
mente mas eficaz"® ;Por qué? Porque es extre-madamente
dificil ser virtuoso. El héroe, en su desarrollo historico, ha ido
ganando o perdiendo caracteristicas del mito primitivo.

El mito ha quedado claramente articulado, pero el héroe
se ha desprendido un poco de su necesidad inicial, de su con-
formacién primera, ha dejado de dar respuesta a cuestiones
ontolégicas para operar tacitamente en un sentido practico en la
sociedad actual. Es decir, e/ mito ha dado lugar a la leyenda,
con lo cual el sentido de veracidad del mito frente a la leyenda
se ha visto intensificado. La leyenda, en cuanto a posibilidad de
realizacion, es mas plausible que el mito, quedando éste, un
poco mas del lado de la sociedad salvaje. Aunque esto no quie-
re decir que el modelo mitico haya cambiado, lo que ha cam-
biadec entonces es el concepto: Ia significacion del héroe en la
Edad Media no es la misma que a finales del siglo veinte. Ei hé-
roe, como personaje, se desarrolla intensamente en las civiliza-
ciones mas evolucionadas,” por representar, preci-samente,
modelos de conducta llenos de virtud.

A propdsito de la virtud del héroe Fernando Savater escri-
be:

A la vitlud —que etimolégicamente proviene de
vir, fuerza o valor— se le reconoce una eficacia exce-
lente, pero tal reconocimiento tedrico y edificante esta

® Savater, 167.
* Eliade, 343,
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constantemente desmentido por la acumulacién de fra-
casos concretos de la conducta virtuosa [...] y es que la
virtud como lo més propiamente humano, debe triunfar o
ser rechazada".®

En ella se fundamenta, o al menos en ella funda Savater,
el matiz ético del héroe.

E! héroe, siguiendo esta linea de pensamiento, es el ins-
trumento idéneo de la virtud. Es una identidad que responde a
cuestionamientos, que vive en favor de la comunidad; es el per-
sonaje sobre el que recaen todos los tabls del hombre primiti-
vo; es aquel que utiliza el rito de iniciacién para ingresar alli
donde el hombre comin no puede; es el elegido colectivamen-
te, es el lider que morira, si es preciso, para restaurar el bien; es
quien quiere y puede.

Lleva consigo {a memoria y la conciencia de si, es decir,
del uno: de ia colectividad -—al salir de casa nunca olvida quién
es—; el héroe humano con su mas fragil y preciosa facultad: la
memoria.® La memoria del origen deviene en guia y apunta ha-
cia dénde debe ir. Con la conciencia de la virtud el héroe no
puede actuar mal, porque el mal es, precisamente, eso que él
no hace, no porque no pueda sino porque el héroe fue inventa-
do por los otros que no son como €él. Tiene un compromiso con-
sigo mismo: ganarse una genealogia, debe "merecer ser quien
es" a través de la virtud y la concordancia de sus actos con sus

= Savater, 167.
® QOctavio Paz, La casa de la presencia. {Obras completas. Vol. 1). México:
FCE, 1991, p.15.
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postulados de ejemplo virtuoso, y conformarse en el represen-
tante de lo que al hombre le gustaria ser.

En el héroe deben de converger dos virtudes necesarias
que constituyen el cédigo de la nobleza: el valor y la generosi-
dad:

Valor para conquistario todo y defenderlo todo,
generosidad para renunciar a todo; valor para considerar
que nada esta vedado por su altura o dificultad, genero-
sidad para no necesitar nada; valor para enfrentar la in-
soslayable desdicha, generosidad para compartir la im-
probable felicidad; valor del héroe para ser él mismo y
valor para admitir que esta condenado a no serlo del to-
do, a serlo en tanto va dejando de serlo; y a este dltimo
tipo de valor hay que llamarlo generosidad.*

1.2.3.2. Del fracaso del héroe

La introduccién de la figura de don Quijote de la Mancha
en la historia de los héroes ha generado un nueve modelo con-
temporaneo que sigue apareciendo en las novelas actuales;
don Quijote, al final de su vida, acepta al mundo "cuerdo" como

la Unica verdad frente a lo insustancial de sus aventuras. El hé-

8 Savater, 187.
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roe, decia apoyandome en Octavio Paz, vive en dos espacios,”
"su esencia es el conflicto entre dos mundos".®

Es dificil tratar de dilucidar qué es lo que genera en un hé-
roe su fragilidad y fracaso. El héroe moderno aunque ha sido
producto de una degradacién del mito clasico, contintia repre-
sentando los valores de la colectividad y la pregunta del ori-
gen.” Empero, conforme se han desarrollado y reajustado los
valores éticos del héroe y de la colectividad, éste ha conocido el
fracaso; se sabe fragil y triste; inmensamente superior y des-
mesuradamente indtil: la pareja de contrarios sigue prevale-
ciendo en su vida, la cosmovision totalizadora continia vigente.
El mito del héroe se ha quedado solo y aislado, sigue operando
en toda su exquisitez, con todo su desarrollo, unas veces mas,
otras menos. El héroe no ha cesado de responder, es sélo que
la pregunta inicial, ontolégica, ha quedado sin oidos; y si nos
sumamos al postulado del poder de {a democracia sobre el hé-
roe, constatamos su aislamiento y su anulacién al momento de
erigir estatuas: el héroe es ofra cosa.

... los héroes contemporianeos no encuentran sencilla-
mente su puesto en ningin orden, pues aguello mismo
por lo que luchan estd muy lejos de satisfacerles. Su
triunfo es su mayor derrota, el momento en que advier-
ten lo inevitable de su derrota.®

® Que algunos han identificado como cruce del umbral o lugar de las
aventuras.

% Qctavio Paz, El arco y /a lira, 199,

% Se habia sefialado que a medida que la sociedad se vuelve mas evolu-
cionada, establece mayores conexiones con la figura heroica.

® Savater, 199.
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1.2.3.3. Refundicidn del mito heroico en la actualidad

He venido apuntando la caracterizacién clasica del héroe
en la mitologia y se ha visto cémo, su figura, ha reducido su
funcion sobre el cuestionamiento del origen. El héroe esta vi-
gente; ha renovado sus esquemas para otorgar la esperanza,
para constituirse en un paliativo a finales del milenio donde la
técnica todo lo toca: la figura del héroe es todavia una de las
ultimas que encarman una dimensién de humanitas, donde el
lector, el espectador de este raro especimen, al momento en
que se abra a ella e identifique a esa entidad rara, tendra la po-
sibilidad de encarar ese conflicto humano de los dos mundos: el
de aqui y el otro. Es decir, proyectar la necesidad del individuo
por complementar su vida tanto en un plano espiritual como en
uno real.

Este héroe, nuevamente fundado, tiene por necesidad
ontolégica la doble personalidad: deja de ser una divinidad 24
hrs. para convertirse en el dolor perentorio del espectador
cuando el héroe toma el disfraz y se oculta para restaurar el
bien.® Esta caracteristica es comdn a todos lo héroes del comic,
la doble personalidad no es gratuita responde a un sentido na-
rrativo y empatico, Eco afima:

® Se habla por supuesto, de los héroes que visten mallas elasticas y cal-
zoncillos mutticolores. En su oportunidad y cuando sea conveniente se
referird exclusivamente a la figura de Batman, concretamente en el poema
de José Carlos Becerra.
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[..] permite articular de mode bastante variado las
aventuras del héroe, los equivocos, los efectos teatrales
{...] Pero desde el punto de vista mitopéyico, el hallazgo
tiene mayor valor, en realidad Clark [refiriéndose a la
doble personalidad de Superman] personifica de forma
perfectamente tipica, al lector medio asaltado por sus
complejos y despreciado por sus propios semejantes, a
lo largo de un obvio proceso de identificacion, cualquier
accountant de cualquier sociedad americana alimenta
secretamente la esperanza de que un dia, de los despo-
jos de su actual personalidad, florecera un superhombre
capaz de recuperar afios de mediocridad.™

De ahi que el modelo mitico del héroe siga respondiendo,
de alguna manera, a los mecanismos de representacion de la
colectividad en favor de un héroe que los redima; quiza no ya
para hablar con los dioses pero si para desgarrarse con sus

aventuras.

1.2.4. El discurso del héroe

Dejamos esbozado en el apartado 1.1.4 que el discurso
del mito se constituia mediante el verso ritmico y eminen-
temente metaférico, condiciones esenciales para que exista un
poema. Es decir, en el poema es donde se establece la formu-
lacién de quienes se dirigen a las divinidades; sin embargo, nos

™ Umberlo Eco, Apocalipticos e integrados. México: Lumen-Tusquets,
1995. p. 227.



39

centraremos en el discurso del héroe clasico y del contempora-
neo. Hemos dejado apuntadas las formas del discurso y es cla-
ro que el poema, como lenguaje, ha acompanado a la humani-
dad desde sus inicios:

Todas las sociedades han cultivado ésta o aquelia
forma de poesia, de los encantamientos magicos a las
canciones erdticas, de las plegarias a los himnos fune-
rarios, de los cantos que ritman los trabajos de los la-
bradores a las baladas y poemas narrativos.™

afirma Octavio Paz. Es por eso que el discurso del mito ha sido
el poema, lugar donde la metafora tiene su esencia y es la gran
férmula para su factura; cabe mencionar que e! lenguaje en si
€s una metafora: designa equis con zefa.

Se sefalaba que el discurso del héroe como manifesta-
cion de canto o recuento de los hechos histéricos de los anti-
guos —tal y como concebian la historia: con tintes un tanto
cuanto fantasiosos—, era encarnado por la figura del rapsoda,
narrador de la aventura del héroe o de los héroes, La ffiada o
La Odisea, son un buen ejemplo.

El mundo heroico se viste de toda clase de descripciones
que van desde !a amadura hasta los epitetos. El mito, lo ha di-
cho Roger Caillois, cuando deja de operar se convierte en le-
yenda y la leyenda se recoge en el poema.” Este ha tenido dos

vertientes, la epopeya, espacio de la narracion en verso de he-

" Octavio Paz, La casa de la presencia, 16.
2 Caillois, 34.
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chos bélicos y empresas nobles de personajes heroicos™ y la
épica con las mismas caracteristicas de la epopeya sélo que no
de una colectividad heroica sino de un solo individuo. En la epo-
peya se potencian los procesos mediante los cuales el ser des-
cubre el mundo; mientras que la épica parte de una entidad he-
roica cuando ya ha pasado los niveles del rito de iniciacion. En
la épica encontramos la loa al héroe, el canto a su virtud.™

Thomas Carlyle expresa, atinadamente, que aquel poeta
que canta las hazaias del guerrero tiene que ser, por fuerza
también, un guerrero heroico.™ Esto viene a colaciéon para ex-
presar la importancia tanto del poema como una manifestacién
histérica de los sucesos miticos como la relevancia del poeta
actuando como transmisor del hecho mitoldgico sustentado en
ese gran basurero de la pregunta del origen.

La magia, en su rito, viene acompanada de palabras, de
lenguaje; el mito, como referia antes, para Barthes es un habla
y, apuntaria yo, su factura inicial el poema. A lo largo de la his-
toria del mito heroico y del héroe mismo, se ha sefalado como
lugar comuan que los grandes poemas épicos dieron origen a la
novela actual.” Empero, dentro del terreno de lo poético, el gé-

™ Se subrayan personajes hergicos dado que la epopeya engloba una co-
lectividad de héroes, p.e. los argonautas. Tradicion que rescata el comic
en el llamado Salén de la Justicia, por mencionar alguno.

™ Carlos Alvar, La poesia épica. Madrid: Taurus, 1988. pp. 15-16.

™ Thomas Carlyle. Op cit.

® Garcia Gual, Mitos, viagjes, héroes. Madrid: Taurus, 1981,

A propésito comenta: "En primer lugar, todo mito es un relato o narracién,
que refiere unos hechos situados en un pasado remgto. Con esto queda
dicho que el mito es mas que un agregado de simbolos; es una secuencia
narrativa”. p. 9.
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nero épico sigue vigente e indigente: vigente porque las ha-
zanas de los héroes estan presentes en todo discurso poético.
Ei poeta, protagonista principal de los sucesos —interiores—
del poema, continGa narrando grandes tdpicos universales: €l
amor y ei odio, la muerte y la vida: parejas de contrarios que se
totalizan en el todo poético. Indigente porque en la realizacion
del poema el caracter lirico se ha constituido como el mayor
benefactor del aima poética, y no hay que olvidar que, en el
fondo, el gran concepto nunca se pierde de vista. ;Qué son las
palabras del poeta sino un viaje donde Ulises regresa a su cen-
tro? ¢Qué es la palabra poética sino un hablar, hablar hasta
que el mundo se restituya en la semilla? Hans-Georg Gadamer
en su libro Mito y razén fundamenta la verdad del mito frente a
la verdad de la razén histérica, y es precisamente en la narra-
cién y en el establecer una conversacion donde se hace uso de
la elevacién de las palabras como historias que pretenden inte-
ractuar con el oyente para decir una verdad.

Los mitos son historias "halladas”, o mejor, dentro
de los conocidos desde hace large tiempo, desde anti-
guo, halla el poeta algo nuevo que renueva lo vigjo, En
cualquier caso, el mito es lo conocide, la noticia que se
esparce sin que sea necesario ni determinar su origen ni
confirmarla.”

No quisiera justificar los problemas del género sino por
una necesidad: la aventura que es vivir con la conciencia poé-

7 Hans-Georg Gadamer, Mito y razén. Barcelona: Paidds, 1997, p. 27.
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tica, donde la literatura en su etapa de oralidad comienza. Gar-
cia Gual sefala: "La literatura oral tiene un caracter formulario y
el repetir los mitos es la funcion fundamental, recordadora, de la
épica".™ El héroe se convierte en un surtidor de reflexiones, no
en el simple narrador del hecho vistoso, victorioso, apoteésico,
sino en el que describe y potencia la narracién desde adentro.
Y Gadamer dice:

La tarea del rapsoda épico, como la del poeta tra-
gico e incluso como la del autor de comedias, era mani-
festamente la de configurar constantemente la mezco-
lanza de tradicion religiosa y pensamiento propio [enca-
denando sus intentos de hacer concordar €l propio po-
tencial de experiencia y la propia inteligencia reflexiva
con las noticias que pervivian en el culto y en ia le-
yenda].®

El portador de fa voz, del habla del mismo que no sélo
acta sino también canta su estado humano; portador del mito
heroico degradado ya, de Guillotine muerto por su propia inven-
cién. Es el poeta-mago, el poeta heroico que ha descendido y
dejado testimonio de su memoria de viaje por su propio pufio y
letra, no hacia el hecho exclusivamente, sino hacia el hecho es-
tético del héroe con su propia voz.

Para estos fines se analizara el caso concreto de dicha
manifestacion en la figura y poesia de José Carlos Becerra,
como un poeta que resulta de las preocupaciones mitolégicas y

™ Garcia Gual, 18.
™ Gadamer, 28.
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necesidades de la propia conformacién social a la que pertene-
ce.

En el capitulo siguiente se revisara la concepcion épica,
como un forma que deriva de la conformacion mitolégica, y las
gitimas aportaciones de la critica literaria moderna al respecto;
asi como la concepcién de la lirica como un discurso propio del

poeta actual.
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CarpituLo 1l

2. La concepcién épica y Ia lirica en José Carios Becerra

En lo que se ha articulado como capitulo dos, se
observard como la poesia se ha estructurado como discurso
épico por antonomasia y, asimismo, las desviaciones que ha
tenido a lo targo de la evolucién de dicho concepto, desde la
vinculacion de! héroe con el mundo magico hasta la recepcion
que la literatura ha tenido para expresar la preocupacion del
poeta con relacion a su existencia y a su pertenencia dentro de
la colectividad. Este estudio expresa la plena conviccidon de que
la colectividad y la individualidad se establecen como relaciones
de identidad. Es decir, la articulacién de entidades individuales,
constituye la totalidad del mundo. En la poesia al decir of
hombre se engloba a todos los hombres.

Se desarrolla también un somero estudio de la épica para
ver en qué medida su concepto fue dibujando una elipse a lo
largo de la historia, para encontrarse mas 0 menos en su punto
de partida, manifestandose abiertamente ia consolidacién det
mundo épico o, del mundo constituido épicamente, en cualquier
manifestacién literaria. La lirica se ha manifestado, no en su
formalidad, dado que dista mucho de su esencia, sino en su
actitud, como discurso del poeta. En su realidad discursiva, so-
bre todo pensando en el objeto de estudio: la poesia de José

Carlos Becerra.
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2.1. La presencia del mito heroico, como resultado de la
mitologia degradada colectivamente, que la voz poética
articula

2.1.1. El poeta-mago

Dentro de la historia de las ideas, y concretamente
durante la época moderna,’ éstas sufrieron un importante
reacomodo, si bien se habia apuntado un orden mental relativo
al mundo primitivo, la cosmovision de 1a humanidad, con el
surgimiento de la ciencia se separa, 0 mejor, se reestructura
validando todos sus argumentos en el mundo verificable. Se
percibe asi como la magia pierde su caracter de validez en la
conformacion del mundo.

Recuérdese grosso modo que magia y ciencia persiguen
la misma verdad: la prediccion de los acontecimientos. La
magia entonces, como se dejé delimitado, opera a través de
una conciencia mitolégica y la ciencia se fundamenta en la
razon; con lo cual, el camino de la humanidad se bifurco hasta
el grado de querer establecer verdades complementarias de un
saber con otro, la hermenéutica es un ¢aso.?

' Por época modema nos referimos al periodo de fundacion de la ciencia
galileana en 1638 con los Discorsi de Galileo. Siguiendo a Mardones, Fifo-
sofia de las ciencias humanas y sociales. México: Fontamara (Sta. ed.),
1994. p.18.

2 Gadamer postula, el saber complementario entre mythos y logos, donde
el mito sirve para explicar las cosas que la razon no alcanza a comprender.
Gadamer, Op. cit.
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A la magia se le fue relegando en la sociedad moderna;’ a
lo que José Ricarde Chaves denomina: "Uno de los pocos
espacios que la nueva cultura burguesa fe permitié [a la magia]
fue justamente e! espacio literario”.*

La pregunta tendria que ir en este sentido ¢Podria
haberse dado la magia en otro lugar? Segun el planteamiento
del capitulo anterior, no: La literatura no es el medio mas
propicio para el desarrollo de la magia —dentro de una
sociedad no primitiva—; es el dnico medio solvente para la
magia.

La magia es un medio de conocimiento de! mundo
cuando, al manifestarse en un texto, se escribe sobre una base
mitolégica: la religion es un caso, —una cultura sélo podria
florecer en un horizonte rodeado de mito.® Gadamer afirma al
repespecto:

Ef mundo de los dioses miticos, en cuanto que
éstos son manifestaciones mundanas representa los
grandes poderes espirituales y morales de la vida. Sélo
hay que leer a Homero para reconocer la subyugante
racionalidad con que la mitologia griega interpreta la
existencia humana. El corazén subyugado expresa su
experiencia: la potencia superior de un dios en accién.
Pero ;Qué otra cosa podria ser la poesia sino esa re-

* Es preciso dejar establecido el matiz de refegando, como sélo eso y no
como su nula existencia.

* José Ricardo Chaves [sic). "El jardin de los magos en flor. Magia v litera-
tura”. México. La Jomada Semanal, 12 de abnl de 1998 {/ntemet sem-
magos.htmt en serpiente.dgsca.unam.mx, 5 pp.).

5 Gadamer, 16.
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presentacion de un mundo en que se anuncia algo ver-
dadero pero no mundano? Incluso alli donde las tradi-
ciones religiosas ya no son vinculantes, la experiencia
poética ve el mundo miticamente.®

De manera que magia y literatura se establecen como una
perfecta conjuncién de igualdades. El terreno donde el mito es
la experiencia enunciada, la visién poética lleva magia en si
misma; acerca de la actitud del mago y del poeta Chaves dice:

Con el advenimiento del romanticismo decimoné-
nico la magia se contamina de literatura: en un creciente
proceso social de secufarizacion, la experiencia magica
se confunde a veces con la experiencia estética, y es-
pecificamente literaria —y exciusivamente poética po-
dria agregarse—. De ahi que e poeta asuma el papel de
mago, esto es, de puente de comunicacion entre
diferentes niveles de la realidad.”

Mago y poeta constituyen una misma identidad des-
prendiéndose de la igualdad entre magia y literatura.

Gadamer ha planteado cémo el discurso poético revela el
universo mitolégico que éste trae consigo;® y en el apartado
1.1.4. se ha dejado explicitado que el mito es acogido en el
poema: la experiencia poética ve el mundo miticamente, como
dice Gadamer.

® Gadamer, 16.
" Chaves, 1.
® Gadamer, 18-22.
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No es raro apuntar ahora la conjuncion de identidades de
mago y poeta; en las paginas siguientes no se referira a la ma-
gia como literatura. La identidad que puedan tener la magia y la
literatura se dara por sentada, dado que los objetivos de este
estudio miran hacia otro puerto. Bastaria, solamente, destacar
la conviccidn de que la poesia tiene un alto contenido de
valores magicos para la sociedad primitiva, e incluso para la
sociedad burguesa actual de fin de siglo, donde la preocupacion
mitoldgica ha venido a tener un impulso renovado.

La poesia al constituirse como discurso del mito (1.1.4.),
ha sido el vehiculo que ha permitido que el mythos griego se
desarrolle frente a su contrario /ogos.®

El mythos, que en el uso linglistico homérico, dice Gada-
mer, significaba "discurso”, "proclamacion”, “notificacion”, “dar a
conecer una noticia®,”® viene a ser parte capital de la manifesta-
cién poética de la humanidad, es decir, el poeta con una labor
de mero conducto de la verdad, es quien ha hecho que la con-
ciencia mitolégica de la humanidad siga operando. Gadamer
continda diciendo:

Alli donde la mitologia —en el significado tardic de
la palabra— se convierte en un tema expreso en la
Teogonia de Hesiodo, el poeta es el elegido por las mu-
sas para realizar su obra, y éstas son plenamente cons-

cientes de la ambigiedad de sus dones [...] La palabra
[mythos) designa en tales circunstancias [frente al logos

¥ Gadamer, 25.
1 Gadamer, 25.
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como discurso explicativo y demostrativo] todo aguello
que sdlo puede ser narrado, la historia de los dioses, y
de los hijos de los dioses."

Es pues, el resultado de la conciencia mitolégica del
hombre que tenga una identidad poética y, ademas, una entidad
para que este discurso sea renovado: el poeta.

2.1.2. El mito heroico en la poesia de Becerra

Es el poeta, entonces, el encargado por la historia para
darle permanencia a la mitologia de los héroes. Empero, ;cdmo
ha sido esa filtracion al terreno poético, especificamente en la
tradicion judeocristiana?; Gadamer lo dice de este modo:

Tanto en el ambito de la poesia como en el de las
artes plasticas, la mitologia se habia ganado desde ha-
cia largo tiempo su derecho a la existencia junto a los
motivos biblicos [...] El concepto alegérico permitid, sin
duda, incorporar la mitologia divina y la leyenda heroica,
ambas paganas, a la literatura judeocristiana.”

En la actualidad los héroes estan mas que vigentes, basta
repasar el sinnimero de historietas que revelan modelos heroi-
cos del ser y posibilidades de proyeccion de los individuos, Eco
dice: "el héroe positivo debe encarnar, ademas de todos los

" Gadamer, 25.
2 Gadamer, 39-40.
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limites inimaginables, las exigencias de potencia que el ciuda-
dano vulgar alimenta y no puede satisfacer”.”

José Carlos Becerra, elabora un tema heroico posible-
mente inusitado y sin precedentes para las formas poéticas
mexicanas —e introduce una forma atipica, como lo es la incor-
poracién del versiculo, que en su oportunidad, veremos—, y no
precisamente como se venia hablando del gran héroe
romantico exaltado. El discurso del héroe que se alberga en la
poesia de Becerra, responde ampliamente a una tradicién
mitolégica con la que el hombre de todos los tiempos ha visto al
héroe, entidad aitamente moralizante.

La épica y lo épico, como parte de la epopeya, comple-
mentado con la lirica y lo lirico, asi como sus accidentes genéri-
cos, vienen a dotar al discurso poético becerriano con una ma-
nera muy peculiar de enunciar el mito heroico, ademas de
revelar la visién que existe en Becerra a propdsito del ser heroi-
co, el poema de "Batman" es el ejemplo mas revelador de esta
preocupacion.

Los siguientes apartados se dedicaran a formular un estu-
dio sucinto de la épica y la lirica. Epica, como discurso
necesario dei mito heroico desde los tiempos homéricos,
poemas que, hoy dia, se les atribuye una multisignificacién; y
linca como una forma de enunciar la voz poética moderna del

hérce; con lo cual se estableceran directrices que permitan

" Eco, 226.
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sequir con paso franco al interior de la expresion heroica
becerriana.

E! cosmos del ser, del pensar y del hablar entran
en una cierta cadena interdependiente. De alli que las
categorias no sean una invencion caprichosa sino obe-
decen a que la realidad del cosmos, por su naturaleza
misma, es categorizable.™

2.2. Epopeya

Al iniciar este capitulo, se ha dejado apuntada, la distin-
cién que propone Gadamer entre el mythos y el logos griego:

Mythos viene a ser casi exclusivamente un con-
cepto retérico para designar en general los modos de
exposicion narrativa. Naturalmente, narrar no es probar;
la narracidn sélo se propone convencer y ser creible. [...]
El mito se convierte en fabula en tanto que su verdad no
sea alcanzada mediante un Jogos."

Asimismo se ha establecido la necesidad del poema para
albergar los hechos no demostrables, las historias inventadas,
que, en ocasiones, poseen mas verdad que la noticia que infor-

ma.

" Oscar Gerardo Ramos, Categorfa de la epopeya. Bogota: Instituto Cara
y Cuervo, 1988. p.118.
¥ Gadamer, 26.
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Wellek y Warren al hablar del mito en la literatura afirman:
"Para muchos escritores, el mito es el denominador comuan de
la poesia y la religion”."® E incluso dicen, que dadas las posturas
de los intelectuales modernos, quienes dificilmente creen en
fenomenos sobrenaturales —como la religion—, es explicable
que se vuelquen hacia la poesia como objeto de credo, en
donde si operan los conceptos de mito y de metafora. Es decir,
la religion intelectuai deviene en poesia.

Nuestra concepcion [...] ve medularmente presen-
tes en la metafora y en el mito el sentido y funcion de la
literatura. Existen actividades como el pensar metaférico
y mitico, el pensar mediante metaforas, el pensar en na-
macién o vision poética. Todos estos términos llaman
nuestra atencion a los aspectos de una obra literana
que unen y vinculan exactamente, los antiguos compo-
nentes de "forma" y "materia”. Estos términos miran en
ambas direcciones, es decir, sefalan la tensién de !a
poesia hacia la "imagen” y el "mundo”, por una parte, y
hacia la religién por otra."”

Con lo que queda establecido que et concepto mismo del
mito, ademas de ser una especie de verdad a partir de la Scien-
cia Nouva de Vico, 0 de un equivalente de verdad que comple-
menta al /ogos, estd casi al mismo nivel que el concepto de

poesia.” Por ello se podria esbozar, a manera de hipétesis, que

'* René Wellek y Austin Warren, Teoria literania. Madrid: Gredos, 1966. p.
229,

7 Wellek y Warren, 230.

* Wellek y Warren, 227.
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la poesia es la representacién por antonomasia, oral o escrita
del mito.

Como es sabido de todos, la tradicion de occidente se
remonta a los griegos, quienes sentaron los rudimentos para
apreciar el universo poético. Con ellos se establecieron
procesos categéricos del universo cognoscible; la literatura no
se. escapd estableciéndose tres categorias fundamentales,
independientemente de su solvencia intelectual: épica, lirica y
dramatica.”

A propésito de los géneros literarios Kayser se manifiesta
por clasificarlos mediante dos criterios; por un lado, en un sen-
tido intrinseco —al interior del texto— a través de los adjetivos
de /o linico, lo épico y lo dramético; y por otro “la designacién
basada en la forma de presentacion [que] suele hacerse bien
mediante los sustantivos Lirica, Epica, Dramatica".®

En la introduccion que hace Almoina a las obras
completas de Homero dice, a propdsito de la categoria
epopeya,” y sus origenes:

Al principio, para los pueblos que habitaron el
ambito griego, no fue la epopeya un género literario sino
una forma métrica destinada a la recitacion de una poe-
sia narrativa; llamaron epo al "hexametrg" y designaron

'* Wellek y Warren, 273.

® Kayser, 434,

' Es pertinente, dada la introduccion del término, definirlo. Ei diccionario de
!a Real Academia Espafiola sefala entre epopeya y épica una interde-
pendencia de conceptlos: la épica estd dentro de la epopeya. Diccionario

de la lengua espaniola. Madrid: Real Academia Espaiiola, Vol |, 1984. p.
571.
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con el plural epos, todo poema en hexametros. Cuando
estos conceptos primeros evolucionaron, ya en la Grecia
plenamente historica, la identificacion de forma se
deshizo y de la épica propiamente dicha quedaron ex-
cluidos poemas que aan escritos en hexametros y sien-
do narrativos no contenian la materia caracteristicamen-
te heroica, es decir, homérica. [...] De modo que por
poema épico solo se entendié el heroico.?

Luego Homero es e! fundador del género epopéyico-
épico. En un estudio exhaustivo que realizé QOscar Gerardo
Ramos sobre las categorias de la epopeya en la Odysea de

Homero define sintéticamente a la epopeya como

Un macrocosmos mimésico —que imita a [a reali-
dad— que el narrador —colocado en una distancia su-
praperspectiva— crea por si y con base en leyendas
deméonicas, proyectando numerosidad de agonistas,
vastedad de espacio, magnitud de tiempo y grandiosidad
de movimientos. Ello le permite desamollar con esos
agonistas acciones maltiples hasta generar una comple-
jidad de temas y significaciones entrelazando todo hacia
una unidad poematica. En tal virtud y a causa de esos
factores el macrocosmos mimésico de la Epopeya ad-
quiere granditud [sic), por lo cual, consecuentemente,
puede abarcar la vida ancha de una sociedad o de un
pueblo, no en detalle sino en aquellos elementos que,
por lo fundamentales, revelan lo esencial de esa vida. @

® Homero. La fliada y la Odisea. México: Jus, 1960. José Aimoina,
“Introduccion”, XXI-XXIV.
B Ramos, 123.
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Definicién que el autor sugiere, a partir del método induc-
tivo, como extensible a las demas unidades poematicas clasifi-
cables como epopeyas.

Kayser, de igual manera, habla de una epopeya inmersa
dentro de la épica, a lo que dice: "Segln el uso corriente el tér-
mino epopeya parece aplicarse en general a las narraciones del
mundo total, incluyendo en este concepto el tono elevado y Ia
forma externa del verso” *

Por su caracter narrativo, en los tiempos modernos la epo-
peya ha sido sustituida, o mejor, continuada en la novela, que
ha tratado de no descararse tanto con el tratamiento de los
temas miticos y/o de tradicion religiosa.®

La critica moderna, establece la conexion, segin parece
evidente, entre novela y epopeya, dejando de lado la heroicidad
de los héroes: "En vez de la cancion del héroe se canta la can-
Cidn de las lamentaciones de la humanidad y la aventura de la
vida",® dice Gadamer. Afirmacién cuestionable, dado que se
siguen narrando las hazafias de los héroes. Lo que ha
cambiado es el concepto de lucha, de batalla. La epopeya ha
trasladado su forma para situarse prosaicamente, nutriéndose

de la fabulacion y de los mitos que padece la sociedad actual.

* Kayser, 477,
B Gadamer, 107.
% Gadamer, 107.
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2.2.1. Epica

En este apartado se estipularan los procesos del discurso
poético épico, estableciendo para ello generalidades de [a cate-
goria épica y de sus particularidades; sabedores siempre que la
ambrosia de este "género” es el mito heroico en cualquiera de
sus etapas.”

Se dijo, como distincién de conceptos, que la épica perte-
necia a la epopeya, Yy que ésta ha abandonado sus principales
caracteristicas formales; mismas que, hasta cierto punto, ha
conservado la épica.®

Hablar de épica indiscutiblemente, segun los modernos
tedricos de la literatura, es hablar de narracién, entendiendo el
concepto como entidad tangible, con un caracter de objetividad,
como suceso. Kayser dice: "Si nos cuentan algo estamos en el
dominio de la Epica"® Y Hart, con base en Kant, refiere Helena
Beristain, relaciona a la épica con la facultad de contemplar y
conocer.® Sin embargo, lo que habria de destacar sobre todo,
dentro de la épica, es esa narracion de los sucesos del héroe
que ha consefvado su caracter individual, frente a un mundo
total de los héroes y que a priori se puede identificar mas con

una estructura poética, aunque los tedricos de la literatura

7 ver lo desarrollado en el Capitulo 1, h. 28.

2 Por lo regular se emplea épica y epopeya como sinénimos. Epica por
extension epopeya, aqui no es el caso.

® Kayser, 438,

* Helena Beristain, Diccionario de retorica y poética. México: Porraa, 1985.
p. 238.
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postulen el rompimiento del verso para narrar, dejando clara la
presencia del héroe al interior, como protagonista del fenémeno

poético.

2.2.2. Del aeday el rapsoda

La estructura de 1a épica, dentro de lo que se ha denomi-
nado los ciclos épicos prehoméricos segun revela Almoina
apoyandose en Menéndez Pidal, tuvo un origen religioso sacer-
dotal y de cofradia cerrada, cultos formados en torno a la figura
de los héroes o semidioses miticos, sélo que mas domésticos,
locales, que proveian sus beneficios a las civilizaciones
rudimentarias, con lo que garantizaban la destruccién de sus
enemigos.” Tipica actitud de comunidad primitiva, como se ha
establecido en el capitulo anterior. La figura que comandaba el
rito era el aeda, quien se situaba dentro de la comunidad como

el transmisor de las verdades metafisicas y ontoldgicas.

Los aed[a]s, en definitiva, tienen una funcién de
crear y transmitir ritos, sagas, cantares, los trasmitian en
los palacios, en las agoras, en los mercados, [...} con
este sistema de comunicacién oral se conservd el
acervo épico hasta que llego a los rapsodas.®

 Almoina, XXV.
*® Ramos, 15-16.
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Es importante sefalar que el sistema de comunicacion
oral era el de uso corriente, es decir, su conocimiento se
fundamentaba en la memoria; la escritura s6lo era un apoyo
para la memoria.® "E| aed[a) es pues, un funcionario venerado
por los principes y respetado por el pueblo, un conocedor del
bien y del mal, casi un demiurgo entre los dioses", para decirlo
en palabras de Almoina.* Cabe hacer mencidn, de que el aeda
ademas de ser cantor profesional, era creador, es decir, un
poeta original.

Con el desarrollo de 1a épica, del establecimiento del texto
homérico, la extension de los poemas épicos fue en aumento
por lo que hubo necesidad de cambiar la forma de interpretar el
poema épico, que fue suplantada por la recitacion, surgiendo
asi la figura del rapsoda. El aeda o cantor, se ocupaba
propiamente de los poemas unitarios breves, los cuales
obviamente cantaba; mientras que el rapsoda -—rapsodia
significa recitacién— cubria la funcién de ser intérprete del
intérprete.®

St el rapsod[a] interviene cogitacionalmente lo
hace por medio del mythos que él no ha modelado, sino
que ya pertenece al pueblo del que proviene a partir de
su actitud tan concretizante frente al misterio del mundo
y de los dioses.™

R Almoina, XLHI.

3 Almoina, XXXVl
* Almoina, XLVI.

% Ramos, 20.
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E! rapsoda recoge las leyendas para hacerlas sustancias
interpretativas de! cosmos, en cambio el aeda esta detras:
"prefilosofando pero sobre el soporte del mythos poputar”.¥

2.2.3. Del proceso épico

Seria pertinente sefalar la evolucién del proceso épico
castellano, hasta la manera como han interpretado a la épica
los modernos tedricos.

La épica casteliana tuvo una doble herencia, por un lado
el verdadero origen de la tradicién de los cantos emanados de
Ios_pueblos germanicos asentados en la peninsula ibérica: la
muestra la constituye el tratamiento de los temas bélicos y, por
otro, la epopeya francesa, solamente que ésta influyéndo en su
desarrollo ulterior. En Espaia el apogeo de la épica se dio entre
los siglos X1y XII.*»

Y fue precisamente durante el desarrollo de la épica
donde Espafia empezaria a modelar sus progresos poéticos:
“..la forma del verso mas congénita que la métrica espafiola
posee, [es el] verso esencialmente épico”.® La épica le sirvié al
pueblo espafiol para impulsarlo y, del mismo modo, conformad

con ello una regién especificamente distinta a las demas.

 Ramos, 20.

*® Ramén Menéndez Pidal, La epopeya caslellana. México: Espasa-Calpe,
1974, pp. 15-36.
*® Menéndez Pidal, 208.
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La épica espanola, a diferencia de la francesa, se movia
en un mundo mas vivo y mas real, preocupada por los aconte-
cimientos politicos y familiares. Fue su ancla y su justificacion
tedrica como comunidad; la épica castellana funcioné como
proceso unificador de la Espana en formacion. Es menester
recordar que la figura del héroe responde a la pregunta del ori-
gen tanto individual como colectivamente.®

Menéndez Pidal, a propésito de la importancia y evolucién

de la épica espanola, sostiene que:

La epopeya conservo permanentemente su valor
politico e historiografico, y cuando llegd a agotarse su
alma emigrd a la cancién épico-lirica, al Romancero, que
cobrd asi valor tradicional incomparable, tanto por los
asuntos hergicos que heredé por su arraigada difusién lo
mismo entre el vulgo que en el medio cortesano, culto y
erudito [...] Los héroes del pasado se reanimaron des-
pués para cooperar en la penosa pugna por la constitu-
cion del teatro [...). Mas tarde {...] resurgian por todas
partes en el extranjero, sirviendo de apoyo al romanti-
cismo en la empresa de despertar la conciencia nacional
en todos los pueblos.*

Empero, la critica ha dado a la épica una definicidén parcial
de lo que ha sido antes, tanto en su estructura como en su de-
marcacion; construyendo asi, una serie de elementos al interior,
lejos, muy lejos, de su actitud primigenia. Con el fin de utilizar

“ Capitulo I, apartado 1.2. y siguientes, hh. 27-42.
“ Menéndez Pidal, 209-210.
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las categorias heredadas de Aristoteles® a la épica se le ha
vestido de muitiples definiciones que la tocan tangencialmente;

por ejemplo Jean Paul Richter, la fundamenta en el tiempo

“ Esta nota resume la propuesta de Susana Reisz sobre la teoria de
Aristételes en Teorfa literaria. Una propuesta. Lima: Editorial de la Ponti-
ficia Universidad Catdlica del Perud, 1986.

Los conceptos de poiesis y mimesis son centrales en la teoria de
Aristételes. E} primer término engloba a la poesia, la musica y la danza,
aunque es poco claro respecto a las artes plasticas. Se usa, mas restrin-
gidamente, como arte verbal. El quehacer especifico del artista, lo que lo
define como tal, es la accién de mimetizar. Por su parte, [a mimesis refiere
al cardcter modelizador de los sistemas artisticos. No es mera construccion
imitativa, como la diégesis platonica, sino fa elaboracién de un modelo
nuevo del mundo, obtenido en y mediante un proceso de deconstruccién y
manipulacion del codigo de la lengua regido por el cédigo literario
paricularmente adoptado por el artista,

Aristételes asume la propuesta de su maestro, pero 1a transforma.
Platén define a poesia como diégesis de cosas pasadas, presentes o fu-
turas. Platén distingue estos tres tipos de diégesis que sirven de partida
para la delimitacion de los géneros: en primer lugar, la diégesis simple, que
se caracteriza porque las acciones verbales y no verbales de los per-
sonajes son referidas por el poeta, porque hay una drastica reduccién de la
informacién escénica y porque hay una total hegemonia de la voz de un
informante que absorbe y traduce en su registro todos los discursos de sus
personajes. El ejemplo de Platon es el ditirambo —el ditirambo, fue
originariamente una cancidn de culto a Dionisos, hacia el afio 600 a. C.,
perdid su caracter religioso y se transformo en una composicion narrativa y
heroica. En segundo lugar, la didégesis a través de Ja mimesis, que se
caracterza porque las acciones verbales y no verbales de los personajes
son ejecutadas por éstos sin mediacién de las palabras del poeta. Por dl-
timo, la diégesis mixta en la que alternan los relatos de acciones (diégesis
simple) con la presentacién inmediata de las acciones de los personajes
(discurso directo de la diégesis a través de la mimesis), como en la epo-
peya.

Para Aristoteles |la diégesis simple y la diégesis mixta de Platén son
subsumidas en una (nica categoria mayor, y por lo tanto, de los tres
géneros usuales aceptados modermamente —el épico, el lirco y el
dramatico—, sélo habria dos grandes tipos justificables desde las fuentes
griegas. La moderna lirica no existiria en este esquema. La narracidn
supone que es posible mimetizar [as mismas cosas narrandelas tanto en
discurso indirecto, como hace Homero en su diégesis simple, 0 en una

mezcla de discurso directo o indirecto, como en la epopeya de diégesis
mixta.
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diciendo que "la epopeya representa el acontecimiento desde el
pasado".©

Wellek y Warren hacen un repaso histérico a lo largo de la
fundamentacion de los géneros. Se hablara del épico, y en su
oportunidad del lirico, ambos dentro del marco de las nuevas
teorias del siglo XX, destacando tnicamente los considerados
como fundamentales en la evolucién del gran problema de los
géneros literarios.

Como se ha establecido en la nota anterior, la épica
aristotélica es una narrativa mixta, en la que el poeta es
narrador en primera persona y sus personajes hablan en estilo
directo.

John Erskine en su teoria ético-psicolégica (1912)
propuso fundamentar los géneros ejercitados para este estudio
en funcién de su "temperamento poético"; a la épica la
encuadré con las siguientes caracteristicas:

—Tiempo futuro
—12 persona del singular
—Destino de una nacién o raza.

Para Roman Jakobson, afirman Wellek y Warren, la épica
se manifiesta en tercera persona (el yo narrador épico es
interpretado como tercera persona) y en tiempo pasado.®

“ Kayser, 441.

“ Fuente indirecta: John Erskine, The Kinds of Poetry. Nueva York, 1920.
p. 12.

“ Fuente indirecta: Roman Jakobson. Randbemerkugen zur Prose des
Dichter Pastemak. Sfavsich Rundschau, VI, 1935. pp. 357-373.
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La propuesta de Wellek y Warren, es articular la épica
dentro de Ia ficcidon, reduciendo sdélo a ficciéon todo aquello que
sea narracion directa y mediante didlogos. Lo cual establece
una separacién soberbia entre lo que denominan ficcion y
poesia, narracién y cancion.*

Kayser, con un afan pragmatico, dice: "Si se nos cuenta
algo estamos en el dominio de la épica".”

Es decir, finalmente, las posturas criticas coinciden en una
caracteristicas: la narracion, la presencia de un narrador, y la
presencia de un héroe.® Su forma, evidentemente, es la prosa.
Todo parece indicar que la épica se emplea, indistintamente,
para expresar cualquier tipo de narracion; mas concretamente
la novela.

Independientemente de su forma, dentro de la cual se le
ha podido otorgar un encuadre para fines intelectivos, es en
este acto —la narracion— donde se siguen mostrando las
preocupaciones mitolégicas del hombre y sus preguntas por el
origen. Narrar, como establece Gadamer, es la forma de
articular un discurso que se sustente en el mito.®

El narrar [...] implica libertad para seleccionar y fi-
bertad en la eleccion de fos puntos de vista
convenientes y significativos: la libertad que permite el

“ Wellek y Warren, 270-285.

Y Kayser, 438.

“ Figura que ha ido cambiando su nivel de significacion hasta llegar a si-
tuarse, en ia actualidad, mas como un agonista que como un protagonista,
{Cf. el Capitulo |, apartado 1.2., h. 28).

“ Gadamer, 31.
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narrar (y que posteriormente se conoce como licencia
poética) no es mera arbitrariedad.”

El hecho de narrar es revelar la preocupacion del origen,
establecer la narracién como una verdad que no depende de su
corroboracion en la realidad objetiva sino, su afirmacion sola-
mente en la verdad mitolégica. Partimos, pues, del hecho de la
narracién como primer valor épico del discurso "poético”.

Un grupo de tedricos polacos de la literatura, integrado
por Michal Gléwinski, Aleksandra Ocopién-Slawinska y Janusz
Slawinski, en un estudio por demas detallado de la épica,
empiezan estableciendo tres modalidades: el lugar del narrador,
el mundo presentado y la situaciéon del héroe.

2.2.3.1. Del narrador ®

El narrador, dentro de este proceso, puede constituirse
como sujeto de la épica, en sus dos niveles (el nivel del yo que
actGia como sujeto de la narracién y descripcion; y el nivel del é/
que es el de! objeto narrado y descrito). El narrador "nato”, por
llamarlc de alguna manera, se establece en tercera persona y

se mueve en un mundo distinto del que emana de su

% Gadamer, 32.

$' Micha!l Glowinski, Aleksandra Okopién-Slawinska, Janusz Slawinski. "La
épica". En Textos y contextos, (Seleccion, traduccion y prdlogo Desiderio
Navarro). La Habana: Editorial Arte y Literatura, 1985. pp. 359-398. El
préximo apartado serd basicamente una sintesis de dicho estudio, in-
tercalando la visidn de lo mismo por parte de otros autores.
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enunciado, separandose asi del mundo presentado.® Es decir,
se establecen dos mundos: el del enunciado y el del
enunciante, por lo que Kayser comenta: "El narrador [del
proceso épico] tiene una vision completa, no sélo del tiempo
pasado sino también del espacio".®

El narrador en primera persona no plantea la superacién
de los mundos, "es al mismo tiempo un personaje mas de la
historia contada por él mismo”.

2.2,3.1.1. Narrador en primera persona

Glowinski ef al,, a pesar de que la forma gramatical sea el
yo plantean en realidad "una frontera entre la persona que narra
y la persona, sobre cuyo destino se narra". Es decir, personas
amparadas bajo un mismo pronombre.®

Wellek y Warren sefialan que el poeta épico, al hablar en
primera persona, puede convertila en una primera persona
“lirica o de autor”, por la misma razén que se exponia antes.*
Esta identidad fronteriza del pronombre potencia que el
narrador épico, en primera persona, no evite tomar ailguna

= Giéwinski et al., llaman mundo presentado a: "Los principales compo-
nentes de la obra, conjunto de los fendmenos presentados en ella y que es
el correlato objetivo del estrato semantico del enunciado literario”. pp. 362.
= Kayser, 234.

™ Kayser, 234,

* Gléwinski et al,, 362.

* Wellek y Warren, 258.
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posicion al respecto a lo que cuenta, "acerca de ese destino, le
impone hacia éste una determinada perspectiva cognoscitiva y
valorativa".” De manera que un narrador que quiera mantener
una reserva y un caracter objetivos, construye la narraciéon de
tal forma que prevalezca, en primer plano, el destino de los
persongjes, aparentando su ausencia.®

Y si, por otro lado, se opta por un involucramiento de!l au-

tor,

el mundo presentado debe de permanecer casi inaitera-
ble de la persona del sujeto, tomando en cuenta que lo
Gnico que puede alterar la logica evolutiva de las accio-
nes de una manera consecuente es el héroe.®

Es decir, el narrador debe de postular su supremacia de
esa esfera aislada que constituye el mundo presentado. For-
malmente, la manera a través de la cual se apoya el narrador

para develar el corazon del héroe es el mondlogo;

Es un yo el que habla, aunque lo haga consigo
mismo, pero en verdad el rapsod[a] proyecta un otro yo,
el de la reflexion conciencial [...] narrativamente lo que
surge es un yo frente a un yo-ta.*

5T Glowinski et al., 366.
® Glowinski et al., 366.
= Glowinski ef af., 369.
® Ramos, 26-27.
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Este mondlogo es el que potencia la frontera indeleble
entre los géneros. Se intuye que el monédlogo es la forma privi-

legiada por Becerra en su discurso épico.

2.2.3.2. Del mundo presentado

El mundo presentado esta enunciado en una narracién y

es alimentado por !a fabula;®

La fabula constituye un componente fundamental y
fijo de la estructura épica [...]. Es la fébula, la cual orga-
niza todos los elementos de la presentacidn, tanto
alinedndolos en el tiempo, como estableciendo entre
ellos vinculos funcionales. ©

La fabula es la que categoriza la disposicion de los
diversos elementos épicos.® La narracién se puede establecer
primero, bajo dos Opticas independientes una de la otra: el
relato y la descripcidn; por un lado el relato, cuya funcién es
mostrar los elementos dindmicos del mundo presentado y, por
otro, la descripcion que brinda los elementos estaticos de la

narraciéon. Posteriormente se desprende una tercera visién

® Gadamer, a propdsito de fabula, dice: "es lo que narran o inventan los
poetas, es la verdad mitico poética. El pueblo 'halla’ la historia de algo viejo
y la renueva". Gadamer, 27.

= Gléwinski et al., 362,

® Notese como la fabula es el elemento principal portador de los valores de
la colectividad. Es el mythos, el que organiza la silueta psicolégica y moral
del héroe, como ya se ha sefialado en el capitulo anterior.
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como resultado de la combinacién de ambas donde se alterna
el relato con la descripciébn® La narracién en las novelas
contemporaneas, afirma Kayser, es aquello que tipifica los
terrenos de /o épico actualmente, emanado de ia tradicién
épica, siendo el giro distintivo la actitud del narrador.®

Empero, ;qué es aquelio que tipifica a la épica, o qué es
aquello que no la describe? A propésito sefala Carlos Alvar:

No describe un lento e incierto proceso que lleve a
la adquisicién de nuevos valores (0 que someta a critica
a valores ya adquiridos), sino que mas bien describe la
defensa y el triunfo de valores colectivamente reconoci-
dos, de los cuales son portadores los héroes (en su
carga positiva} y los enemigos (en su carga negaliva).®

Otro rasgo que Kayser pone de manifiesto, dentro del
proceso épico descriptivo, es la nocién de cuadro; brinda la
posibilidad de otorgar una plenitud objetiva y un aislamiento de
tiempo y, simultdneamente, dota al discurso de una riqueza
especial de significado, dirigiéndolo a profundidades inima-
ginables.”

La estructura épica se divide en dos tiempos: el tiempo de

la narracién, donde existe la persona del narrador y se integran

8 Gidwingki ef al., 382

& Kayser, 461. EIl mismo sefiala la construccion del mundo épico a partir de
tres sustancias: personaje, acontecimiento y espacio. 476.

® Carlos Alvar, La poesia épica y de clerecia medievales. Madrid: Taurus,
1988. p. 14.

¥ Kayser, 241: "En la lirca el cuadro facilmente se convierte en simbolo”.
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las circunstancias que conlleva la misma; y el fabular, con-
formado por el transcurso en que viven los personajes.®

Dentro del mundo presentado, existe un recurso que Kay-
ser ha denominado como escena, que no es la misma que la

escena dramatica.

Ambas coinciden en el redondeamiento (mayor en
la épica que en el drama), en la proximidad del lector al
acontecimiento {mediante el estilo directo, preferido en
la escena,; el lector entra en contacto casi directo con la
realidad poética) y finaimente en la clara sucesidon tem-
poral dentro de la escena, que, por decirlo asi, se desa-
rrolla con la misma rapidez que se aproxima al tiempo
objetivo. Pero ni siquiera el estilo directo predominante
encubre el hecho de que la escena épica es siempre
obra de un narrador que la configura y matiza, que esa
escena e€s narrada y no representada [...] el narrador
permanecera siempre en primer plano de la audiciéon y
de ia conciencia.®

® Glowinski et af,, 363.
® Kayser, 241.
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2.2.3.2.1. Divisién de la épica de acuerdo a su fabula y cir-

cunstancias

Se distinguirén tres modelos de mundos presentados de

acuerdo con Glowinski et al.:

1. Epica contempordnea. Cuando el modelc real del
mundo presentado en la obra es accesible a la expe-
riencia social —rea! o sélo posible— del escritor, vivien-
do en el mismo tiempo histérico que ellos.

2. Epica histérica. Cuando el mundo presentado en el
texto proviene de la realidad histérica.

3. Epica fantéstica. Cuando el mundo presentado en la
obra es ubicado en un pasado indefinido (por ejemplo en
todo tipo de fabulas) o en un futuro ficticio, y por ende en
un tiempo en el que no tiene equivalente histérico.™

Para el presente estudio se elaboraran los conceptos de
épica sobre la base de la tercera clasificacion, permitiéndose la
flexibilidad de ingresar, por momentos, a la épica contem-
poranea, sobre todo por la versatilidad con la que José Carlos

Becerra trabaja con la cuestién temporal y espacial.

™ Gléwinski et al., 365.
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2.2.3.3. Del héroe en la épica

Para la épica, el héroe se erige como ef sujelo del
discurso épico. Sin un héroe dificilmente nos atreveriamos a
hablar de épica. Las teorias criticas del siglo XX, como se
manifestaba anteriormente, han nombrado a buena parte de la
épica como novela, con lo que se ha disminuido la nocién de
héroe protagonico —exaltador de los valores de la tribu—,
llamando héroe desde la extensién del concepto mismo, al
personaje principal del discurso, de la fabulacion, del mythos.
Dandole la vueita otra vez, al concepto de epopeya quedando
éste como una forma meramente narrativa.”

Sin embargo, todo el entramade que se ha presentado
paginas ha, careceria de sentido si no existiera esta figura para
habitar la serie de categorias que se han indagado. Es decir, en
esencia, la obra épica es la forma de presentar discursivamente
"los pensamientos y vivencias del héroe".™

Al interior de la épica, el héroe da sefiales de vida intensa.

Las pasiones y los sentimientos de los personajes,
estan siempre al maximo limite posible en las tensiones
[...] el valeroso y leal debera serlo siempre y en un modo
sobrehumano, y viceversa.”

™' Ver el apartado 2.2. sobre epopeya, concretamente lo que sostiene Al-
moina sobre el surgimiento y desarrollo de la epopeya griega.

7 Glowinski et al., 388.

™ Alvar, 14.
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De manera que el héroe posee un caracter inflexible, o
debe de poseerlo. El héroe es, en si mismo, una fuerza hiperbd-
lica. Cuando interviene en la épica de viva voz, lo hace a través
del mondlogo, como ya se sefialé. Este constituye el enunciado
por antcnomasia del héroe, su forma linguistica de pensamiento
y vivencia.™

Es decir, el mondlogo aspira, continGan diciendo Gl6-

winski, y sus colaboradores,

a recrear fielmente la cormriente desordenada y embrolla-
da de la conciencia en la forma que ella pudo poseer en
realidad. Adquiere la forma de corriente de la conciencia
del héroe, de flujo de las ideas, pensamientos y viven-
cias, no regulado, que corre €n apariencia de manera
completamente libre y ne estd subordinado a los rigores
de la construccidn intelectual. Este mondlogo interior,
[descubrimiento de la teoria literaria del siglo XX)
condujo a una degradacion de la fabula [el mito], que era
hasta entonces el componente del primer plano de la
obra.™

™ Glowinski et al., 388.
™ Glawinski et al., 388.
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2.3. Esbozo de lirica

En el presente apartado se expondran, sucintamente, las
generalidades de |a lirica, dado que firica y firico no representan
tantas dificultades como la épica y lo épico, la hemos conside-
rado para establecer la categoria genérica, con la que nos ha
llegado fa denominacién de poesia.

Se apuntara solamente que, para los postulados moder-
nos, la division de literatura en cuantoc a sus géneros, plantea
problemas de delimitacion y de contagio de la forma frente al
contenido. Al igual que en la épica se han establecido el sustan-
tivo y el adjetivo, en este género, se establece también /a lirica
como sustantivo genérico y /o lirico, como adjetivo de las actitu-
des presentadas al interior de la obra.™ Es decir, para la lirica se
ha quedado la forma del verso, en un primer nivel, y precisa-
mente por este contagio de géneros, se ha tenido que buscar
aquello que delimite a una situacién de otra. De un género a
otro.

Efectuando el mismo repaso que se llevd a cabo para
circunscribir a la épica, 1a lirica parece salvarse del enredijo ex-
puesto paginas arriba. Dice Alfredo Elejalde que Susana Reisz
en su libro Teoria literaria. Una propuesta, refiriéndose a la

division que articula Aristoteles acerca de los géneros literarios,

™ Kayser, 445,
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no existia lugar para la lirica moderna, y sélo eran posibles la
epopeya y la tragedia, atendiendo al modo de imitacion.”

Sin embargo, Wellek y Warren a propdsito de esto
comentan: "La poética de Aristételes, que grosso modo sefiala
como géneros poéticos fundamentales la épica, la tragedia y la
lirica (mélica) atiende a diferenciar los medios de expresion y la
adecuacion de cada una al propdsito estético del género".”® Las
opiniones contrarias develan que el problema puede generarse
a partir de la actitud y no de la forma en que se presenten.

A la lirica se la ha encuadrado como una expresion de tipo
singular, siempre montada en un tiempo presente, es la enun-
ciacion del yo por excelencia. Los tedricos de la literatura, a lo
largo de la historia, han interpretado a este género atendiendo
distintas perspectivas, desde sociolégicas hasta psicologicas.
Por ejemplo Hobbes, dividié a la poesia basandose en sus ca-
racteristicas sociales, y en funcién de la division del mundo de
aquella época; para la lirica la poesia pastoral o bucdlica era
atribuida al mundo del campo.” Segun la division genoldgica
que el critico inglés E. S. Dallas (1852), formula a traves de su
definicion gramatical, sitGa a la liica como una clase
fundamental de cancidn, en primera persona del singular y en
tiempo futuro.®

7 Citado por Alfredo Elejalde en "Géneros literarios” (en internet
hitp://macareo.pucp.edu.pe), 1988. p. 2 de 11.

™ Wellek y Warren, 280,

™ Fuente indirecta: Hobbes. Critical Essays of the Seventeenth Century.
Spingarm, 1908. pp. 54-55.

® Fuente indirecta: E. S. Dallas. An Essay on Poetry. New York, 1852. pp.
81, 91, 105.
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Finalmente la lirica moderna parece fundamentarse, no en
la forma sino, en una estructura digamos mas ontolégica, mas
de su ser en si, que construye a la lirica no como un texto sino
como un discurso. Helena Beristain apunta que ésta se conso-
lida a partir de

una actitud tipica que corresponde a la enunciacion
(reservada del poeta) que manifiesta la intimidad del
sujeto de la enunciacion, que es la autoexpresion del
estado de animo [...] En principio la poesia lirica, no na-
rra ni describe. Las narraciones y descripciones que en
apariencia pueden hallarse en un poema lirico, se su-
bordinan totalmente a la necesidad de expresion de la
subjetividad, y cumplen una funcién connoctativa de
modo que se resuelven en una gran metafora, una
comparacién, una alegoria, una antitesis (Barthes).®

Asi pues, la lirica no puede ser otra cosa mas que una
actitud del hablante-poeta por enunciarse a si mismo y a su
percepcién del mundo.

Susana Reisz destaca del discurso lirico —entendiendo
por discurso el acto del habla de un sujeto particular en una si-
tuacion determinada, segun dice Elejalde—,* que siempre parte
de un esquema discursivo pero, en lugar de actualizarlo, lo
transgrede.

Los pardmetros que se han usado a lo largo de la histonia,

desde Petrarca, para caracterizar al género lirico son el esta-

*' Beristain, 241.
® Elgjalde, 8.
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tismo, el subjetivismo, la emaotividad y la tendencia monologiza-
dora,® que soélo definen al objeto parcialmente. Es importante
destacar la actitud del poeta frente al mundo para poder
completar el cuadro de la categorizacion.

Kayser, haciendo un repaso histérico y ahistérico (me-
diante la actitud del hablante) al mismo tiempo, ha distinguido
tres maneras de expresar la actitud lirica: la enunciacién lirica,
que es donde se establece la relacion intrinseca de lo épico con
lo lirico: "el yo esta frente a un 'ello’, frente a un ente, lo capta y
lo expresa”.* De esta actitud derivan dos mas, en la que dice,
se puede engiobar toda la produccién lirica de todos los
tiempos. Una mas dramatica, donde la esfera animica y objetiva
no estan separadas, actitan una sobre otra, de manera que la
objetividad deviene en un {, a lo que da el nombre de apdstrofe
linico; y la otra, en la que se funden las dos esferas, que es inte-
rioridad plena, la llama lenguaje de la cancién.® Llamados tam-
bién sentencia, apdstrofe y cancion, que forman y conforman
entre si posibilidades combinatorias de actitudes en el interior

del poema.®

® Elgjalde, 8.

™ Kayser, 446,

% Kayser, 446.

® Aqui habria que distinguir la diferencia que existe entre la concepcion
que tiene la teoria clasica de los géneros y las teorias modernas, por tanto,
las actitudes liricas no escapan a ello. A propésito Wellek y Warren dicen:
“La teoria modema de los géneros es manifiestamente descriptiva. No
limita el nimero de los posibles géneros ni dicta reglas a los autores.
Supone que los géneros tradicionales pueden mezclarse y producir un
nuevo género.[...] El buen escritor se acomoda en parte al género, y en
parte lo distiende”. Wellek y Warren, 282.
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Resulta evidente, entonces, que las tres actitudes han
tenido sus paradigmas de conformacion individual, segin sea el
caso o las necesidades del hablante poético porque, como diria
Gadamer: “"estan en conversacion los unos con los otros [...].
Asi cualquier oracion es, por si misma, elevacioén”. ¥

Por otra parte, Helena Beristain habla sobre la diferencia
que pudiera existir entre un yo primera persona narrador, y un

yo enunciante lirico:

Mientras el narrador suele imaginar vidas ajenas
—o la propia— el poeta lirico trabaja sobre sus intuicio-
nes, emociones y vivencias reales; es un sujeto empirico
ocupado en vivir su vida y sus emociones {funcidn emo-
tiva) [...]. E! autor del poema, al no establecerse durante
la creacidn, sobre la dimension de la ficcionalidad, re-
sulta auténtico, aunque al observarse a si mismo se
desdoble y procure introducir una distancia, entre él y
sus sentimientos.™

A lo lirico lo podemos categorizar pues, dentro de este
ejercicio, como la actitud interior en el discurso de un yo, gue
pertenece a un texto mas amplio, a un metatexto situado en Ia
epopeya de la condicién heroica, de permanecer vivo y en con-
versacion ¢ poética?, o cuanta posibilidad descriptiva y percep-
tiva del mundo presentado se manifieste en su historia, en su

fabula, en su mito.

*" Gadamer, 80.
® Helena Beristain, Andlisis e interpretacion del poema lirico. México:
UNAM, 1887. p. 51.
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2.4. La épica-lirica en la poesia de Becerra

2.4.1. Epica-lirica

Dado que se pretende establecer la fusion de los géeneros
expuestos anteriormente, es menester aclarar que esta
operacién no es nada nueva, se ha establecido en paginas
anteriores, basandose en Menédez Pidal, que cuando el alma
de la épica llegd a agotarse "emigrd a la cancién épico-lirica, al
romancero”.

2.4.1.1. Algo del romancero

Al romancero, comenta Juan Alcina en la introduccion al
Romancero vigjo, lo conforman dos tradiciones: la cultura
popular y la cultura oficial; y en torno a éste se han establecido
dos escuelas que se han preguntado acerca de su origen: tradi-
cionalistas e individualistas. Segun los tradicionalistas, repre-
sentados por Menéndez Pidal, se ha atribuido su autoria a la
colectividad, mientras que los individualistas representados por
Leo Spitzer, subrayan la individualidad de cada texto como
resultado de un acto creador del momento.®

% Juan Alcina, Romancero vigjo. “Introduccién”. Madrid: Planeta/Autores
Hispanicos, 1987. pp XVIIl.
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Los tradicionalistas lo derivan de la épica como resultado
de episodios de gesta que se recitaban aislados, convirtiéndose
asi, los mas famosos, en los primeros romances épico-liricos.
Los individualistas consideran la gesta y el romance como dos
formas completamente distintas.

El romancero se erige, entonces, como una forma de dos
caras, por una parte, —rescatando la vision tradicionalista— se
acerca a la lirica y, por la otra, a la narrativa épica.

Es importante, sefalar para este estudio, la amalgama
que supone el romancero entre la cultura popular y la oficial
dominante, entre el vulgo vy la elite, de cuya cépula se integro
esta forma. Es obvic pensar que las funciones del discurso no
son las mismas para cada nivel. Diego Catalan logra distinguir
estas dos maneras de recibir el discurso: el romancero tradicio-
nal y el antiguo. Del tradicional Catalan afirma:

No recoge el ideario de las clases dominantes [...]
sino establece la adecuacion de las narraciones roman-
cisticas a la ideclogia de! ‘pueblo’ cantor que las trasmite
y recrea. Y esa ideologia incluye siempre, de una u otra

forma aspiraciones a una reorganizacién mas justa de la
realidad social ®

Del antiguo Alcina refiere:

® Citado por Alcina, XXVIL. Fuente indirecta; Diego Catalan. Catdlogo ge-
neral del romancero. A 1. p. 21.
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Es el fruto de la sociedad feudalizante del siglo
XV} peninsular que todavia puede permitirse la existen-
cia de los valores colectivos. Por eso don Quijote repre-
senta bien la crisis de la sociedad feudal hispana, posi-
blemente en su gestacién o quizd en una versién primi-
tiva enloquecid por leer romances que después se
transforman en libros de caballeria. El romance antiguo
es literatura del pueblo, pero también es literatura de hi-
dalgos y nobles. Refleja ideales colectivos como los
refiejan también [los] libros de caballeria.®

Con lo anterior, queda esbozado el problema de delimitar
los universos poéticos; en los apartados que versan sobre épica
y lirica se ha podido establecer rasgos taxonémicos de ambos e
incluso de una posible sintesis. Esto constituye el problema
medular de este ejercicio; dentro de una linea de cualidades
que, si bien, en ocasiones se desdibujan como contrarios, no
son contradictorios, si decimos épica no estamos negando a la
lirica, ni viceversa, son categorias pues, gue se tocan de mucha
maneras, en ocasiones hostigandose unas con otras, hasta
aborrecerse y quedarse paradas, como lo podria ser el Amadis
frente al Quijote. Asi, el universo poético dista mucho de afirma-
ciones severas, quiza sélo la aproximacion al problema, sélo el
cuestionamiento que vuelva a generar la duda de una épica, tal
vez perdida en ia historia del mito, tal vez reecontrada en el hé-

roe y de vueita otra vez a la poesia.

 Alcina, XXVil.
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2.4.2, La épica-lirica en la poesia de Becerra

El problema esta planteado, concretamente, para el estu-
dio de la poesia del tabasquerio José Carlos Becerra, nacido el
21 de mayo de 1936, en Villahermosa y muerto el 27 de mayo
en ltalia en un accidente automovilistico, en la carretera que va
de Bari a Brindisi en 1970.

En las paginas anteriores se ha marcado el esqueleto tira-
nosaurico de los géneros, sélo para delimitar los cotos que se
abordaran en las paginas subsecuentes. Asimismo, se ha
hecho un ejercicio de reconocimiento, desde donde fluye Ia
necesidad del mito heroico hasta su posible caracteristica
formal, estableciendo para elic reflexiones y propuestas,
categorias y esbozos de sintesis, de lo que han sido y son hasta
ahora las concepciones de la épica y la lirica, destacando sus
posibles amalgamas —con un respaldo histérico, no sélo
genologico, sino incluso mitelogico.

Se expondran, entonces, las preocupaciones épicas de
Becerra y su realizacion lirica para establecer, finalmente, una
sintesis del discurso épico y lirico como un nuevo discurso
propuesto por el yo heroico en Becerra. El corpus esta cons-
tituido por los poemarios Oscura palabra (1964), Relacién de
los hechos (1967) y La venta (1969). Del poemario Relacién de
los hechos se han elegido los poemas: "Betania", "Espacio
virtual”, "La otra orilla", "El reposo del guerrero”, "La corona de
hierro", "L.a bella durmiente", "Epica", "El fugitive", "Licantropia”,

"El azar de las perforaciones”, "Ulises regresa”, "El hombre de
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la mascara de hierro”, "Ragtime”. Y de La venta se han tornado:
"Preparativos para pasar la noche en un espejo”, "El halcén
maltés” y "Batman".®

2.4.3. La preocupacion épica en la vida y obra de Becerra

José Carlos Becerra fue un héroe. La poesia de José
Carlos Becerra fue heroica. Decir esto a destajo podria resultar
escandaloso para los fines que se persiguen con este ejercicio.
Sin embargo, es un poco lo que se pretende sustentar en los
siguientes apartados; tal vez no verificar del todo que José Car-
los Becerra fue un héroe, ni mucho menos que su poesia haya
sido heroica, sino quiza revelar en qué grado queria ser un hé-
roe — y es posible que hasta lo haya conseguido.

Verificar la heroicidad de Becerra resulta bastante
atractivo para los pocos que han estudiado el nombre de José
Carlos Becerra, su atraccién proviene sobre todo debido a su
muerte repentina a los 34 afos, equiparable con la muerte de
un Jesls de Nazaret, tal es el caso del estudio realizado por
Raul Cervantes: José Carfos Becerra: la premonicién de la

 Todos los poemas estan recogidos en la edicién que prepararon José
Emilio Pacheco y Gabriel Zaid: José Carlos Becerra, El otofio recorre las
islas (Obra poética 1961/1970). México: ERA, UAM, 1991, La edicidn esta
prologada por Octavio Paz y la complementan entrevistas y correspon-
dencia, asi como una nota biografica y algunas fotos tomadas por Ricardo
Salazar.
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muerte en algunos de sus poemas,” en el que, implicitamente,
el poeta Becerra prevé su muerte proxima.

Habria que distinguir entre dos conceptos, José Carlos
Becerra-hombre, y José Carlos Becerra- poeta —que es el que
vive dentro de la poesia. José Carlos Becerra, el hombre,
posee elementos para imaginarse a si mismo como una entidad
heroica; si bien, —es de suponer inconscientemente o por
destino, lo cual seria muy atrevido formular— su vida cae en
ocasiones en lo que se ha venido proponiendc como la
conformacion del héroe. Es dificil deslindar, en cualquier
estudio, la sensacién que posee Becerra de sentirse héroe
protagénico, y conjugarla con su escritura, como si de verdad él
fuera una especie de héroe profético.

Caros Becerra tenia muchos ideales que queria
imitar o simplemente tomar como modelos de su tempe-
ramento. En el cine se identificd de modo absoluto con
Humphrey Bogart. Casablanca fue como su libro de ca-
becera, su pelicula favorita.*

Becerra tiene a lo largo de su vida (biologica y poética)
una preocupacion por el hacer y los mecanismos de ese hacer.
Confundido y atrapado en su origen buscaba proyectar su
confusién ya fuera con la participacion activa en movimientos

® Raul Cervantes, "José Carlos Becerra: la premonicion de la muerte en
algunos poemas”. En Samuel Gordon (comp.), Trdpico de voces, Terceras
Jomadas Intemacionales '‘Carfos Pellicer, Memoria 1991. México: Jomna-
das Internacionales Carlos Pellicer, 1992, pp. 281-294.

™ Alvaro Ruiz Abreu, La ceiba en llamas. (Vida y obra de José Carlos Be-
cerra). México: Cal y arena, 1996.
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de contenido social, favoreciendo a los mas desprotegidos, 0 en
la revolucion de la creacién poética que es, en si misma, la
poesia.

Tanto en la nota biografica que antecede a la edicién de
El otofio recorre las islas, como en la biografia escrita por Al-
varo Ruiz Abreu, La ceiba en llamas, se percibe esa necesidad
de movimiento y de cosmopolitsmo. En La ceiba... se dice:
"Becerra, cuyo origen provinciano es innegable, intenta romper
su pasado, colocandose en el presente que es sinonimo de
modernidad".® Por un lado, milita en el Movimiento de América
Latina™ y, por otro, utiliza su preoccupacion y expresion poética
como el medio mas idonec de establecer una conversacion con
fines revolucionarios. ;De qué revolucién se habla? Becerra,
como es natural en el rompimiento de escenarios, busca alguna
forma de hacer, y escribe. Un ejemplo de esta actitud es el
poema "Vamos a hacer azicar con vidrios" ¥ inspirado en la
represién del movimiento ferrocarrilero de marzo de 1958. Cabe
aclarar, que pese a haber participado en el movimiento antes
mencionado, no tuvo una asiduidad que se antoje de activista
en el terreno politico, salvo la vez en que fue encarcelado junto

% Ruiz Abreu, 45.

% Informacién tomada de los textos testimonios "En memoria de José
Carlos Becerra", Revista Mexicana de Cullura, suplemento de £/ Nacional,
junio 21, 1970,

¥ Publicado en Antologia modema de poetas tabasquedos. Edicidon a
cargo de Marco Antonio Acosta. Villahermosa: Universidad Judrez Autd-
noma de Tabasco, 1971.
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con Carlos Pellicer™® Se puede decir, mejor, que su actitud
militante es ante la vida y hacia los mecanismos que eligid
Becerra para su lucha. Ademas, no hubiera podido darse de
otra manera. Su lucha heroica fue un tanto irreqular.
Recuérdese que el pais y el mundo, en aquel entonces, (afos
sesenta) sufrian una fuerte convuision politica: se creia en las
posibilidades de una izquierda redentora dei imperialismo
estadounidense. Y ademas, las figuras de dominacion heroica
comenzaban a justificar la supremacia de la derecha sobre el
enemigo comunista. Piénsese en el héroe iniciador del
estereotipo capitalista: Tarzan de los monos, de Edgar Rice
Burroughs del cual, segin Irene Herner, nacen tanto Superman
como Batman.® Por tanto, era imposible permanecer al margen
de los asuntos politicos sin demostrar, al menos, una minima
indignacion.

Sin embargo, se habla de la identificacién del mito heroico
con su vida misma. Becerra parece que si accede a los sucesos
que conforman al héroe —¢mera coincidencia?— en lo que se
refiere a su vida; o quiza no solo se sentia un elegido, sino que
estaba realmente convencido de que si lo era. Resulta facil,
debido a lo que significa el mito heroico, incorporario a la vida

cotidiana y, con mas razén, a la literatura, como un modelo a

*® Son encarcelados en 1965 durante algunas horas, por estar repartiendo
en la avenida Juarez una carta condenatoria de la agresion de Estados
Unidos contra Vietnam, que ningin diaric quiso publicar. Nota biografica,
20.

® Para ver la incidencia que tuvo este héroe en la sociedad integrada,
capitalista véase la cbra Tarzan, el hombre milo de lrene Hemer de
Schmelz. México: SepSetentas, 1974.
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imitar o forjar el caracter; esa es la funcién del mito heroico.™ Y
si a esto le aunamos, que los inicios de José Carlos Becerra en
la literatura fueron a través de las manifestaciones narrativas,
es decir, épicas, no es raro encontrar una actitud eminen-
temente heroica en |a forma de concebir tanto su vida como su

literatura.

... Yy mi mayor ambicion —revela Becerra—, consistia en
escribir prosa, como novelista. Esto se truncé cuando al-
rededor de los veintidés afios descubri, o mejor dicho,
senti, que la novela que por entonces escribia estaba en
buena parte muy por debajo de mi sentimiento y repre-
sentacién de lo fiterario. Entonces de una manera apa-
rentemente derivativa, comencé a formalizar con los
poemas, que desde muy tempranc pero sin darle mayor
importancia habia estado haciendo. '

La actitud heroica de Becerra, no sélo se refiere a incorpo-
rar historias con personajes protagénicos, sino a introducir en
los poemas héroes que fueron conformados con base en el es-
quema planteado anteriormente en el capitulo uno —
independientemente de la concepcién o manejo que haga de la
heroicidad de los personajes. Huelga decir que, José Carlos
tiene una razdén mas para constituir sus poemas con actitudes
épicas y es muy sencilla, era cinéfilo, mas concretamente

adorador de Humphrey Bogart (se volvera al tema de! cine); y

'™ Obsérvese el capitulo uno, concretamente fa matizacion que se hace del
mito con Propp, hh. 28-29.

' Berta Diaz. "Cuestionario a José Carlos Becerra" £n revista Expresion.
Villahermosa: NGom. 1, julio-agosto, 1984. p. 6
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coincidentemente su vida personal cumple con los procesos de
conformacién heroica tanto de Campbell como de Otto Rank: /a
separacion, la iniciacion y el retomo.'™

La separacion se verifica con la partida de Villahermosa
que hace Becerra a la Ciudad de México y con la oposicién del
padre para que se dedique a labores literarias, tan poco decen-
tes, segun fa concepcién de la época.

Quizdas Becerra tuvo gque salvarse —dice Ruiz
Abreu— en primer lugar de la peticion paterna que le
exigia dedicarse al comercio ¢ por lo menos a una pro-
fesion redituable.'™

José Carlos Becerra, con el afan cosmopolita del provin-
ciano, siente aquello que se denomindé como el flamado de la
aventura,"™ por lo que estimula su necesidad de cruzar el um-
bral, el desmembramiento, 1a ida hacia la fundacién de la propia
personalidad del individuo, y partié a la Ciudad de México.

La muerte de su madre, el 6 de septiembre de 1964 fue
para Becerra segun Ruiz Abreu: "una prueba muy dura que de-
bia aprobar"."™ Acontecimiento con el que inicié su madurez
humana e incluso poética. Respondié ante este embate de la
vida con un poema Oscura palabra, que realizé en nueve me-
ses, articulando asi su duelo. Después de la factura de Oscura

'@ Ver apartado 1.2.2. h. 25.

'@ Ruiz Abreu, 67.

'™ Ver esquema de Campbell en la h. 28 de este estudio.

'® Ruiz Abreu, 87. Campbell sitia este momento como &l matrimonio sa-
grado, antes del robo del elixir, de la apoteosis.
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palabra,'® comenzara la escritura del Gnico libro propiamente
dicho que publicé en vida Relacion de los hechos, donde confi-
gura su ser hergico-humano y descubre la manera de hacer, de
existir y comunicarse en y con el mundo a través de la poesia; A
raiz de Oscura palabra resuelve su desajuste entre escribir o

hacer. Alberto Julian Pérez escribe de José Carlos:

Becerra se sintid conmovido por el drama social
de su tiempo, pero creyd que el mundo de la poesia era
fundamentaimente un milagro del lenguaje: quiso sentir
la vida, pero como otros jovenes escritores durante la
década de los sesenta pensé que tenia una deuda mas
que con su sociedad, con la poesia y el lenguaje y a ella
debia de entregarse.'”

Obviamente, no como un discurso solipsista sino como el
mecanismo para transmitir el mythos, la verdad, la pregunta que
interroga por el origen del ser. Después de Oscura palabra el
rompimiento converge en todos los sentidos:

a solas como el mar que rodea al naufragio hemos de
/contemplamos ta y yo

nada nos une ahora, sélo ese silencio, Unico cordén
fumbilical tendido sobre la noche

como alimento imposible,

'™ QOscura palabra fue una plagueta de 300 ejemplares.

% Alberto Julian Pérez, "La poesia neo-vanguardista de Becerra‘. En
Samuel Gordon (comp.), Tropico de voces. México: Joradas Internacio-
nales "Carlos Pellicer”. 1992,
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y por alli me desatas para otro silencic en las afueras de
/estas palabras,
nada nos tiene ahora reunidos, nada nos separa.'®

Debido a la similitud entre vida y obra, a partir de este
morﬁento bien se puede afirmar que una repercute en Ia otra,
independientemente de que sus textos logren su propia autono-
mia, si se atiende un poco a su vida, se podra observar que es
como la bitacora de un iniciado, de los pasos, a veces claros, a
veces difusos, de la conformacion de un héroe en vida, deseoso
de difundir el mensaje.

Se puede argumentar que Becerra recibe sus ritos de
iniciacidon en la capital mexicana, mismos que contindan hasta
el fin de su vida en Europa con aquel terrible accidente.'™

Hemos dicho que Becerra-hombre se imaginaba a si
mismo como una entidad heroica y que vincula su vida épi-
camente con su poesia. Entonces, la accién de un héroe bece-
riano esta en su poesia que es, finalmente, 1o que le compete a
este estudio.

Pero, ¢ cual es la preocupacion épica en Becerra y de Be-
cerra? Se ha establecido que sus acercamientos primeros con
la creacion fueron narrativos y épicos, y que resultan vitales en
la conformacién de su universo poético,

'® Becerra, "Oscura palabra”. En Ef otofio recorre las islas, p. 68. Aparecid
publicado en 1965 bajo el sello de ediciones Mester, coleccion dirigida por
Juan José Arrecla, la edicion estuvo al cuidado del propio Arreola y de
Jorge Arturo Qjeda.

'® Se utiliza ef adjetivo termible porque segin parece no fue un accidente
sino un suicidio. Becerra era malisimo para manejar.
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Becerra hace a la literatura combinando la prosa y
el verso. Practica uno y otro, lo que indica que vive en
transicién de su estado de inocencia, a la adquisicién de
una conciencia. La prosa es ante todo una actitud del
espiritu.

Dice Ruiz Abreu y, por otro lado, comenta Manuel R.
Mora: "Comenzd escribiendo cuentos y nosotros le acon-
sejamos a dedicarse, de lleno al trabajo poético, a la poesia.
Ese era su méagico camino”.""

Ahora bien, volviendo a la preocupacién épica becerriana
conformada también por su aficién al cine, Becerra traslada las
historias de la pantalla para integrarlas a su universo poético,
con lo que genera una voz narrativa al interior del poema, voz
que se verifica, a veces, en segunda persona hablandole a un
ta: "El halcén maltés", "El tema de la zorra" o "Batman”, son un
ejemplo de esto. Poemas claramente narrativos. Preocupacién
que corrobora Enzia Verduchi:

Es por su ironia e irreverencia que [...] gustaba de
buenas novelas policiacas de la coleccion del Séptimo
Circulo. En sus versos, Becerra se acerca a la dureza e
ironia cinematografica de Humphrey Bogart y aun mas,
convierte al héroe en un manojo de nervios, ctorgandole
la parte humana de la desesperacion y ia esperanza por

" Ruiz Abreu, 51.
"' Manuel R. Mora, "José Carlos Becerra, poeta intemporal”. Expresién.
Num. 1, julio-agosto, 1984. p. 2.
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"la sefial" en Batman; seflales arlificiales siempre a la
espera.'?

Hablar, pues, de épica becerriana, plantea preguntarse
por la conformacién "formal® de dicho discurso. El discurso
poético que consolida toda esta preocupacidn épica por
conformar un universo de héroe, de manera distinta si se
quiere; sin embargo, queda esa vinculacién real de la vida de
Becerra como alimento del poeta. En todo caso, seria menester
edificar la distincion de Becerra-héroe frente al Becerra-poeta:
uno, el que vive ese ser heroico creyéndose Bogart, y otro, el
que siente la tragedia que constituye ser héroe-profeta
creyéndose Cristo. Una ultima reflexién ;dénde queda, por
ventura, el poeta? Quizas en la magia de la poesia.

2.4.4. De la actitud lirica becerriana

En el apartado 2.3., se efectud un recuento breve de las
preocupaciones liricas del universo poético. En lo que a conti-
nuacién se expondra se centrara esa delimitacién en la actitud
lirica de Becerra. Si se recuerda lo afimado por Helena
Beristain referente a la lirica, se asiste a la delimitacién formal

"2 Enzia Verduchi, "Bitacora de ciertas islas”. En revista Casa del Tiempo
Nam. 51. mayo, 1996. p. 17.
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de la actitud del poeta. Es decir, el poeta esta hecho para cons-
truir un discurso, interior si, pero no individual.

En Becerra existe esta "actitud tipica que corresponde a
la enunciacion” del poeta frente al objeto que motiva esa
autoexpresion. Es lo que, como se veia en Kayser, revela una
enunciacion lirica (2.3). "el yo esta frente a un ello, frente a un
ente, lo capta y lo expresa™'® Y esta actitud lirica que ya
intrinsecamente supone una unién con lo épico, potencia al
poema becerrianc como cuadros, que se conforman como
simbolos, siendo asi portadores del mythos, de la pregunta del
origen, de |a necesidad de autoafirmacién tal vez, magica de la
palabra:

E! cuadro es la unidad que puede abarcar diversas
formas del discurso [..] Sus caracteristicas son la
unidad de conjunto, la plenitud objetiva, el aislamiento de
tiempo o, si se quiere, la estatica, y, por ultimo una ri-
queza especial de significado. Como en la lirica el cua-
dro facilmente se convierte en simbolo. [...] el cuadro de-
sempefa en la épica un papel relativamente pequefio;

pero cuando se presenta en todo su esplendor, es de un
efecto sorprendente."*

Becerra utiliza esta conjuncién épica de lo lirico para llevar
al cuadro hasta niveles altamente refinados. Sus poemas los
convierte en estructuras que responden a necesidades
mitoldgicas, a actitudes que cuestionan el significado del ser

"2 Kayser, 446.
™ Kayser, 241.



93

poeta, é! se situa como encargado de mediar entre los dioses y
el mundo. Por ejemplo el poema "Epica", enuncia claramente
ese yo frente al ello, lo capta y lo expresa; el poeta ve a la ciu-
dad la percibe y expresa su dolor ante la realidad, ante la
ciudad que se destruye a si misma. El cuadro parte de esa
contemplacion y de enunciar la lucha que el héroe llevé a cabo

sin ningun resuttado:

Me duele esta ciudad
Me duele esta ciudad cuyo progreso se me viene encima

(-]
Me duelen todos ustedes que tienen por hombro
fizquierde una lagrima.'*

Esta actitud lirica la intercala Becerra en sus poemas para
enunciar a un héroe, a veces profético como es el caso anterior,
o como salido de otro mundo presentado (cine) y pasado por el
filtro de su enunciacion para cantar o salvarse él mismo y, se
supone, a toda la humanidad.

"Yo he de escribir para salvarme”. ;De quién? [...]
Becerra pensaba ya en Ia salvacion del poeta mediante
la palabra aunque el hombre se condenara."®

Vivié para contar en verso —dice Ruiz Abreu— no la
aventura del hombre escindido."” Tal vez, para lo Unico que

% Becerra, “"Epica”, 108.
"'® Ruiz Abreu, 67.
"7 Ruiz Abreu, 67.
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vivid Becerra, si haya sido para contar en verso la aventura,
pero precisamente del hombre escindido, bajo el tamiz de su
confusa y confundida heroicidad bogartiana.

De la enunciacién lirica que Becerra efectia, Xorge del
Campo, acentia su sonoridad y destaca [o que él ha denomi-

nado "su lirismo"'* en tres puntos:

a) el uso desordenado de las imagenes;

b) la creencia de que las imagenes se bastan a si
mismas como una serie de actos creadores de
un mundo distinto y/o completamente nuevo;

c) el propésito —consciente 0 no— de mantener
la existencia diferente de las cosas y volver a
descubrir sus correspondencias secretas e in-
numerables (los ejemplos serian numerosos.
Los poemas, en todo caso, forman un solo y
vasto paradigma).'®

Asimismo, del Campo continia sefalando ia "persona-
lidad lirica" becerriana, de la cual apunta:

€s un ritmo que viaja por climas, metéaforas y entormos
que se suceden unos a otros [...] En suma, la personali-
dad lirica de Becerra, no es sencilla, pero tampoco es
complicada, por cuanto que no alude a la conciencia. Al

"8 E] entrecomillado se efectia en razdén de la desconfianza que inspira el
término.

"1® Xorge det Campo, "Una voz: larga, sonora”. En Samuel Gordon {comp.),
Trépico de voces. México: Jomadas Internacionales Carlos Pellicer, 1992.
p. 273. Un estudio por demas petulante sin el menor andamiaje teérico que
concluye diciendo que a Becerra la faltdé madurar culturalmente para
escribir bien: Y es que a mi juicio, el poeta no alcanzaba adn una cultura
refinada”. del Campo, 274.
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indicar pasién por ejemplo, indica conocimiento {(amor,
sarcasmo, sensualidad, nostalgia).'®

Al tratar de englobar al conjunto poético como si formara
un solo y vasto paradigma, se esta otorgando una gran exten-
sién al concepto "poesia de Becerra" que limita —en ldgica
formal— a la comprension tanto del problema como del concep-
to mismo; resulta facil, comodo y "solvente™ agruparlo todo,
épero, sefalar un planteamiento estético lirico en cuatro puntos
del mundo presentado por Becerra, asi nada mas?, no es posi-
ble. No se puede hablar de unidad, tal vez la (nica unidad a la
que se pueda aludir seria pues, ta que aporta el mythos:. la del
origen, que se manifiesta en un yo enunciante.

Lo que se puede rescatar, a propdsito del aspecto lirico
becerriano, es su condicion formal: el famoso versiculo o verset
claudelien; mismo que Octavio Paz, en su ensayo Los dedos en
la flama, que funge como prologo a la edicién de El ofofo
recorre las islas, se encarga de enfatizar y encuadrar a la
poesia becerriana como mera poesia de emulacién claudeliana
y persiana con tintes lezamianos; independientemente de que
esto constiluya una, verdad, este ejercicio no va encaminado a
destacar este aspecto.

Se ha venido estableciendo, en los apartados anteriores,
que en toda poesia se encarna la verdad del mythos: la preocu-
pacion del origen; y esta preocupacién por el origen dentro de la

tradicion judeocristiana, se ha fijado a través de los versiculos.

'® del Campo, 274.
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Y es dentro de la tradicidn del mismo versiculo que se ha
reflejado una manifestacion del ser en incesante lucha por la
trascendencia, la Biblia es el gran paradigma de esta forma,
independientemente que la ascendencia natural del versiculo
tiene que ver con las traducciones de la Biblia "que sintieron el
requerimiento de dar prioridad al ritmo y a la imagen sobre la
métrica y la rima, aprovechando la mayor maleabilidad de la
prosa", argumenta Luis Ignhacio Helguera.™
Ruiz Abreu, refiriéndose al versiculo, afirma:

Se encuentra en la Biblia, y la poesia religiosa lo
empleé con frecuencia, pero quienes mas echaron mano
de él hasta perfeccionaro fueron los poetas de lengua
inglesa, lectores asiduos del libro sagrado.'?

Por su parte Francisco Lépez Estrada, hablando del versi-
culo, seflala que puede considerarse como un procedimiento
también llamado "paralelismo de ideas”, que constituye una
clara divisién de la prosa en partes que resultan de dimensién
mas o menos semejantes y trabadas por la significacién.'™

Es decir, José Carlos Becerra, como se ha dicho,
partiendo de su necesidad épica de interiorizacion y enun-
ciacién lirica, ha elegido, no por accidente, al versiculo como Ia

2 Luis Ignacio Helguera, Antologia del poema en prosa en México. Mé-
xico: FCE, 1993. p. 11.

2 Ruiz Abreu, 80. Es importante sefalar que Becerra, en su adolescencia,
ejercitaba su incipiente literatura convirtiendo et versiculo de la Biblia en
pasajes narrados. Ruiz Abreu, 51.

'2 Francisco Lopez Estrada, Métrica espaiiola del siglo XX. Madrd: Gre-
dos, 1987. pp. 85-92.
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forma para que esta enunciacion se desarrolle, dado que no se
aleja de la sustancia en gue las narraciones aparecen (prosa) y
por la contigitidad que genera el versiculo con el verso, siendo
éste la forma planteada por la lirica. No es raro, pues, que
Becerra haya empleado esta forma discursiva, dado que la
verdad que manifiesta la Bibfia tiene la misma tesitura que
utiliza José Carlos en sus poemas, se privilegia al ritmo y a la
imagen para destacar al mythos como una verdad que supone
una iniciacién previa, un discurso de profeta iniciado.,

En José Carlos Becerra, conviven la prosa y la poesia
derivada en versiculos, como forma lirica y, asimismo, como
reflejo de esa actitud épica por narrar el mito heroico —que
ademas lo vive— y enunciar de ese modo su discurso poético y
profético. Un fragmento de su poema "Licantropia” del libro

Relacion de los hechos, habla por si sélo:

Pero no olviden esto, vendran otros colmillos,
fy de la Metafisica de esas mandibulas, del Opio
/de esa Razon de lucidez, de esa mordida,

no podran escaparse.'™

'* Becerra, "Licantropia®, 120.



Carituro Il

3. Visién y misién ética poética del mito del héroe

3.1. Becerra: la arquitectura de un hombre

En los apartados siguientes se hara un breve recorrido por
la vida de José Carlos Becerra, sus tendencias poéticas, sus
bUsquedas concretas, asi como por su ubicacidn espacio-
temporal dentro de las letras mexicanas e hispanoamericanas
para, de ese modo, llegar a establecer su posiciéon peculiar, casi
Unica, entre las propuestas de sus contemporaneos.

José Carlos Becerra Ramos nacid en Villahermosa, Ta-
basco en el afio de 1936, el 21 de mayo, trayendo consigo el
signo zodiacal de Géminis —aparentemente inclinado hacia la
dualidad. Villahermosa esta situada entre ia seiva tropical, al
centro de la lanura tabasquena y a orillas del rio Grijalva; con-
taba, para ese entonces, con unos 25 mit habitantes.

Becerra es, junto con Carlos Pellicer y José Gorostiza,
uno de los tres grandes poetas que ha dado aquella geografia.
Su familia pertenecia a una especie de aristocracia provinciana,
que segin comenta Isabel Fraire, era "tan rica en recuerdos y
reliquias y tan pobre en dinero contante y sonante".' Era herede-
ro de la compostura y de la imagen. Su padre de una pseudo
ascendencia francesa —que el mismo Becerra ostentaba en

' José Carlos Becerra, La Capital, junio 21, 1970.
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broma— llevaba por nombre Carlos Becerra Lacroix y estuvo
casado con Mélida Ramos, quien seria la madre del poeta, am-
hos creyentes y practicantes de la fe catélica-cristiana,? lo que
significd para Becerra nacer de entrada, en un medio nato de
transgresion y, a la vez, tradicional con la religién, como una
forma primera de conocimiento.

José Carlos tuvo sus influencias literarias iniciales a tra-
vés del radio, los relatos orales y, sobre todo, del discurso bibli-
€0;> N0 es raro, pues, que haya sido un nifio de imaginacién
despierta y se haya inclinado por la creacién literaria en forma.
Ruiz Abreu consigna esta "fijacion” de la siguiente manera:

En aquel territorio aislado donde sélo era posible
escuchar el ruido del agua, el nific [Becerra] crecié con
la conviccitn de que el diablo, la Llorona, y los duendes
existian*

A los diez afos comenzd a escribir cuentos creando un
personaje de corte paterno llamado Carlos Lacroix, lo que habla
de un temprano despertar hacia las letras. Es importante sena-
lar que José Carlos era el primogénito y Gnico varén de su fami-
lia; sus hermanas eran, en orden descendente, Maria Carlota,

? Se destaca esta caracteristica por lo que significaba ser creyente catélico
en el Tabasco de aquella época en que, por orden del gobernador Toméas
Garrido Canabal, quedaba prohibida cualquier clase de manifestacion del
culto religioso.

* Que luego incorpora dentro de su poética mas madura, como se vera
mas adefante.

* Ruiz Abreu, 25.
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Deifilia y Maria Cristina;® lo que significé que el padre tuviera ya
conformado un destino para la vida de su hijo: ser el heredero
del negocio y continuar la descendencia del supuesto linaje fa-
miliar, casandose con una muchacha de buena familia tabas-
quena. Los planes del padre se verian truncados por las incli-
naciones poéticas del hijo.

Al tener una planeacién de vida, su padre le asignaba fun-
ciones para que se fuera familiarizando con sus futuras activida-
des. José Carlos las despreciaba refugiandose en el seno ma-
terno, con su abuela, su madre y sus hermanas, naciendo asi,
un rechazo hacia la figura paterna; ademas de que la disciplina
en fa casa de la familia Becerra era demasiado estricta, lo que
le generd la imagen de un padre autoritario. Esta negativa al
padre se tradujo en un apego totail hacia la madre, y en un gra-
do de exceso impositivo, el padre le prohibié que frecuentara a
su madre. Ruiz Abreu comenta: "ambos [madre e hijo] estable-
cieron un pacto secreto para burlar la autoridad de Carlos Bece-
rra Lacroix".* Este hecho parece ser el que llegé a potenciar en
su vida la busqueda, condenada al fracaso, de un encuentro
femenino ideal.

Cursé la primaria en el colegio privado de Tabasco adon-
de asistia la "gente bien", y la secundaria en el Instituto Juarez
de Villahermosa, primer acercamiento que Becerra tuvo con

una institucion publica de corte liberal, donde inicié su aficion

% Ruiz Abreu, 23. Menciona un segundo hijo varén Hamado Alberto que mu-
rio de una pulmonia a los tres meses de haber nacido.
5 Ruiz Abreu, 27.
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abierta por la literatura. Ruiz Abreu senala como primeras lectu-
ras, en poesia, a Ramon Lopez Velarde, Salvador Diaz Mirén,
Gutierre de Cetina, continuando con el siglo de Oro espafiol; en
narrativa, refiere nombres como Salgari, Dumas y Verne. La
familia, ante semejante aficion, estuvo confundida acerca de
estas inquietudes; Jorge Gomez Sanchez, quien fuera amigo
inseparable de la adolescencia y con quien compartié !a rara
aficion, lo ha expresado de una espléndida manera: "Fue el
tiempo en que la vocacion de Carlos estaba mas que definida;
por lo mismo, en su casa pensaban que estaba pendejo o lo-
co"’

Es decir, Becerra ingresd a la literatura combinando prosa
y poesia, estigma que lo llevara, mas tarde, a crear una voz sui
generis dentro de 1as letras mexicanas.

Cursé el bachillerato primero en Mérida, Yucatan, donde
asistio a un colegio militarizado por orden de don Carlos Bece-
rra. El caracter "mimado” del adolescente, segin comenta Ruiz
Abreu, hizo que no resistiera la disciplina impuesta. Don Carlos,
en una segunda oportunidad, a instancia de su madre, envia a
Becerra a la capital mexicana matriculdndose en la Escuela Na-
cional Preparatoria. En la Ciudad de México se hospedd con
sus tres tias solteras hermanas del padre en Polanco. Dichas
tias veian, con cierto resquemor, que José Carlos estuviera es-

tudiando, ya que segun la tradicidn provinciana, el estudio era

" Entrevista Ruiz Abreu-Jorge Gomez Sanchez, Villahermosa, 11 dic, 1993
Ruiz Abreu, 28.
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algo para mujeres. A propésito sus tias le arengaban: "Mira, hi-
jo, tu sitio se encuentra en Villahermosa, junto a tu padre en su
comercio, y no aqui tratando de estudiar’.® Termind abandonan-
do la casa de sus tias y se instald sucesivamente en diversas
casas de huéspedes.

Al finalizar la educacién preparatoria ingreso a la Universi-
dad Nacional Auténoma de México para estudiar arquitectura,
dado que era lo que mas se acercaba a una profesion "decente”
y que de alguna manera tenia que ver con el arte —la escuela
se encontraba en San Carlos y tenia fama de ser refugio de ar-
tistas e intelectuales. Huelga decir que combinaba sus clases
de arquitectura con materias en la Facultad de Filosofia y Le-
tras.

En 1953 trabd una de las amistades mas provechosas y
sélidas de su vida, con quien seria su gran maestro, su paisano
Carlos Pellicer; mismo que ademas le otorgara sus primeros
premios literarios.

Durante los afios como estudiante universitario su produc-
cién literaria empezoé a tomar forma, aunque sin decidirse toda-
via entre los cuentos o los poemas. Por este periodo surgié
también la que seria una de sus grandes pasiones: el cine, de
donde emanaron poemas de suma importancia dentro de su
poética: "El halcén maltés " es un gran ejemplo.

Asimismo, dadas las condiciones sociales de aquella
epoca, descubrid su espiritu de izquierda al ingresar al Partido

® Ruiz Abreu, 37,
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Comunista Mexicano, en su division de intelectuales denomi-
nado 5to. regimiento. Por aque! entonces, leyd a Marx y Engels,
conocio a Adolfo Sanchez Rebolledo, Carmen Fabregat, Sergio
Pitol, Carlos Vidal, entre otros; sin embargo, esta filiaciéon fue
una especie de prueba por estar al dia en las manifestaciones
de la cuitura mexicana. Becerra experimentaba esa inclinacion
romantica hacia las causas perdidas, pero su verdadera militan-
cia, como bien apunta Ruiz Abreu, se encontraba “en su afilia-
cioén ilimitada a la literatura".® Becerra, pues, no era otra cosa
sino un poeta comprometido con su hacer literario.

Al comienzo de la década de los sesenta decidié dedicar
su vida por entero a la poesia, sosteniendo como parte medular
de su poética la predileccion por a Biblia, concretamente et libro
del Eclesiastés que, segun refiere Ruiz Abreu por boca de Ti-
quet, amigo del poeta: "Becerra lefa mucho el Eclesiastés, el
libro que Pellicer le habia recomendado hasta el cansancio®.”

Por esa misma época Becerra se abocd a la generacion
perdida norteamericana, quienes perfilaban la conformacion de
una nueva moral.” Leyé a Faulkner, Henry James, Heminway,
Miller, Sontag y Salinger.

En septiembre de 1964 murié su madre, dejandole ade-
mas de una gran pena, los elementos para realizar tal vez uno

de los mas fuertes poemas elegiacos de la letras mexicanas,

* Ruiz Abreu, 54.

'* Ruiz Abreu, 59.

' Moral que recupera Becerra y que no puede pasar por alto en la con-
feccion de su poética.

2 Ruiz Abreu, 61,
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que recuerdan a Jorge Manrique con aquellas Coplas a /fa
muerte de su padre. La madre muere, y de aquel dolor nace
Oscura palabra. Poema muy anterior a "Doia Luz" de Sabines,
que éste copia vulgarmente.

En 1967, ya abandonada su carrera como arquitecto, pu-
blico su primer libro en forma Relacién de los hechos,” bajo el
sello de la casa editora Era; el cual le valié el reconocimiento y
respeto del medio literario, asi como su postulacion como beca-
rio de 1967 a 1968 del Centro Mexicano de Escritores.

Al término de este periodo becario, ingresé como redactor
a la agencia de publicidad McCann Enkson, en la gue también
trabajaron Alvaro Mutis, Fernando de! Paso, Arturo Ripstein y
Jorge Fons, entre otros. Sus ingresos le permitieron saciar sus
pasiones culinarias y literarias; segun comenta Ruiz Abreu, todo
su dinero to invertia en comprar libros, ir al cine y comer en res-
taurantes caros.

Un afio mas tarde, en 1969, e fue otorgada la beca de Ia
Fundaciéon Guggenheim para escritores latinoamericanos —el
monto de la beca era bastante jugoso, ademas de ser en ddla-
res— con cuya asignacién a finales de septiembre partié a
Nueva York, donde se embarcaria después con destino a Le
Havre a bordo del Queen Elizabeth.

Becerra, a propdsito, en una conversacion con Alberto Di-

azlastra, para la BBC, ya en Inglaterra, comenté:

'* En Poesia en movimiento (1966), el nombre del poemario que estaba en
prensa se denominaba La corona de hierro, que era el titulo inicial del libro,
mismo que el poeta modificd luego por el de Relacién de fos hechos.
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En mi caso debo decirte que ha sido en gran parte
una sorpresa, una loteria, porque no la esperaba. Hay
mucha gente en Latinoamérica, muchos poetas jévenes
cuyas cbras [...] tienen mas sustancia o mas contenido,
son mas importantes por el desarrollo, por el momento
en que se encuentran. Yo, en cambio, apenas he publi-
cado un libro de poesia, de modo que l2 beca me sor-
prendié muchisimo.™

En Londres vivio alrededor de seis meses donde escribid
Fotografia junto a un tulipan, unica obra narrativa en forma. Su
quehacer poético continud con la factura de lo que serian sus
tres dltimos poemarios: La Venta, Fiestas de Inviemo, y Cémo
refrasar la aparicion de las hormigas, que fueron publicados
postumamente, junto con su obra completa en el volumen pre-
parado por Pacheco y Zaid: El otofic recorre las islas.

Una vez instalado en Londres, tomaba clases de inglés
por la mafiana y por la tarde se dedicaba a recorrer la ciudad y
sus espacios; escribia por las noches. También trabd amistad,
en aquellas landas, con Mario Vargas Llosa y Julio Cortazar;
con este dltimo se hizo cinéfilo de tiempo completo. A principios
de 1970 visité a Octavio Paz y Marie-José quienes se encontra-
ban en Londres."™

Becerra tenia la intencion de recorrer toda Europa en au-

tomovil y llegar, como destino final, a Transilvania. En Londres

" Becerra, £l ofofig..., 293
'S Octavio Paz en el ensayo "Los dedos en la llama”, que funge como pré-
logo a El ofofio... recuerda la conversacidn que sostuvieron.
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habia invitado a Moisés Ladrén de Guevara para que lo acom-
pafara, segun Ruiz Abreu, Becerra le dijo: "Vamonos, compra-
mos un coche en Alemania, me ayudas a manejar, ya sabes yo
no manejo muy bien".” Moisés no pudo acompaiarlo. Continud
con su plan inicial y en marzo de 1970, en Alemania compré un
Volkswagen usado. A bordo de él pasd por Francia, recorrié
Esparia donde visité a Vicente Aleixandre. De ahi partié rumbo
a ltalia —paso obligado para trasladarse a Grecia— y alcanzar
mas tarde, Transilvania.”

Pasé algunos dias en Florencia y Roma; salié de Napoles
con el propédsito de atravesar la peninsula y tomar finalmente en
Brindisti el ferry que lo llevaria a Grecia.

Desafortunadamente la muerte lo alcanzé, o mejor dicho,
él alcanzd a la muerte, en [a carretera italiana que va de Bari a
Brindisi, al tomar una curva a gran velocidad y perder el controi
del vehiculo, se estrellé y rodd por la barranca muriendo instan-
taneamente. Los comunicados de prensa referian datos equivo-
cados acerca de la actividad y dia de su muerte: "Al voicar su
auto murié en Italia un arquitecto mexicano™®, publicado en Ex-
celsior el 29 de mayo. La nota sefialaba el dia del accidente
como 28 de mayo. La noticia se confirmé destacando que el

'* Ruiz Abreu, 246,

'7 Los titimos afios de su vida experimentd una fascinacion por la figura del
vampire, en la cual veia el prototipo de héroe romantico Heno de vo-
luptuosidad. Es muy probable, casi indiscutible, que el poema de "Batman”
haya emanado de ese culto al vampiro, no hay gue olvidar la similitud que
existe entre el vampiro y el murciélago. Batman es un claro ejemplo de
este antropomorfismo.

'® Becerra, 23.
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poeta y el arquitecto eran la misma persona y que la muerte en
realidad fue la madrugada de! 27 de mayo. Murié a los 34 aiios
de edad, aunque miticamente se le atribuya la muerte a los 33
afos, confusion que él mismo generd.

Quien esto escribe, presume un posible suicidio; las alu-
siones en La ceiba a su terrible manera de conducir son innu-
merables. El hecho es que antes de su muerte, en Italia escribe
un poema llamado "Via Véneto", penultimo poema compilado,
que es como una carta de despedida.

quiero estar solo, se vacia la mesa,
las cosas necesitan el espacio
de los laberintos apeitronados
en las resistencia del quiero
estar solo,”™

3.1.1. Breve nota sobre sus amores

Pero el amor, ¢qué era para Becerra? Tal vez la muerte,
algo destinado a la muerte, tal vez la vida que se corona en la
muerte. Primero, su madre, a quien le dedica una gran elegia.
Luego, otras mas, muchas mas. ;Nombres? Ruiz Abreu consig-
na varios. Sus cartas revelan varios. Conquistas que duran Ia
eternidad de la-neche, nembres que permanecen por tempora-

' Becerra, "Via Vénelo", 245,
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das. Sin embargo, parece que hubo un solo nombre: Mabel Zu-
rita, la elegida: en ella y solamente en ella todo podia ser fraca-
so, por eso la eligid, porque con ella lo Unico que podia amar
era al amor mismo. Mabel Zurita, su paisana y prima, ;su gran
amor? Mejor, su gran obsesién, su fracaso seguro. Su justifica-
cién para un suicidio. Con ella compartia los placeres de la ciu-
dad, los cafés, los restaurantes, los cines, las librerias, era su
compaiiera de busqueda.

Una vez que obtuvo la beca, la invité a irse con él, le de-
claré su amor, ella lo rechazo, tenia novio, al parecer eran riva-
les en amores desde antes; él habia hecho planes a su lado

—¢ Te imaginas? Todo lo que hemos hecho aqui, mu-
seos, cineclubes, paseos por calles, plazas, cafés: ha-
cerlo en Londres.®

Ella, segiin comenta Ruiz Abreu, estaba confundida, no sabia si
lo que Becerra le decia era verdad, después de todo era un Ca-
sanova. Mabel se casé con su novio en Tabasco.

Un par de dias antes de irse le pide que lo acompafde a
Europa, ella ya casada y él viviendo con Maria Eugenia Salazar,

por supuesto, se niega:

—¢ Te vienes conmigo?
-—Yo no tengo nada que hacer en Londres.
—Por supuesto que si. Estar a mi lado ”

® Ruiz Abreu, 205.
2 Ruiz Abreu, 205.
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En Londres tuvo un encuentro con una mexicana de nom-
bre Silvia Molina, con quien sostuvo un romance,? el amor duré

lo que la estancia, después, llegé la muerte.

3.2. Becerra: la arquitectura de la palabra

La obra de José Carlos Becerra constituye un universo
aislado y sin precedente dentro de las letras mexicanas. Hacer
tal afirmacién puede considerarse subjetivo o llevar a pensar al
lector que, quien esto escribe, esta cegado por la figura de Be-
cerra, no es el caso. Becerra es un poeta cuyos mecanismos
formales y teméticos han sido inusitados dentro de la tradicion
poética mexicana. Octavio Paz al escribir su brevisimo ensayo
sobre la obra de José Carlos Becerra,? tratd de despachar sus
hallazgos poéticos —y ademas lo hace— ignorando, o haciendo
como que ignoraba cual era la busqueda del joven poeta. Paz
dice a propésito de la forma en que Becerra escribe:

Confieso que me interesé mas el fono de esa voz
que lo que decia [...} El versiculo claudeliano era dema-
siado amplio y pesado para lo que queria decir Becerra
[...] Tal vez deberia de haber escogido un verso mas

2 Los pormenores estan narrados en una novela que escribe la misma Sil-
via Molina: La mafiana debe seguir gris, México: Océano, 1988.
2 Obviamente afios después de su muerte.
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corto y nervioso, menos atado por la elocuencia, menos
discursivo.®

Ademas de ubicar sus "influencias" con ese caracter pe-
yorativo: "los ecos que aparecen en sus poemas son las voces
de Claudel y de Saint-John Perse [..] Mas tarde atravesé las
cavernas de estalactitas de Lezama Lima —y salié con vida"®
Mas bien, quien no salié con vida de la apreciacién moderna de
la literatura mexicana fue el mismo joven poeta; lo que lo llevé a
su completo abandono.

Tal vez por respeto a la amistad que Paz tenia con Bece-
rra y, la relacién que el joven poeta tenia con Pellicer, fue que
encontrd cabida en la antologia Poesfa en movimiento (1915-
1966).®2 De cualquier manera, post mortem es cuando José
Emilio Pacheco y Gabriel Zaid se dedican a publicar toda la
obra de Becerra en 1973, bajo el sello de Era.

3.2.1. Sus contemporaneos

El! otofio recorre las islas marca la produccidn poética de

Becerra en una década especifica; 1961-1970. En los afios se-

senta, segun parece, escribir era todo un reto, no por su misma

# ; Tal vez mas parecido a su poesia? En Becerra, Ef ofofio..., 13,15.

% ; Puede tomarse como un cumplido? En Becerra, Ef otofio..., 14-15.

* Becerra aparece en las pp. 85-94 con los poemas "Relacién de los he-
chos”, "La mujer del cuadro” y "El azar de las perforaciones".
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dificultad sino por la postura que se debia tomar frente a los
acontecimientos sociales que se producian.

Por su fecha de nacimiento (1936), Becerra pertenece a la
generacion de poetas nacidos en los treinta; algunos se agrupa-
ron concibiendo una propuesta que mas que estética era ideo-
légica y se autodenominaron La espiga amotinada constituida
por Juan Bafuelos, Eraclic Zepeda, Jaime Labastida, Jaime
Augusto Shelley y Oscar Oliva; otros, con quienes Becerra coin-
cide mas, no tanto por sus propuestas estéticas como por su
amistad, son Marco Antonic Montes de Oca (1932), Gabriel
Zaid (1934), Sergio Mondragon (1935), Francisco Cervantes
(1938), José Emilio Pacheco (1939) y Homero Aridjis (1940),
entre otros ¥

El movimiento de La espiga amotinada apareci6 en 1960 y
constituyd una visiéon del mundo donde la poesia era vista como
un acto de compromiso social; una poesia mas como instru-
mento para privilegiar la utopia de la sociedad igualitaria, que
como busqueda estética lingistica. Este movimiento fue com-
pletamente rechazado por Paz, quien dijo que La espiga no fue
un movimiento sino un impulso.® Lo que habria que ponderar
de este "impulso” es la preocupacion que tenian por la ética a
través de la poesia, preocupacion que hereda, directamente, la

poesia de Becerra.

¥ Ruiz Abreu, 108.
# Ruiz Abreu, 110.
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La poesia, para La espiga, servia como vinculacién del
hombre con su realidad, del hombre con una busqueda de
igualdad social a la manera tal vez de un Gorki o de un Maiako-
vski; es decir, la poesia servia para..., creian en la redencion del
hombre por el comunismo. Becerra, al ver este movimiento, se
plegd por completo a su poesia. Ruiz Abreu agrega al respecto:

Con todo hay que reconocer que por lo menos
[Becerra] comparte unos rasgos comunes [con La espi-
gal; el haber nacido en los afios treinta y la solidaridad
en la vocacion revolucionaria.

Se ha planteado antes, que su ser revolucionario era mu-
cho mas complejo. En un primer momento, Becerra se inscribe
dentro de esta preocupacion pero, no se inmiscuye del todo; su
espiritu revolucionario no se queda solamente en la lucha
"cuerpo a cuerpo”, por llamarle de alguna manera, sino que
identifica cual puede ser su verdadera contribucién social y por
ahi se instala. l.a diferencia conceptual que presenta Becerra
con La espiga es que, mientras que una poesia es para la sal-
vacion comunista del hombre; la otra, la becerriana, es para la
salvacion de cualquier hombre por si solo. En una carta que di-
rige Becerra a José Emilio, su amigo, se expresa precisamente
del particular, refiriéndose al poemario No me preguntes céomo
pasa el tiempo

3 Ruiz Abrey, 112.
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Ahora que estan tan de moda los poetas con an-
sias de guerrilteros habria que remitir a un buen de esos
contemporaneos latinoamericanos [...} a las paginas de
No me preguntes cémo pasa el tiempo para que apren-
dan a escribir.®

Es decir, tanto Becerra como Pacheco —quien serd su
mas cercano colega en cuanto a propuestas estéticas— plan-
teaban no la indolencia ante los acontecimientos, sino atribuirle
a la poesia, desde la poesia misma, ia inutilidad y hostilidad que
el mundo le profesaba. Becerra concibe a la poesia, en-
tonces, como la forma por antonomasia del establecimiento de
la gran conversacion en la ausencia, en la muerte; la poesia
becerriana se basta y se justifica en si misma. Si habria que ar-
gumentar acerca de la visidon poética de Becerra y el mundo se
diria que, el poeta, al referirse a la poesia, intenta salvar y sal-
varse, salvando asi a toda la humanidad.*

Si se pudiera hablar de alguna generacion a la que perte-
neci® Becerra, sélo habria otro nombre, el de José Emilio Pa-
checo. Ambos poetas tuvieron un desarroilo paralelo, sino en la
forma, si en la concepcidn poética, Ruiz Abreu lo apunta de la

siguiente manera:

Juntos se acercan a la literatura, se entregan a
ella, la observan y se descubren indefensos[...] Pacheco
envolvia [al hombre y a la ciudad ] en un verso directo,

® Ruiz Abreu, 134,
¥ Postulado que se aproxima a la cosmovisién budista donde salvar al
mundo consiste en salvarse a si mismo.
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frio, sin fisuras. [La poesia de Becerra] sin embargo, so-
lamente camind bajo la amistad y sobretodo, el estimulo
y la sabiduria de Pacheco ®

Ante.la disyuntiva generalizada de buscar, antes que na-
da, la apropiacién de una ideclogia para argumentar poética-
mente, para comprometerse, Becerra intuye que su direccién
estd, mas que otra cosa, orientada hacia una apropiacién del

lenguaje.

3.2.2, Becerra entre la neo-vanguardia y el neo-barroco

Es menester ubicar a la poesia de Becerra en un mas alla
de las letras nacionales; heredero de la tradicién de occidente
parece estar inscrito dentro de la continuidad de las vanguar-
dias de América Latina. Becerra se adscribe en la blisqueda de
un César Vallejo con Trifce (1922), Pablo Neruda con Residen-
cia en la Tierra (1933,1935), y Garcia Lorca con Poeta en Nue-
va York, que segun comenta Alberto Julian Pérez:

Fueron las obras que mejor establecieron en es-
pafiol las posibilidades y los alcances del emplec de ese
efecto estético en el que se basaba particularmente el
prestigio poético de las vanguardias: el famoso trobar
clus, la expresion oscura o hermética.®

2 Ruiz Abreu, 125-126.
¥ En Samuel Gordon {comp.), Trépico de voces. México: Jomadas Inter-
nacicnales Carlos Pellicer/ CONACULTA, 1992, p. 242.
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Con esta propuesta innovadora se funda un nuevo tipo de
lector que gusta de un lenguaje poco inteligible, mas bien suge-
rente. La vanguardia rompe con la construccidn tradicional del
poema, instaura el conocido verso libre y reemplaza la métrica
por una intuicion del ritmo en el verso.

Habrfa que recordar que, en los afios de produccion poéti-
ca de Becerra {los sesenta), la vida literaria habia tenido un
sesgo muy particular, por un lado, quedaba la busqueda, la
vanguardia como pasado™ y, por otro, la poesia que se ha lla-
mado social. Dentro del contexto de América Latina, por ese
mismo tiempo se difundia la antipoesia de Nicanor Parra y una
segunda generacion de poetas sociales, como los casos de Er-
nesto Cardenal y Roque Dalton,* degenerando, esta Gltima, en
lo que se ha dado por llamar poesia conversacional. Es decir,
asi grosso modo, esto era lo que sucedia en el entorno poético
de una América Latina convulsionada social y politicamente.

Paz le da una segunda vuelta a la vanguardia posibilitan-
do el desarrollo de una propuesta surrealista mexicanizada, pa-
ra otorgarle un nuevo prestigio en hispanoameérica, inscrita ésta,
dentro de una época que Alberto Julian Pérez llama “icono-

clasta y anticonformista".

* Los mismos tres poetas antes mencionados, iniciadores de la vanguar-
dia, le dan un giro a la propuesta convirtiéndola en poesia con trasfondo
social. Neruda es el caso mas conocido.

% Gordon, 245,
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Los postulados del nuevo arte vanguardista —argumenta
Pérez— toman al lenguaje "como en la mejor época de las van-

guardias histéricas” liberandolo de

Su deuda con la realidad, su deber de representar
un mundo exterior y objetivo: lo interior se confundia con
lo exterior, 1a vigilia con el suefio y el lenguaje era la al-
tima mascara que a todo aludia y todo lo ocultaba. A
esta época [...] pertenecid la obra de José Carlos Bece-
rra, momento de inusitada resurgencia vanguardista.®

Relacién de los hechos, parece contener ese afan del tro-
bar clus, esa poesia oscura y hermética que recuerda mas a
Residencia en la Tierra; Becerra mismo senala especialmente
la influencia de Neruda y la presencia, en su obra, de Géngora y
Juan Ramén Jiménez, a cuyas lecturas, confiesa, llegé tardia-
mente.¥

Sin embargo, el hecho que viene a delinear la intencién
poética de Becerra es el contacto y la asimilacién con la obra y
la persona de Lezama Lima. Es a partir de este contacto que la
construccién y bisqueda de su lenguaje se solidifica. Becerra,
seguln parece, desconfiaba de lo barroco, pero a raiz de la lec-
tura de Orbita de Lezama Lima confiesa al mismo Lezama: "esa
experiencia ultima sin la cual [...] no podria indagar y ver en el

lenguaje”.® José Carios Becerra se vuelca, entonces, hacia el

* Gordon, 246.
¥ Becerra, 291.
* Becerra, 302.
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lenguaje, construyendo asi una poesia autorreferencial, explo-
rada por primera vez en México, a su maxima expresién, procu-

rando, en palabras de Alberto Julidn Pérez,

Crear una sintesis entre la imagen poética no figu-
rativa de asociacion libre y la alegoria, dando a sus
poemas ese sentido de misterio que produce la alusidén
incierta a un munde y a su lenguaje por medio de ofro
lenguaje, tipico de la alegoria ["El halcon maltés”, "Mo-
vimientos para fijar un escenario” y "Batman" son los
ejemplos mas representativos].™

Mismos poemas que Paz sefiala como los "mas realiza-
dos" —apuntando "Batman” sobremanera.® Se asiste, pues, al
descubrimiento por parte del poeta mexicano del mundo barro-
co americano, encarnado en la figura de Lezama Lima. Esta
preocupacion es lo que va a caracterizar la segunda época de
Becerra, después de Relacién de los hechos, en la que va a
estar presente la busqueda de equivalencia entre conceptos
desafiando abiertamente a fa légica y el empleo de la alegoria
que oscurece al texto:

La imaginacién no es siempre el espejo mas
faconsejable donde mirarse

[..]

El espejo no es siempre la imaginacion

® Gordon, 250.

“ Se destaca el poema "Batman” dado que para este estudio, dicho poema
—Cque se analizara en el capitulo IV—— engloba las caracteristicas mitoldgi-
¢as y linglisticas que se han venido sefialando.
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pero es un buen camino para salir al encuentro de lo
fdesconocido®

E! trobar clus, la oscuridad hermética, se sigue ensayando
con renovado brio, errando tal vez los caminos, insistiendo en
resistir los embates del conocimiento que pudiera generar la
poesia, la poética de la representacién de un mundo que se
construye asi mismo, que se autogenera por Su propia capaci-
dad discursiva evocando la memoria del origen, la invencion del
origen y que el poeta, asi, busque en su lengua, no el origen,
sino su 0nico lugar. Porque como apunta Eduarde Milan: "el
poema es un trafico, un negocio con la imposible imposibilidad
del decir y del nombrar”.©

3.3. Visidn y mision ética poética del mito del héroe

3.3.1. La confeccidn del héroe en Becerra

Dentro de los siguientes apartados se habra de sedalar,
concretamente, el estudio del héroe en algunos poemas de la
obra de José Carlos Becerra,® en los cuales se pretende esta-
blecer cémo esta conformado el héroe —si es que existiera— y
en qué medida se ajusta a ios modeios planteados en el Capitu-

4 Becerra, "Preparativos...", 166.

“® Eduardo Milan, Resistir (Insistencias sobre el presente poético). México:
CONACULTA, 1994, p. 43.

“ El corpus ha sido planteado en el apartado 2.4.2., h. 79.
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lo Uno, y asi delimitar —de ser posible—, al héroe presentado
por Becerra. Asimismo se buscara descubrir el significado de su
poética heroica; se tomara por poética lo definido por Tomas
Segovia:

La poética es la simple coherencia de sus actitu-
des practicas [refiiéndose al poeta), ante la poesia, la
interpretacion que esta implicada, no en sus teorias sino
en su hacer de la poesia tal y como la encuentra en su
alrededor, precediéndole y acompafandole; [...] conside-
rar en una palabra una obra poética como una lectura
poética del mundo. *

Para este ejercicio sera, pues, el mundo heroico.

El problema de delimitar al héroe en Becerra no es de
categorias sino, mas bien, se trata de un problema de matices.
En el Capitulo Uno se manifestd la esencia del héroe, sus pro-
cesos iniciaticos, con la serie de pruebas que debe superar pa-
ra traer el elixir a los hombres.© Asimismo se establecié la justi-
ficacion del héroe sélo en la aventura (h. 26) delimitdndose,
como una entidad dinamica, en constante movimiento. Se habié
también del fracaso presente en su manifestacion moderna.

Concretamente, no hay en Becerra un solo personaje que
actie con un discurso unico sostenido —no en sus actitudes
sino en sus enunciantes—, a veces habla en primera persona, a

veces en segunda; la voz poética becerriana, recordando a Ga-

“ Tomas Segovia, Poética y profética. México: FCE (2da. Ed.), 1989. pp.
426-427.
“SVer apartado 1.2.2., h. 25.
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damer, esta en constante conversacion con el lector y con el
héroe. Este o éstos en Becerra no son definitivamente hombres
de accién; son hombres de pasién que, a fin de cuentas, tampo-
co lo son muchos de los héroes mas venerados, Gautama Bu-
da, es el mejor ejempio. En el pensamiento de la India el

héroe es a veces un tonto, a veces un sabio, en ocasio-
nes se rodea de un esplendor regio; otras veces vaga de
aqui para alla, y en otras mas permanece inmévil como
pitdn; asimismo la expresion de su rostro puede ser de
benignidad, satisfaccion o indignacion ante el insulto.®

A partir de lo anterior es plausible deducir que el héroe
posee solamente una idea vaga de lo que acontece en su mun-
do producto, quizas, del conflicto que le genera habitar en mun-
dos opuestos a la vez. Es decir, son hombres receptivos que
acumulan la experiencia y la reciben bajo otra cosmovision: lo
que constituye una de las facultades det poeta, aunque no se
podria hablar exclusivamente de ellos, ni decir que es una de
sus caracteristicas esenciales, o mejor, si de los poetas y no de
los impostores, aquellos que dicen cerlo; lo que no implicaria
también, que todos los héroes tengan que ser poetas, eso lo
marca su actitud discursiva.

Becerra trabaja con entidades heroicas ya definidas, hom-
bres que tuvieron que haber pasado sus ritos iniciaticos dentro

* Shambaracharya citado por William L. Siemens y traducido por José
Esteban Calderon en Mundos que renacen. México: FCE, 1997, que a su
vez es citado por Dorothy Norman en The Hero: Myth/ Image/ Symbol/
World. New York and Cleveland: World Publishing Co., 1969. p. XVI.
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de sus propias historias.” Es decir, incorpora héroes conforma-
dos; personajes cuyas historias son legendarias o han querido
ser legendarias, verbigratia: "La bella durmiente", "El hombre de
la mascara de hierrg", el propio Ulises, y Batman por citar algu-
nos; solo que, la manera en que trata a los héroes —a los profé-
ticos y a los cultivados por la ciudad—* es lo que caracterizara
la visién del héroe en su poesia.

Con la dificultad conceptual que siempre traen aparejadas
consigo las categorias se han propuesto las siguientes: el héroe
en Becerra, grosso modo, aparece bajo tres circunstancias,
mismas que se revisaran una a una al detalle:

1.- El héroe mesianico-divinizado

2.- El héroe mesianico-humanizado-cuestionado.

3.- El héroe épico fantastico-humanizado-cuestiona-
do.

“ Caracteristica definitoria entre epopeya y épica, en la una el rito iniciatico
se da en el transcurso de la narracién mientras que, en la ofra, se actda
con un héroe propiamente dicho.,

“ Una manera de justificar al héroe en Becerra es [a articulacion de una
ciudad que lo hiere y que al mismo tiempo cultiva, dado que el hérce es
precisamente un producte citadino: ;quién seria Batman sin Ciudad G6ti-
ca?
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3.3.1.1. El héroe mesianico-divinizado

El hérce es también un mesias y, por tanto, pretende dar
a conocer su mensaje, es un héroe que Mircea Eliade reconoce

como del tipo solar:

El mito de los héroe solares esta [...] penetrado de
elementos que corresponden a la mistica del soberanc o
del demiurgo. El héroe "salva” al mundo, lo renueva,
inaugura una nueva etapa que equivale a veces a una
organizacidn del universo; dicho de otra manera, sigue
conservando ia herencia demiurgica del ser supremo.*

Este tipo de héroe se ha detectado de una manera mas
clara en los siguientes poemas: "Declaracién de otofio",® "La
otra orilia" > "Sefial nocturna”, y "Licantropia”, todos ellos inclui-
dos en el volumen E! olofio recorre las islas.

El héroe, en este momento, se sitla en otro nivel de co-
nocimiento, ha superado todas las pruebas iniciaticas y ha
vuelto con el elixir a restaurar el orden del caos en el que ha
caido. El héroe se encuentra en una constante conversacién
con todos aquellos que puedan atender y entender su mensaje.
En este punto el héroe en Becerra articula su decurso poético a
partir de la enunciacion del poema en primera persona; el me-

“ Eliade, 147.

* pPyblicado por primera vez en Revista de Bellas Artes, INBA, México
(1965-1970 y 1982-1983), 4, jul-ago, 1965. pp. 73-75.

5 Publicado al afio siguiente en la misma revista, 10, jul-ago. 1966. pp. 46-
47.
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sias habla® Es decir, la voz poética imperante en el poema
pretende restaurar el orden del mundo desde la conversacion,
desde el acto de la palabra: la poesia que, para Gadamer, como
se decia anteriormente, es elevacion. La voz poética que se ar-
ticula en este punto juega con la palabra creadora y con la gran
imagen de un salvador (Buda, Cristo, o cualquier otro). Morelli
en Rayuela de Julio Cortazar expresa:

Hay primero una situacién confusa, que sélo pue-
de definirse en la palabra [...] y si lo que quiero decir (si
lo que quiere decirse) tiene suficiente fuerza, inmedia-
tamente se inicia el swing, un balanceo ritmico [...] Ese
balanceo {es] ese swing en el que se va informando la
materia confusa [...] Asi por la escritura bajo al voican,
me acerco a las madres, me conecto con el centro —
sea lo que sea. Escribir es dibujar mi mandala y a la vez
recorrerio.®

A través de la palabra se puede, y se debe, imponer el or-
den en la situacion confusa del héroe. Por supuesto que el hé-
roe, en esta categoria, estd confundido, por supuesto que es
por eso que el mensaje se encuentra escrito, y por supuesto, a
la voz que lo enuncia, es a quien, o a la que se le da la nomen-
clatura de héroe. Son héroes de voces —pero ;qué héroe no es
de voz, de leyenda, de mito? La voz se lanza a la intentona de

% El subrayado implica que el mesias, en efecto habla, articuta un discurso
muy personal.

* En Julio Cortazar, Rayuela. Buenos Aires: Editorial Sudamericana, 1963,
p. 458.
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buscar el orden por medio de la palabras, por eso es que aqui
existe una preocupacion por el lenguaje.

Es en esta voz donde se asiste a la elaboracion de un
mensaje interior, es decir, de una busqueda interior, a ia mane-

ra budista,

sobre todo cuando el héroe tiende a sospechar que fa
realidad es una mera proyeccién de su propia mente. Si
esto es cierto —afirma William L. Siemens—, para re-
solver el problema de alejamientc entre Iz mente y la
Fuente hay que armonizar con cuanto proceda de esa
mente, y en dltima instancia de la Fuente.™

l.a voz del héroe en el poema "La otra orilla” ejemplifica lo
anterior;

Amanece en medio de mi y yo me quedo mirando el
flado en que no estoy

en la otra orilla se quedan el parque y los almendros, el
Irio, la torre de la iglesia.

Porque esta maiiana todo parece abrir los 0jos en otra
/parte, en otra historia, en otros ojos parece que
fyo

he abierto los ojos.*

Esta es la voz poética y la actitud heroica que tiene mayor
intensidad y mayores formas de enunciacién en la poesia de

Becerra. El corpus que se ha seleccionado situa magnifica-

5 Siemens, 114.
% Becerra, "La otra orilla”, 81.
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mente las diferentes maneras de enunciar esta voz mesianica
preocupada por la estructuracion de un mensaje que sea "acce-
sible". Se veran al detalle los cinco ejemplos: "Declaracién de
otofio", "La otra orilla*, "Sefial noctuma”, "Licantropia” y "El fugi-
tivo",

En el poema "Declaracion de otoiic" existe, de manera
muy cristalizada, ese discurso mesianico tacito. Es un poema
que tiene como intertexto claro el discurso biblico, apocaliptico
inclusive. Dentro de la significacion simbolica de las estaciones,
éstas se han identificado con el discurrir de las edades de la vi-
da humana® en donde el otofio, constituye una fase anterior al
invierno que se identifica con la muerte. En esta declaracion de
otofio la voz poética refleja un héroe que maneja una verdad
distinta, que es necesario enunciar antes de la proximidad de su
muerte préxima. El tiempo en el que se sitlia la enunciacién del
héroe es un presente que alterna con el pasado y conoce et fu-
turo. En este poema se muestra la clara analogia con la imagen

de Jesucristo que el lector puede inferir:

Voy por esta ciudad; yo no camino sobre aguas, camino

sobre las hojas secas que caen de mis hombros,

miro a los muertos en brazos de sus retratos, miro a los
Ivivos en brazos de sus desiertos,

a las prostitutas virgenes embalsamadas dentro de su
fsonrisa.¥

® Juan-Eduardo Cirlot, Diccionario de simbolos. Bogota: Labor (Décima
edicién), 1994, p. 197.
% Becerra, "Declaracién de otofio”, 75.
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Es decir, el héroe mesianico en Becerra existe como una
contrapartida alegérica® del mensaje inicial de salvacion enten-
dido catblicamente® Se sospecha entonces que el caracter
mesianico existe, como una representacion contraria a lo postu-
lado comUnmente por la Biblia, donde el mensaje esta explicita-
do. Sin embargo, al mimetizarse la voz poética con el intertexto
biblico, sefiala una diferencia conceptual en los mecanismos
del mensaje. La voz poética en Becerra toma como significacion
discursiva el hecho de que halla otra voz que sea postulada con
poderes "inGtiles" frente a una voz que pondera una actitud dis-
tinta aunque igualmente ambigua. Voces, finalmente, dentro de
la misma tesitura, derivada del gusto de Becerra por emular al
texto biblico. De ia misma manera en que el mesias occidental
ha venido, esta voz poética anuncia lo mismo, pero diferente:"
He venido/ [...] Conozco la mirada del sedicente/ Conozco esta

ciudad"® Porque en su declaracién otofial presenta un cuadro

% Helena Beristain, en el Diccionario de retérica y poética, afirma sobre la
alegoria: "Se trata de un conjunto de elementos figurativos usados con
valor franslaticio y que guarda paralelismo con un sistema de conceptos o
realidades, lo que permite que haya un sentido aparente o literal que se
borra y deja lugar a otro sentido mas profundo, que es el Onico que fun-
ciona y que es el alegérico. Esto produce una ambigledad en el enunciado
porque éste ofrece simultaneamente dos interpretaciones coherentes, pero
el receptor reconoce sélo una de eflas como la vigente. En otras palabras:
en 1a alegoria para expresar poéticamente un pensamiento, a partir de
comparaciones o metaforas se establece una correspondencia entre ele-
mentos imaginarios. Tomadas literalmente, las alegorias ofrecen un senti-
do insuficiente, pero éste se acabala [sic] con el sentido del contexto. Se
trata, pues, de un metalogismo basado en una abstraccién simbolica...” pp.
35-36.

® £l catolicismo postula, en su nuevo testamento, el amor como llave de
salvacion y el estoicismo para soportar la vida diaria.

® Becerra, "Declaracién de otofio”, 75.
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de una ciudad y de una humanidad al borde de su decadencia,
donde la voz poética se declara en contra de sus manifestacio-
nes y se inaugura como el enunciador de la catastrofe venidera.
Y es entonces cuando la voz poética enunciada se enfrenta a la
preocupacion por el mensaje y el acto del decir: conoce, ha
visto y ha venido a decirlo.®

Mediante este poema, con tintes declaratorios mesianicos
evidentes, se asiste a la conformacién de un discurso que toda-
via desconoce la misma voz. Es ésta fa confusién del mundo
presentado que el héroe busca restablecer con muestras de
una perfecta locura; ya lo dice Savater, a los héroes

no les queda mas remedio que preguntarse sin cesar si
aquello vale realmente la pena, [y se aferran a cierta éti-
ca de accidn] aungue estén convencidos de que su es-
fuerzo individual va a quedar finalmente ahogado por las
circunstancias [...] se aferran a su locura y se niegan a
aceptar las razones de ia realidad en la que se ven for-
zados a vivir.®

Esta voz presentada desde el yo-yo es la voz auténtica de
un loco, como apuntaria Savater arriba. Este héroe, entonces,
£es un loco esquizofrénico?® Es, pues, un loco a quien se des-

* Becerra, "Declaracion de otofio”, 75-76.

& Savater, 199.

® Esquizofrénico es aquel ser que parte de una inseguridad ontoldgica,
que, segin et psiquiatra R. D. Laing en su libro £/ yo dividido, expresa una
sere de angustias como la de ser "tragado” —actitud que se realiza dentro
del mito heroico con el cruce del umbral, concretamente al ser devorado
por el vientre de la ballena (Jonas)—, la "implosion” y fa "petrificacion™ y la
"despersonalizacion”. El yo del esquizoide es un yo no encarmado en con-
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vincula de la realidad y es aplastado por ella. * Al declarante del
otofio le pasa lo mismo: es un effo que capta, reprueba y lo
enuncia desarrollando un modelo de preocupacion poética. "He
venido a decirlo",® termina. Por otro lado, en "Licantropia” se
enuncia un yo poético desafiante, un hombre que ha tomado la
forma de lobo para increpar e intimidar el proceso dialéctico.
Este discurso mesianico recuerda mas al intertexto biblico del
Antiguo Testamento donde el dios era cruel y sanguinario. £n el
poema se enuncia un héroe sin redencion, con advertencia apo-

caliptica, también omnipresente y omnisapiente.

Compréndanme ¢ no me comprendan si quieren

estoy cansado de que me quieran comprender

estoy cansado de que piensen que todo puede ser
fexplicado.

Se asiste, de igual manera, a fa preocupacion tacita de
enunciar el mensaje.

traposicion af yo "sano" gue encarna en su propio cuerpo, io que podria
remitir a la filosofia idealista con el motivo de la escisién entre cuerpo y
alma (Jean Paul por ejemplo). Laing afirma que en esencia el esquizoide
esta dirigido a preservar su yo, dado que su constitucién es tan precaria
que el individuo "teme una relacién dialéctica, con personas reales y vivas.
Sélo puede relacionarse con personas despersonalizadas, con fantasmas
de su propia fantasia (imagenes)”. El esquizoide se siente perseguido por
la realidad misma. R. D. Laing, E/ yo dividido. México: FCE, 1964. pp. 39-
76. La literatura registra muchos casos en que los héroes presentan des-
doblamientos, Borges, Hoffman, por nombrar algunos.

% Es posible que todos lo héroes de todos los tipos estén cercanos a esta
caracteristica clinica, que se filtrd, del mito hercico dentro del esquema
iiterario, segin lo propone Viclor Herrera, en el romanticismo por et sim-
bolo de la luna y, que en Becerra, se acrecenta en lo que sera la proxima
taxonomia heroica; Eliade los #ama héroes lunares.Victor Herrera, La
sombra en el espejo. México: CONACULTA, 1997. pp. 29-66.

% Becerra, 76.
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Ya no sera necesario que huyan

he estado mordiendo pacientemente vuestros
Icorazones esperando el soiflado contagio

pero ha sido indtil, ustedes le temen a su propia
Idivinidad,

{.]
Si, ya no seran necesarics estos colmillos,
estos lances de caceria en el poema.*®

La misma frustracidn heroica de la voz poética, en franca
conversacion, de un yo hacia un {7 al que le habla. Esta voz he-
roica parece mas apegada a la autocondenacién poética del
mensaje.

~ El poema "La otra orilla” es mostrado por un heroe cuya
voz poética sufre una confusién, en la que tacitamente devela
su necesidad de ser heroico al interior, a la manera de Morelli.
Pareciera como si el héroe después de haber huido y robado el
elixir,” intempestivamente se encuentra en medio de un mundo
que ya no le pertenece, donde lo Gnico que si posee es la con-
fusion de su pontificacion.

Si, he perdido aquella cancidn, aquella cancion, aquel
ftiemo desastre

aquel artificio donde mi voluntad se hacia pequeiias
fheridas, pequefias preguntas que nunca supieron
Icortarse la cabeza ®

* Becerra, "Licantropia”, 118, 119.
¥ Ver cuadra de Campbell del apartado 1.2.2., h. 28.
® Becerra, "La otra orilla", 80,
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Anuncia en el poema su necesidad dialéctica. En este
poema no hay un héroe logrado para el mensaje; hay uno con-
fundido que necesita la conformacion de ese mensaje que "apa-
rentemente” se le clvida: una voz que lucha por su propia auto-
nomia, su independencia. Dotada de la verdad, esta voz se per-
cibe por encima de un acobardamiento general tratando de res-
tituir el mundo a través de la palabra.

Y yo extiendo las palabras sobre mis propias yerbas,

yo extiendo palabras sobre el mundo para irles dando
/poco a poco historia,

sonidos arrancados en ellas mismas como confesiones
forutales. [80]

En resumen, la voz mesianica, trata de ser completa-
mente hermética, como todo texto sagrado; es decir, esta voz
poética pretende ser sagrada sin cuestionarse su veracidad; la
voz poética mesianica absoluta se logra dotando a los concep-
tos de toda su extension e indeterminacion. Cabe aclarar que,
por lo regular, los conceptos describen situaciones, cuadros in-
determinados que funcionan dotando al poema de un tiempo
completamente impreciso: de un tiempo sin tiempo donde los
cuadros pueden o no repetirse ad aeternum;® dentro de las vo-
ces heroicas de los poemas predominan los demostrativos

* Esta peculiaridad se analizara mas al detalle en el poema de "Batman”,
en el capitulo IV.
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atemporales que ejercen en el discurso una confusion espacial.
Los ejemplos son del poema "Sefal nocturna™;

Un olor de criaturas

Un vaho de seres

Un sitio para 1a gran deuda de Dios

All4, en los zarpazos de un sof,

alla, alla donde las hojas secas son reunidas
No espera ese sitio

esa melancolia

esa sagacidad. [111]

Tal vez, esa confusion de héroe, tan mesianicamente

enunciada.

3.3.1.2. El héroe mesianico-humanizado-cuestionado

Es pertinente apuntar que en las tres voces heroicas pro-
puestas existe una preocupacién por la palabra y funcién poéti-
cas. En la primera categorizacidn es plausible que esta preocu-
pacién esté encaminada hacia una necesidad del como se ex-
presa una verdad, de la enunciacion misma y directa de la voz
mesianica.

Ahora, en esta segunda caracterizacién, ya no importa
tanto decir el mensaje —mismo que adn no ha sido enuncia-
do—, sino que la voz devenga, asumiendo su ser heroico de
pasion, para escribir y cuestionar su escritura, por tanto cuestio-

narse a si misma. Esta etapa es un poco mas parrativa, con re-
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lacion a la anterior que no lo era, donde los héroes particulares
se presentan enunciando ellos mismos su discurso. El corpus
seleccionado es el siguiente: "Betania", "Relacion de los he-
chos",® "El fugitivo" y "Ulises regresa".”

Estos cuestionan, de la misma forma, un sentimiento de
culpa que fos humaniza, iniciando asi la degradacion del mito
heroico, "el absoluto no podria extirparse, sdélo es susceptible
de degradacién” expresaria Eliade a proposito,™ si en la catego-
ria anterior se revelaban como entidades omni, aqui los héroes
se alcanzan a percibir, no con grandilocuencia salvadora sino,
con una actitud méas critica, mas humana, aunque siguen soste-
niendo el discurso mesianico salvador. Es como si, al darse
cuenta de su mision y de sus poderes "celestiales”, retrocedie-
ran para cuestionar la funcion de la palabra que se articula den-
tro del mensaje.

El héroe, en este momento, se sitia después del umbral
campbeliano: en la resurreccion;™ el héroe mesianico humani-
zado-cuestionado pretende hacer notar la hierofania que en él
se ha ejercido.™ Este héroe ha regresado de las regiones ura-
nias, se hizo semejante a los dioses; al haber estado en contac-
to con el espacio celeste se diviniza; sélo que, en Becerra, el

™ Publicado por primera vez en Revista de Bellas Artes, México: 4, jul-ago,
1965. pp. 73-75.

' Publicado por primera vez en Cuademos del Viento, México: 59-60, ma-
yo, 1966- ene 1967. p. 1033,

2 Eliade, 389.

™ Ver cuadro de Campbell del apartade 1.2.2., h. 28,

™ Eliade, 24: hierofania significa "la manifestacién de lo sagrado en el uni-
verso mental de los que recibieron dicha manifestacion”.
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héroe no es aislado por la sociedad como ocurria en la socie-
dad primitiva, el héroe, debido al contacto celeste, es dotado de
una carga "magica”, harto peligrosa, que es menester mantener
aislada mediante tabus, cosa que no ocurre con este héroe y su
entorno. El mismo héroe es el que se aisla. Es precisamente
dentro de esta confrontacién de mundo que se encuentra el
problema central del quehacer heroico: el mundo divino y el
humano. El problema del héroe consiste en la superacién del
ultimo y gran cuestionamiento ontolégico del discurso heroico

que, en palabras de Campbell, reza de la siguiente manera:

¢ Como enseiiar de nuevo, sin embargo, fo que ha
sido ensefado correctamente y aprendido incorrecta-
mente mil y mil veces a través de varios milenios de
tonteria prudente en la especie humana? Esa es la ulti-
ma y dificil labor de! héroe: ;como dar en el lenguaje del
mundo de la luz, los mensajes que vienen de profundi-
dades y desafian la palabra? {...] Muchos fracasos ates-
tiguan las dificultades de este umbral afirmativo de la vi-
da. El primer problema de!l héroe que regresa es acepiar
como reales, después de la experiencia de la visidn de
plenitud que satisface el alma, las congojas y los jubilos
pasajeros, la banalidades y las ruidosas obscenidades
de la vida. ;Por qué volver a entrar a un mundo asi?
¢ Por gué intentar hacer plausible, o por lo menos intere-
sante, la experiencia de la felicidad trascendental a los
hombres y mujeres consumidos por fas pasiones? [...]
Lo mas sencillo es mandar al diablo a toda la comunidad
y retirarse de nuevo a la pétrea morada celeste, cerrar la
puerta y asegurara.™

™ Campbell, 201-202.
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En este nivel de duda es expresada esta segunda carac-
terizacion del héroe en Becerra; se cuestiona su propia heroici-
dad, su funcidn redentora y su resurreccion. En el poema "Be-
tania"™ por gjemplo, se participa primero de esta turbacién con
el epigrafe de Saint-John Perse que aparece en el poema:
"Homme infesté du songe, homme gagné par l'infection divine".
La voz, es una voz que regresa y divaga, que articula el discur-
so nostalgico de la otra zona: la zona divinizada. Cuestiona en-
tonces los dos mundos en que se traslada y siente culpa por
querer cerrar la puerta a la que Campbell alude. La voz poética
tiene una necesidad de reprobar el entorno para comunicar la

vida en otro mundo:

He tocado esta carme y no he hallado otra resurreccion

Ique el olvido

[-]

Doénde esta lo que resplandece cuando el fuego
Iretrocede

Dénde esta aquello que no es vencido por el poderio de
/lo que duerme

[-]

la magia ha arrojado sus armas en el centro de fa
fhabitacion

la historia de Lazaro se ha convertido en pasto de
fcharlatanes de buena y mala voluntad

y la consecuencia es este legado de carne envanecida
/de su morir

aquelio a lo que llaman primer paso a la inmortalidad.

® Becerra, 71-73.
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La esencia del héroe, aqui, es la lucha por emerger de
nuevo blandiendo un discurso; se percibe en la voz esa imposi-
bilidad por coronarse como un dios solar; va perdiendo, se dis-
minuye. En este mismo poema, a la mitad, el héroe se declara
fraudulento y se aisla, cumple con su funcién social, se auto-
margina aplicando el tabu necesario:

He respirado la indiferencia que me atafie

el olvido que alguna vez tenemos en las manos como
funa bella flor de papel.

Le he dado un nombre amoroso a mis culpas

y he temblado al creer en lo que me vencia.

He pasado tardes en silencio, mirando mi fraudutenta
Iresurreccion

esperando un gesto revelador

para tomar la noche como un incendio.

En este poema el reconocimiento de! intertexto biblico
disminuye en los matices temporales; mientras que para un hé-
roe de tipo mistico como lo es Jesucristo, la resurreccidn consti-
tuye el fin del ciclo heroico y, por tanto, la culminacién de su mi-
sion:

Jesus resucité en la madrugada [...] y les dijo [a
los apéstoles]): "id por todo el mundo y proclamad la
Buena Nueva a toda la creacion™.”

7 Biblia de Jerusaién, "Evangelio segun san Marcos”, 16: 9, 15.
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En Becerra la resurreccion es una falsedad del mensaje:
vino para dar el mensaje preciso pero, al no ser entendido, aho-
ra viene para decir otra cosa que ya no importa, la voz poética

acaba diciendo:

Pero yo quiero ahora la otra mejilla del amor,

el lado no abofeteado adn por su propio silencio;

porque me he convencido de la soledad sin tregua del
/mar y lo sefialo

y me agobia ese resplandor de luna en los cabellos de
flos muertos.

La voz busca la conformaciéon de un mundo que le dé a
este ser mesianico-humanizado-cuestionado la razén para vol-
ver. Tal vez la conformacién del mensaje es la preocupacion
real de este héroe, no tanto la manera de enunciarlo. Se percibe
claramente un planteamiento de negacién del discurso heroico
tradicional encarnado en la figura de un Cristo: la voz quiere "la
otra mejilla del amor”, la otra conformacién del discurso que ha
de ser golpeado e ignorado; y una postulacién ética que niega
las estructuras tradicionales con las que la voz ha tenido con-
tacto. Y esta alusion a Jo otro, a la olredad, como se veia en el
anterior apartado predomina en la voces poéticas heroicas que
se articulan, esa confrontacién de ambos mundos, buscar lo
otro y contemplar lo otro, en actitud melancélica. Actitud per se
en la articulacion de un mito heroico; a lo que Rimbaud dijo:
J'est un autre. Dentro de esta propuesta, de categorizacion,

concretamente, dentro de esta segunda propuesta hay un ele-
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mento muy marcado: el agua. Gaston Bachelard a propésito
afirma: “la muerte cotidiana no es la muerte exuberante de fue-
go que atraviesa el fuego con sus flechas; la muerte cotidiana
es la muerte del agua [...]; la pena del agua es infinita".™ Mircea
Eliade tratando de explicar su esencia expresa: "es el funda-
mento de toda manifestacién césmica [...] [as aguas simbolizan
la sustancia primordial de la que nacen todas las formas y a la
que vuelven por regresion o cataclismo [...] preceden a toda
forma y sostienen toda creacidén”.® Y si se toma en cuenta la
clara intertextualidad con el discurso biblico se puede argu-
mentar que, por contigiidad en los poemas, el agua esta utili-
zada como preocupacién simbdlica como desintegracion, donde
las formas se desvanecen y se reabsorben, el agua no se pue-
de manifestar en una sola forma. En Becerra el agua parece
estar sosteniendo a la propia creacion poética. En "Betania” el
agua esta en la imagen del rio: "Todos lo rios levantan su copa
hacia las nubes"* es otra vez la preocupacion por enunciar
aquello que es inaprehensible: "pidiendo que se llenen de infi-
nito para poder beber lentamente otra sombra™* mudar de for-
ma y manifestarse en otra que no pierda la esencia del mensa-
je.

En el poema "Relacién de los hechos” que da titulo af tni-

co poemario que publicé en vida, la enunciacion es mas na-

™ Gastdn Bachelard, El agua y los sueffos. México: FCE (Breviarios),
1978. p. 15,

™ Eliade, 178.

® Becerra, 71.

# Becerra, 71.
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rrativa, hay acciones que se generan. Esta presentado en pri-
mera persona en el que, curiosamente, encontramos algin na-
rrador preocupado por la forma de su discurso; el héroe narra el
naufragio de si mismo donde extravia la palabra.

Solo...

Mi camisa estaba llena de huellas oscuras y diumas

y la Palabra, la misma, devorando mi boca

comiendo como un animal hambriento en el corazdn de
faquel que la padece y la dice. [87]

La palabra empieza siendo un conflicto en esta voz, gene-

ra un dilema; es un lenguaje que persigue a su voz:

También el mar volvia, volvia el amanecer con su
fcabeza incendiada

y yo reconocia en el olor de la brisa, 1a cercania de las
lestacicnes,

el lenguaje que despierta en la hoca de los dormidos

como un enjambre de insectos humedos y brillantes.

[87]

Después enuncia a la mujer, para continuar con la degra-
dacién del heroismo mitolégico. En este poema la mujer es to-
mada ne como un matrimonio césmico® sino como fecundidad
y, la forma en que se manifiesta la duda del mensaje en el dis-
curso poético. El poema se sustenta en el movimiento de vuel-

tas constantes; a la voz enunciante vuelven, por intervalos dis-

® Punto medio de la aventura en el umbral, ver esquema de Campbell del
apartado 1.2.2. h. 28.



139

tintos, tanto la mujer como e! lenguaje que, en un estado nor-

mal, careceria de estos elementos.

Esta vez volviamos de noche [...]
Yo miraba |[...]

Yo descubria [...]

También el mar volvia [..]

Y yo reconocia{...]

el lenguaje [...]

Y ti también volvias [85-87]

En esta etapa, el héroe padece un retroceso donde la
mujer es una confusién que interfiere en la generacién del dis-
curso heroico. Alvaro Ruiz Abreu, ganado por el impetu mas
que por una reflexién dice que la mujer en Becerra "es la otra
orilla del hombre™,® la experiencia en este ejercicio ha arrojado
otra cosa: concretamente en "Relaciéon de los hechos” la mujer
funciona tanto como la posibilidad de la reunién con la Diosa,
dada su atemporalidad y amorfismo, como la generadora de la
accion que reune a la voz poética con el mensaje: el acto que, a
fin de cuentas, pudiera haber sido amatorio, se convierte en una
conversacion.

Asi nos tendiamos en el tanel secreto del amanecer
Solo hablabamos debajo de la sal, [...]
Sélo hablabamos en la boca de la noche, [86-87)

% Ruiz Abreu, 77.
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Dentro del esquema jungiano, segun lo establece William
L. Siemens, el puente —en este caso el tunel— es un simbolo
de paso a una nueva etapa de la existencia.*

La voz poética se sitia entre la verdad que pudiera tener
el mensaje y la no verdad del discurso erético: de la carne, que
no constituye propiamente una figura de guia en estos casos,
sino de tentacion en Becerra (en Oscura palabra si se cumple el
matrimonio sagrado). He aqui entonces una figura conflictiva: la
mujer, simbolo de vida, que se vuelve intolerable para la extre-
mada pureza del alma heroica.®

El mensaje por un lado “"deverando” su boca, y ia mujer

que volvia:

vana donde tu cuerpo carecia de espacio, en tu propio
{centro de navegacion,

en ese espacio que tu tristeza concedia al rumor de las
faguas. [...}

Yerasta[...]

t0 escuchando tu nombre en mi voz como si un péjaro
lescapado de tus hombros

se sacudiera las plumas en mi garganta;

desenvuelta y solitaria, con entrecerrada melancolia,
/mirandome.

ta mujer, en todo caso, resuelve la manera de potenciar
el discurso, confrontando la voz poética, con la que, en algun

momento, quiso perder a Ulises.

% Siemens, 101.
% Campbell, 115,
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Y es precisamente en el poema "Ulises regresa™ donde
se da el ataque frontal del héroe ante la imposibilidad de decir
el mensaje. El primer verso del poema nos revela a la misma
voz mesianica que cuestiona su mision irrenunciable: "La frase
que no hemos dicho [...) yo he depositado esa frase en el plato
donde nos sirven la cabeza del Bautista". [124]

La voz heroica tiende hacia el renunciamiento de esta arti-
culacion discursiva, se presenta una inclinacidén hacia el abati-
miento de la fuerza poética que se pregunta a si misma conver-
sando con la misma palabra; "Estoy aqui después de extraviar
mi mejor ofrecimiento”, que la voz parece que la contrapuntea
con los bienes humanos que establecen la vinculacién con el
mundo. El mensaje poético constituye una posibilidad inalcan-
zable para aquellos que no gustan de la verdad velada. La voz
se descubre inmersa, completamente, dentro de un mundo hu-
mano que no responde a su llamado:

Estoy aqui después de extraviar mi mejor ofrecimiento,

aqui la escondida aptitud del metal con que los dioses
fantiguos desnudaban [a desgarradura del mundo,

el crimen como un acto fallido del amor,

la cicatriz invisible de l1a muerte, 1a vieja destreza de los
flabios colectivos.

Es la voz poética de un hombre verdaderamente renun-
ciado, de un héroe cuya finalidad esta contenida en la degrada-

% Becerra, 124-125.
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cién del propio mito, de su propia busqueda. La voz misma con-

sidera vacio e inGtil su discurso, su actitud como dador de vida:

Orden diurno no puedo darles de mi;

en mi esqueleto, en mi atrocidad lunar, lo que brilla
les la escasa sangria que aun queda de mis
lastros;

La voz poética desconfia, en este punto, de sus propia
funcion, de su disminuido amor para con el mundo; luego dice:
"el punto mas pequefio y débil de mi frase es un bajc movi-
miento del agua después de! naufragio”.

Es ofra vez este héroe que se enfrenta a la posibilidad de
volverse a conformar pero que desafia a todos sus simbolos y
sufre el choque de los dos mundos. Su frase, retomando otra
vez el elemento liquido, estad en contacto con el agua que, se-
gun parece, emula su pequeiez y debilidad, Eliade establece
que "todo contacto con el agua implica siempre una regenera-
cién; por una parte, porque la disolucion va seguida de un 'nue-
vO renacimiento™.*

Se presenta un recorrido de la voz que habla por los terre-
nos mismos del lenguaje, se refiere a si mismo como potencia-
dor de la palabra, de la multiplicacién del sonido en lucha.
Cuestiona la lucha de la voz como reflejo de su conocimiento

superior;

# Eliade, 479.
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Y este desafio verbal, este arrangque del alma,
este cuerpo a cuerpo de la noche con la leyenda

Se establece una vuelta a formas por demas ildgicas del
conocimiento; se incorpora el mito como leyenda y la voz siente
que ya no se articula ese acomodo. La voz misma entra en cri-
sis.

Dentro del esquema heroico la humanizacién del héroe se
establece en el regreso del otro mundo, ha conocido su funcidn,
y es aqui donde el esquema propuesto comienza a resquebra-
jarse. Ulises regresa para cuestionar el mundo al cual no es in-

corporado, optando la voz, por el silencio:

Una musica antigua se oye a lo lejos y el silencio
fenciende e! fuego de la vejez en el brasero de
fnuestras casas.

Tal vez la fragilidad de la voz sea un punto intermedio en-
tre la finalizacién de la tarea heroica y su fracase. "Ragtime"
se sitta como una constante preocupaciéon por no claudicar
ante el mensaje. Es como si la voz se situara después de la fra-
gilidad de la frase antes planteada. Evidentemente en "Ragti-
me" hay una fragilidad por el lenguaje. La voz poética hace uso
de la voz del héroe en infinitivo. El discurso se "malogra" y en
"Ragtime" se simula.

® Becerra, 131-134.
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Habilar, tal vez hablar de los devoramientos del alba [...]

Hablar en el mismo espacio de una voz que no llegd
fhasta estas palabras, que se perdié en el ruido de
funa frase como esta

Hablar donde respira aquello que ocultamos [131]

Pareciera que la voz, una vez de "este lado”, después de
haber robado ese don de la palabra, no esta conforme con la
articulacién tematica del mensaje; lo intuye, sin embargo no lo
expresa. La voz poética se situa repitiendo, una y otra vez, sus
"sistemas discursivos”, por llamarlos de alguna manera. El ha-
blar funciona para violentar la estructura que ha escogido el que
regresa para desperdigar su lucha constante con el lenguaje.

Es como si la voz poética al vivir en un "paraiso” no en-
tendiera la lengua de los mortales y se esforzara por seguirles
hablando en una lengua extrana. El héroe que ha atravesado el
umbral del regreso, ensaya una nueva forma de conocimiento,
una nueva forma de contacto con aquellos a quienes la voz re-
conoce como sus semejantes:

He aqui mi parte en este festin de polvo,

en esta llamarada donde me quema los dedos al escribir
fdudando de lo que digo,

temblando por no hundirme en el sopor de ciertas
fpalabras que me llegan al cuello.

La voz del héroe anunciante se debate entre su configura-
cién heroica y su imposibilidad de guerrear propiamente con el

lenguaje de sus semejantes. Hay una clara preocupacion de la
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voz por el lenguaje que aspira a ser comunicacion; trata de en-
tablar un discurso con un lector, tal vez ideal, que le revele don-
de quedé aquel que era antes de cruzar el umbral de la aventu-
ra linglistica. Es decir, el habla aparece como la vinculadora
entre la voz y el mundo real. Es a partir del lenguaje que se es-
tablece un puente entre una voz que pretende ser estética y una
realidad, fuera del poema, que no lo es tanto. El lenguaje sirve
aqui para que no se pierda la conciencia del pasado; para que
el héroe, en todo, caso no olvide quién es, como Savater apun-
ta: "para asi poder, finalmente, llegar a serlo; en todo heroismo
hay una fidelidad a la memoria del propio origen, que es de

donde viene la fuerza y la determinacién”. ®

Contadme un poco de mi: quiero aprender a hablar
fcomo ustedes.

Cada palabra que llega a mis labios le abre 1a puerta a
luna frase cubierta de polvo,

un mensajero que sin limpiarse de fas botas et lodo del
/camino, entra y se sienta a mirarme;

cada palabra que llega a mis labios me trae un oscuro
Imensaje

de aquella, la Palabra desconocida y presentida, que yo
fsigo esperando.

La voz poética busca aquella palabra que lo comunique
con el mundo y le abra la puerta a un sistema de comunicacién

que intuye y que ademas va en franca disminucion comunica-

® Savater, 184.
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tiva, por lo que en el poema se ensaya un sistema nuevo, es
como si a fuerza de insistir en [a conformacién de un lenguaje
se revelara aquella palabra que en el poema es llamada "Pala-
bra desconocida".

Efectivamente hay una barrera comunicativa, el discurso
poético tiende a impactarse con una estructura social poco dis-
puesta a la conformacion de estos discursos, llegando al extre-
mo en que la voz establece la igualdad entre la palabra, el lodo
e incluso la muerte. Hay una verdadera fucha por someter tanto
al lenguaje como a la mision del héroe que se cuestiona su fluc-
tuacion entre ambos mundos:

Pero hay algo sin embargo en el lodo y en la mirada de
faquel que tortura su lengua describiendo la
fmuerte

hay algo sin embargo en el lodo y en la palabra de aquel
/que ha escuchado el portazo del vacio.

El hérce se sostiene en un regreso que no puede mante-
ner, 0 mejor, que si mantiene pero va disminuyendo por la me-
lancolia de no saber que la forma propia de su discurso es la
palabra misma. "Ragtime" es esa preocupacion entre hablar,
escribir y decir: "Mafana diré la palabra que amanece al dia si-
guiente".

En el poema "El fugitivo",® el héroe esta expresado por un
enunciante en primera persona que huye de! mensaje y de su

compromiso heroico que le va tendiendo una red para acercar-

® Becerra, 109-111.
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se a eso de lo que huye. ¢ Por qué huye? Porque la voz poética
teme a su conformacion como ser heroico. Se autonombra: “el
falso profeta que nadie esperaba”. Y huye, segin expresa, ha-
cia una forma literaria, tal vez la apariencia de su mensaje:

Por eso he huido, pero huir puede ser una forma
fliteraria, un regodeo ante mis perseguidores [110]

{--]

huyo sin saber de quién ni por dénde

y esos edictos en las esquinas no hablan de mi sino de
faguel que fui

piden la cabeza gue ya no me perienece ni tengo

piden la palabra que ya me abandoné y abandoné. [112]

La voz poética heroica pretende liberarse de ese ser he-
roico que, a la vez, condena y potencia. Aqui el yo, habla com-
pletamente en la misma tesitura que en los demas poemas, es
una entidad que cuestiona a su ser heroico, a su ser mensaje
que acaba abandonado ante la dura ética del héroe que teme
de si mismo, dada la imagen inoperante de un héroe culto; y es
gue, este héroe, vive dramaticamente en un mundo que no es
dramatico; es decir, dentro de esta categoria de héroe, vive su

fragilidad como lo expresa Fernando Savater:

El héroe se ve impulsado a vivir heroicamente en
un mundo que no reconoce el heroismo, que descree
publicamente de él, que se complace en su derrota. Los
héroes triunfantes —que siguen existiendo naturalmente
porque son imprescindibles para que la fe en la vida no
decaiga— perienecen a las manifestaciones culturales
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menos refinadas (novela popular, cine de serie, cancion
ligera, television...) para circulos mas exigentes, el Unico
héroe tolerable es el vencido, abandonado, aque! en el
que se revela la imposibilidad de la virtud y no su triun-
fo.”

El héroe en Becerra, sin conocer esta caracteristica, es
parte de la constatacion de esa fragilidad heroica como parte de
un discurso moderno del héroe. Al héroe mesianico humani-
zado-cuestionado lo pierde ese ser suyo, discursivamente culto;
lo pierde el alcance de un discurso mesianico, poético, escrito
por la misma voz heroica que cuestiona ese ser manifestado en
lo otro. Un discurso fino perdido por su misma condicién, a lo
que Morelli, citado por Cortdzar en Rayusla, agrega: "no hay
mensaje, hay mensajeros y ese es el mensaje” ® ;Lo supo éste

héroe becerriano?

3.3.1.3. El héroe épico-fantastico-cuestionado-humanizado

Esta tercera y Gltima categoria del héroe en Becerra, se ha
nombrado de ese modo, por aparecer dentro de un ambiente
épico dado; es decir, el protagonista es un héroe en si mismo;
es un personaje tomado de otro discurso —no poético— e in-

corporado al universo literario, para otorgarle a éste, caracteris-

% Savater, 200,
2 Cortazar, 453,
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ticas de un discurso heroico refinado, como se expresaba en
palabras de Savater mas arriba. Becerra recurre a entidades
heroicas configuradas para degradar al mismo mito y construir
un héroe en plena decadencia humanizandolo, lo que equival-
dria a decir desmitificandolo (obsérvese cémo el héroe, dentro
de las tres categorias, ha tenido un proceso involutivo o "degra-
dativo" y un cambio en ia actitud heroica de 1as voces). Mientras
las dos categorias anteriores postulaban una verdad salvadora
en disminucidn, en esta categoria, la funcién heroica es cues-
tionada abiertamente a través de un narrador —las mas de las
veces—, y consta de una narracidon anecdoética que sirve para
potenciar el cuestionamiento de! narrador hacia la entidad he-
roica, si es que éste no se cuestiona a si mismo. Finalmente, la
voz narrativa es sélo un pretexto para la esencia poética del
discurso, que es el mito heroico, cuestionado por la visién del
mismo héroe: portador de la verdad y del hecho heroico. Es la
sintesis heroica-poética de la voz. Los poemas en los cuales se
verifica esta actitud, curiosamente, son los que estan directa-
mente relacionados con el cuento popular, el cine y a su vez el
comic. "La bella durmiente” ® "El hombre de la mascara de hie-

rro”, "El halcén maltés” > y "Batman".®

® Publicado en la revista La Cultura en México, 260, 8 de feb, 1967. p.
1033.

™ Publicado en la revista La Cultura en México, 306, 27 de dic, 1967, p. IX.
* De "Batman” se hara un estudio detallado de todas sus partes por ser la
unidad poematica de donde emana y se verifican las principales actitudes
heroicas discursivas.
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En "La bella durmiente”,” poema con un claro intertexto de
cuento folcldrico donde se verifican los procesos de los héroes
que postula Vladimir Propp, ¥ el narrador cuenta una historia en
un presente atemporal donde un yo le habla a un #J para fusio-
narse en un nosotros, donde se genera un conversacién en el
vacio, o mejor, en el instante, porque esa atemporalidad es pon-
derada como la inmensidad de un instante: "Nos entregamos
por un instante al insfante”.® Es una conversacion nostalgica de
evocacion, una necesidad de verdadero renacimiento del héroe.
Dialogo y evocacion que establece con una posible mujer: la
mujer otra vez, es una entidad que sirve para humanizar al hé-
roe y como se expresaba en el apartado anterior, ésta le otorga
la posibilidad de lucha. Si hay una mujer es para combatir con-
tra ella y pronunciar abiertamente su nostalgia por entregarse al
triunfo del discurso heroico. Este triunfo esta constituido por la
renuncia en el poema del amor carnal como algo inalcanzable.
La mujer cuando aparece, humanamente, confunde alavozyla
voz poetica no sabe si es un matrimonio sagrado o un demonio
con el que hay que luchar. En "La bella durmiente" se resuelve

asi:

Y me hablas de esa nifia de trenzas,
aplastada por sus calorce afios, confundida por la
/belleza de sus piernas,

* Becerra, 101.
¥ Capitulo Uno, h. 30.
® Becerra, 103.
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avergonzada y perdida, vengandose de algo con cada
Imuchacho que salia,

sabiendo oscuramente que estaba perdida desde
lentonces, acobardada sin remedio desde en-
ton/ces,

buscando la justificacion, el sollozo que no estaba
Ipresente; [103]

Aqui el héroe se siente extraviado y lucha por dejar su
heroismo rendido ante la mujer que evoca. La mujer es siempre
un elemento que posibilita la tentacion del héroe. El héroe en si
mismo no tiene tiempo para amar, él se debe a su discurso, a
su quehacer heroico, como precisamente Alvar,® expresaba: "El
valeroso y leal debera serlo siempre", aunque el héroe revele
haber estado a punto:

Juntos los dos, a punto de tomar el misterio

(-]
a punto de que hubiera una posibilidad de existencia
fpara ese castillo,'"®

La voz poética estuvo a punto porque la mujer, dentro del
cuento tradicional, constituye el matrimonio con la diosa y, en el
poema, es una entidad que funciona para luchar; la voz poética
se aleja de la diosa, la cual se desvincula de la deificacion que
el héroe le pudiera profesar para verla como una posibilidad de
tentacidn y de fertilizacion, y entre tanta posibilidad femenina la

® Apartado 2.2.3.3., h. 71.
'® Bacerra, 105,
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forma de su mensaje se borra. La actitud heroica, como ser que
cuestiona el origen es perdida por la posibilidad de humanizar-
se y humanizar su entorno:

En mi voluntad arde un pajaro oscuro

la palabra de pronto ha adquirido el peso de los hechos
/desconocidos,

han tomado el aire verduzco de las estatuas, de las
fvagas y dudosas relaciones de que habla la
fHistoria,

y esta frase se siente perdida...

Ya no sé quiénes somos;

El héroe, en este punto, olvida el origen y tiene una confu-
sion de voces; por un lado, afiora su confeccidon humana y su
realizacién como tal y, por otro, rehuye a su caracterizacion he-

roica.

Tal vez no sepamos con exactitud si fuimos palpados
/por una vida que no acertamos a conocer

y tal vez, quién sabe,

fuimos por un instante

aquellos dos "que reinaron y vivieron muy felices”

segln termina el libro de cuentos.

Se asiste, pues, a la humanizacion concreta del héroe. Si
éste es, en si mismo, un estructura rigida, es aqui donde co-
mienza a resquebrajarse, pierde esa rigidez por la confusién
que tiene en el discurso. ;Qué pasaria por ejemplo, si la verda-
dera identidad de Clark Kent fuera descubierta? El personaje no
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asumiria su valor de "universalidad estética", como lo llama
Eco; se fragmentaria su capacidad para convertirse en referen-
cia tipica. Esta humanizacién concreta del héroe la fundamenta
Eco con la evolucion que ha tenido el mito derivando al ambito
de la novela. El héroe moderno, actual, se sitia dentro de una
nueva narracién que emana como se ha venido apuntado del

mito, Eco lo refiere de la siguiente manera:

Esta nueva dimensién de la narracién se paga con
un menor caracter mitico del personaje. El personaje del
mito, encama una ley, una exigencia universal, y debe
ser en cierta medida previsible; no puede reservamos
sorpresas. Un personaje de novela debe ser en cambio,
un hombre como cualquiera de nosotros, y aquello que
puede sucederle debe ser tan imprevisible como lo que
puede sucedernos a nosotros.™

Con esto, el caracter mitico del personaje disminuye. Es
decir, el personaje no estd potenciado propiamente como sim-
bolo, sino que conserva su caso o caos particular. Es por eso
que el héroe moderno, concretamente los que se instalan en los
imaginarios de las masas, se encuentran entre el caracter de
universalidad y su tipicidad especificas, que es lo que brinda el

discurso explotado por el comic:

El personaje mitologico de los comics se halla ac-
tualmente en esta singular situacién: debe ser un ar-
quetipo, ia suma y compendio de determinadas aspira-
ciones colectivas, y por tanto debe inmovilizarse en una

® Eco, 229.
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fijeza emblematica que lo haga facilmente reconocible (y
esto ocurre en la figura de Superman); pero por el hecho
de ser comercializado en el dmbito de una produccion
"novelesca" por un publico consumidor de "novelas”, de-
be estar sometido a un desarrollo que es caracteristi-
co’m?

Esto es lo que pasa dentro del personaje heroico desti-
nado a los consumidores de la industria del comic. Sin embar-
go, dentre de un discurso que necesita de lectores "adiestra-
dos", como decia Savater, el héroe no podria completar esa ti-
picidad y actuar conforme a un esquema, por el contrario, el hé-
roe al interior del discurso "culto” debe de fracasar en su misién
heroica. Tal vez no un fracaso, mas bien un acto infructuoso de
heroicidad.

El héroe de esta caracterizacion es ajeno a un devenir
progresivo dentro del poema, sencillamente se presenta y ya;
se situa fuera de su esencia; es lo que Eliade nombra como hé-
roe lunar, que establece sociedades funaticas,'™ "el hombre a
través de la luna revela su propia condicidén humana —dice
Eliade. La modalidad lunar es por excelencia la del cambio, que
serd restaurado por el eterno retorno que dirige la luna".™* Estos
son lo héroes que tienden mas al desequilibrio, son los que du-
dan de si mismos y de sus posibilidades restauradoras del

mundo. En Becerra aparecen para confrontar el Jogos con el

2 Ecp, 229-230.
'@ Entiéndase el término como sociedades un tanto quiméricas.
™ Fliade, 176.
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mythos; son héroes que distan mucho de ser verificados en la
realidad a través de sus hechos: son entidades abstractas, al
fin, miticas, que emanan de la fuerza del mythos para ser cues-
tionadas por el logos, de donde no saldran jamas bien libradas.
En Becerra este héroe se presenta como una necesidad por
mostrar un producto heroico casi desquiciado.

En "El hombre de la mascara de hierro™* se muestra un
topico legendario: el de la otredad, el personaje es un lunatico,
quimérico, encarcelado en su misma heroicidad inoperante; es
un héroe que habla en primera persona y cuestiona el mensaje,
recorriéndose en cada palabra, conformandose a través del dis-
curso, un claro héroe en tiempo de reposo (que podria ser de
paz); habla de una celda en donde sufre un proceso de des-
composicién "nombrativa". La voz poética niega, finalmente, la
naturaleza de su sentido heroico, niega cualquier salvacion del
mensaje. Es decir, Ia voz sucumbe ante la misién heroica pre-
destinada, y solamente queda un mensaje sin mensajero. En un
primer momento la voz se nombra a si misma como: "marruliero
verbal"."® Situado en un constante discurso que busca, de algu-
na manera, apaciguar la frustracién de la imposibilidad mensa-
jera y que termina, con la confrontacién de la hierofania, en la

elaboracion del discurso sin héroe.

' Becerra, 126-127.
' Becerra, 172. Ruiz Abreu dice que el hombre de la mascara de hierro es
el poeta mismo, {172]. Rara afirmacién que se antoja simglista, incluso.
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Apaciguado en mi celda, despiojando mi alma,
fhablandole con voz dulce como animal asustado,

hablo y hablo de todo esto sin parar hasta que siento mi

boca seca mientras mi lengua me empieza a crecer

hasta aplastarme por completo

y alguien entonces sigue hablando por mi

y ahora yo me convierto en su frase.

"El halcdn maltés™” presenta un héroe separado de la voz
poética que lo enuncia desde un yo-fi, un yo que va hacia un i
a quien se esta hablando. Este poema tiene un claro correlato
con la pelicula que estelarizé Humphrey Bogart y a partir de la
cual, se infiere, nace el poema y no de la novela del mismo
nombre de Dashiell Hammet dada la devocién que Becerra pro-
fesaba por Bogart.

Ruiz Abreu, a propdsito de este poema, afirma:

Bogart era un luchador derrotado de "buriona mi-
rada” en busca del halcon —una utopia. [...}] Se hizo
viejo el ring donde Bogart lucho con la vida (los sets) el
heroismo se gastd de tanto repetirse. Un héroe de la
pantalla no es para Becerra mas que un simbolo de
arrggancia en un tiempo dominado por la anticultura. No
cree en el héroe positivo: es una fantasia social."™

No es que Becerra crea o no en el héroe positivo, eso es
muy dificil de saber, habria que preguntarle y, aunque eso su-
cediera, daria igual. El héroe en Becerra, concretamente en el

"7 Becerra, 170-173.
® Ruiz Abreu, 223.
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"Halcén maltés”, sufre la estructura y el fin de su discurso, ya
que sigue la consigna de la poesia misma —ser de circulo exi-
gente— y como tal, segin se vio en Savater, su ser heroico es
tolerable si es vencido.”™ Huelga decir, que la basqueda del hal-
con maltés no es una utopia, es la busqueda del mensaje, de la
verdad.

Como se acaba de expresar, el héroe en las tres catego-
rias sigue sosteniendo la preocupacion por el mensaje como
Unica manera posible de restaurar "algo”. Si el mensaje es ex-
traviado u olvidado, la actitud heroica se pierde. Aqui, en estas
categorias, los héroes estan tan inmersos en este mundo que
pierden de vista el mensaje, por lo tanto el héroe fracasa, como
expresaba Campbell."®

Si, todas aquelias enfundadas en sus medias de seda

enfundadas en su ronda de carne cuya espuma es
Inecesario detener,

en sus vacios de botella encontrada en el mar sin el
fimaginado mensaje.

[..}

Ah, qué viejo, pero qué viejo se ha vuelto ese ring

donde tanto luchaste

qué cansado se ha vuelto aquel heroismo,

cuantos pasteles se elaboraron con ello, y ya nadie

se los estrella a nadie en la cara como tu sabias

sutiimente hacerlo.""

'® Savater, 200.
"® Campbell, 201,
" Becerra, 172.
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Del poema "Batman” por ahora sélo se dira lo que apunta
Ruiz Abreu: "los reflectores (en ese gran sef) alumbran a la so-
ledad del héroe de nuestro tiempo"."?

El héroe épico cuestionado-humanizado representa al hé-
roe citadino' que existe como mera posibilidad de la esperanza
vulgar, jamas pensado fuera de la estructuracion del mensaje.
Se trata de un héroe absolutamente fracasado.™

"2 Ruiz Abreu, 225.

' Todos los héroe son citadinos, incluso Tarzan, es decir responden a las
necesidades de una sociedad que necesita crear figuras de culto para que
los ciudadanos comunes vuelquen sus expectativas y cancelen sus frus-
traciones a partir de ellos.

Y Campbell, 205.



Carituro IV

4. La misién poética del héroe en el poema "Batman”

En este capitulo se abordard de manera primordial el
poema "Batman” de Becerra; que se enmarca dentro de la ter-
cera categorizacion de la taxonomia antes propuesta, héroe
épico-fantastico-cuestionado-humanizado. Se incluye dentro de
todo un capitulo por contener éste la condensacion de las es-
tructuras miticas y heroicas con las que se han construido las
primeras partes del estudio. Y por constituir dentro de la poética
de Becerra, el caso mas evidente de las preocupaciones por
categorizar a un héroe mitico, hallandose al mismo tiempo, des-
vinculado, escindido de su quehacer heroico como producto de
consumo infructuoso de una sociedad civilizada, que ya no bus-
ca al héroe humano sino al fantastico inalcanzable. Lo que con-
vierte al poema en un reflejo del fracaso del hombre ante la po-

sible salvacién o, al poema mismo, como un fracaso.

4.1. Del héroe del comic

Al interior del universo becerriano existe una preocupacion
por el escenario de la ciudad. Y es ahi, donde se suscita la ac-

cién, donde concurre la voz poética. Los héroes anteriormente

7
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descritos son personajes de la ciudad; tanto el Mesias como
Batman son inherentes a las estructuras de la polis. Se habia
mencionado anteriormente™ que esta entidad es producto de
sociedades altamente civilizadas, dado que es harto necesario
ofrecer modelos éticos.” En los inicios de la sociedad —la pri-
mitiva— los guerreros, quienes representaban la fundamen-
tacion ética de los valores de la comunidad, aparecian tabua-
dos, no debian hacer ciertos actos porque ponian en peligro el
bienestar de la tribu.*” A medida que la sociedad fue evolucio-
nando, se fueron exaltando estas figuras hasta situarlas como
uno de los cultos mas fuertes de la ciudad.™®

El héroe, sea guerrero o profeta, es un producto social a
través del cual se atribuyen conductas posibles que nunca ha-
bran de alcanzar a los mass media,"*® pero es importante que
existan para que opere la dominacidn del discurso politico impe-
rante.

El héroe, al que se ha denominado épico, en esta época

de fin de siglo y de milenio, es cuando mas ha visto su prolife-

"5 \er apartado 1.2, h. 18.

"% De acuerdo con Mercedes Garzdn: "La ética, por un lado, describe
nuestro comportamiento en relacion con la moral establecida y analiza y
critica a esta ultima; por ofro, intenta proyectar un horizonte que abra dis-
tintas posibilidades de relacién social. Mercedes Garzén, La ética. México:
CONACULTA, 1997, p. 5.

"7 Ver apartado 1.1.3., h. 12.

"*® Ernest Cassirer, £/ mito del estado. México: FCE, 1985, pp. 222-264.

" Al hablar de mass media se utiliza como referencia lo que Eco ha de-
signado como "una sociedad de masas de la época de la civilizacion in-
dustrial, [donde] observamos un proceso de mitificacién parecido al de las
sociedades primitivas y que actia, especialmente en sus inicios, segun la
misma mecanica mitopoyética que utiliza el poeta moderno”. Cassirer, 221.
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racion en la cultura debido al triunfo del capitalismo estadouni-
dense, y ha sido difundido, a través de lo que se ha denomina-
do comic, o historieta, mismas que inicialmente no eran vehi-
culo de dominacién sinc de satirizacion; Juan Manuel Aurrecoe-

chea y Armando Bartra sefalan a este proposito:

Hasta el 7 de enero de 1929, el comic habia sido
principatmente de humor critico y satira de costumbres.
Sus tramas surcaban los ambitos de la vida cotidiana: et
hogar, la oficina, la escuela, y sus personajes eran cari-
caturas de gente ordinaria o fauna antropomorfa dotada
con vicios y virtudes propios de la condicion humana. El
realismo grafico, en cambio, nace escapista. Obsesio-
nado por la fantasia y la aventura elige como personajes
a héroes justicieros de rabioso individualismo. Sus terri-
torios son [entre otros] grandes urbes arquetipicas —
como Metrdpolis y Ciudad Gética—, rigurosamente vigila-
das por todopoderosos ediles de la justicia (Superman y
Batman)."®

Segun sefalan, el comic, con esta nueva modalidad de
héroes que ellos definen como "oniricos”, entra en México en
los ainos treinta, acto que responde a necesidades sociales, con
Tarzan como el paradigma. Irene Herner sostiene que entre los
héroes particulares de esta modalidad, concretamente Super-

man y Tarzan —y Batman por extension— no hay diferencias, si

'® Juan Manuel Aurrecoechea y Armando Bartra, Puros cuentos il Histo-
ria de la historieta en México 1934-1950. México: Grijalbo, CNCA, 1994. p.
11.
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pudiera haberlas serian meramente escenogréficas y, ademas
agrega:

Ambos son héroes dotados de poderes superiores
a los del hombre comin y son mitos tipicos de la socie-
dad urbano-industrial que requiere de personajes ex-
traordinarios que encamen las exigencias de potencia
que el ciudadano vulgar alimenta y no puede satisfa-
cer.””

Es pues, una necesidad intrinseca en Becerra, producir
una emanacion citadina, un ser citadino sitiado a la vez; si cues-
tiona la ciudad es harto necesario que ponga en tela de juicio
también sus productos. Y es, bajo esta éptica, como aparece
Batman en la poética becerriana. El multicitado Ruiz Abreu se-
nala fa preocupacién constante de la voz poética por las cosas
de la ciudad, baste recordar el poema "Epica" para corroborar
esa preocupacion.

"Batman™= es el poema donde el mito heroico se encuen-
tra mas degradado y donde el mensaje, finalmente, asesina al
héroe, y es la voz poética la que triunfa. Se pretendera, enton-
ces, establecer dentro del pcema los rasgos que conforman la
voz poética y al ser heroico que ahi se presenta, asi como pos-
tular similitudes o diferencias del yo enunciante al tg, con quien

se establece la conversacion.

' Hemer, 180.
'2 Bacerra, 173-178.
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4.1.1. Batman, el Caballero de la Noche'®

Antes de realizar cualquier analisis del poema conviene,
para su comprension total, referir la historia del personaje de
ficcion con el que Becerra trabaja: Batman, EI hombre murcie-
lago.

Batman fue creado en Estados Unidos de Ameérica por
Bob Kane en el afio de 1939, apareciendo por primera vez en
Detective Comics # 27, en el mes de mayo.

Batman tiene por alter ego a Bruce Wayne (o Bruce Wa-
yne a Batman), quien es un multimillonario de Ciudad Gética,"™
las fichas de referencia del personaje apuntan como estatura:
1,90 m y un peso de 95 kgs., de ojos azules y cabello negro.

La historia de la conformacién del héroe se establece en
dos momentos: el primero, cuando el pequeio Bruce, a los seis
afios de edad, recorria los campos de la mansion Wayne y cae
dentro de una caverna infestada de murciélagos, asi el nifio
establece una rara divisién entre mundos distintos y a la vez
posibles. Un segundo momento llega dos afos mas tarde,
cuando en un callejon, detras del cine en donde la familia Wa—
yne, integrada por Thomas, Martha y Bruce, acababa de ver la
pelicula "La marca del Zorro", un asaltante llamado Joe Chill,
les dispard, a sangre fria; el asaltante huyd cobijado por la no-

che. Aunque ia policia aparecio, llegé demasiado tarde para

' La mayor parte de la informacion de este apartado se ha rastreado por
la Intemel, bajo Batman como criterio de busqueda.
' Nombre de la ficticia ciudad donde opera.
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ayudar a los Wayne, pero la médico y trabajadora social Leslie
Thompkins llegd a tiempo para dar alivio a los traumas psicolé-
gicos que esto le hubiera podido generar al joven Bruce. Junto
con Phillip Wayne, tio y tutor legal de Bruce, y con Alfred
Pennyworth, el mayordomo de la familia Wayne, trataron de
conducir al joven Bruce. Este, al no poder olvidar la muerte de
sus padres, juré vengarse de todos los malhechores. Bruce cre-
cid entrenandose hasta lograr el maximo de perfeccion fisica e
intelectual. A la edad de 18 afnos, comenzd a usar su vasta for-
tuna para viajar por el mundo en busca de aquellos que pudie-
ran ensefarle cémo combatir el crimen con efectividad, comen-
zando asi su rito iniciatico, basicamente en el Oriente, por lo
que domina la meditacién y las artes marciales.

Anos después, Bruce volvidé a Ciudad Gotica con el firme
propdsito de combatir el crimen. Sin embargo, sus habilidades
no bastaban, requeria de una mayor ventaja sobre sus enemi-
gos. Los murciélagos que recordaba de su infancia lo inspiraron
para adoptar una figura que atemorizara a sus contrincantes.
Bruce confecciond un traje azul y gris, que incluia capa y capu-
cha. Desde ese momento, en las noches, Bruce se transforma-
ba en Batman, El Caballero de la Noche. En un principio luché
solitariamente, mas tarde, la policia fue su aliada, disefiando /a
sefial con la que era llamado Batman. A esta lucha, Batman,
incorpord a un joven acrébata de nombre Richard Grason, que
como él, perdié a sus padres en un homicidio en masa dentro
del circo donde trabajaban. Wayne lo adopta, quedandose co-
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mo su mentor hasta cumplir su mayoria de edad. Richard tomo
el manto de Robin.

Batman es el inico entre los justicieros que oculta su ver-
dadera identidad tras una mascara y un disfraz que, segin pa-
rece, es su verdadera identidad, dicen los fanaticos, mientras
que su papel diurno es el de ser petimetre y filantropo de ia so-
ciedad, que es su verdadero disfraz. Bafman es también un
atleta excepcional, habil en todas las formas de combate fisico
y, asimismo, excelente detective, amo del engaiic, que dirige su
guerra contra el crimen desde su Baticueva, cuartel general
dentro de una cueva que se halla bajo la mansion Wayne. Ei
héroe nunca entra en accién sin su cinturdn especial que con-
tiene un amplio surtido de aparatos sofisticados, herramientas
auxiliares, como lasers, capsulas de gas, cuerdas y bumerangs.
Su principal medio de transporte es el silencioso y aerodinamico
Batimovil.'»

4.2, La situacion de Batman: un héroe disfrazado y confun-
dido

Con Batman se asiste a una conformacion enigmatica
tanto de la ciudad como del héroe. De entrada el problema con
el que se enfrenta el lector del poema, es con el intertexto de

'* El lector de Batman se podra encontrar con un sin fin de aditamentos
del cinturén y con unidades moéviles de desplazamiento que llevaran por
supuesto el prefijo Bati,
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una figura mitica, generada aparte, con historia completa y dis-
fraz, es decir tuvo su conformacién heroica en otro lado. El dis-
fraz es parte esencial en este discurso poético —en Becerra
esto se repite con frecuencia, recuérdese el poema "Licantro-
pia", donde la voz poética es un lobo. El lector sabra que, a par-
tir de la lectura del titulo, es harto necesario asumir la imagen
de un héroe cuyo escenario, por antonomasia, es la ciudad, y
cuyo rostro y cuerpo estan cubiertos, es decir, disfrazados. Pero
£que significa el disfraz?

El disfraz, 0 mejor, el trasvestismo, tiene su forma
fundamental en el cambio de trajes correspondientes a
diversos sexos. [...] De otro lado, el disfraz puede ser
concebido como reflejo del "aspecto distinto” que las co-
sas y los seres expresan en el mundo con su individuali-
dad, teniendo sus raices en la unidad primordial y origi-
naria. Asi cada parcela de ser se disfraza para censtruir
un ente aparentemente auténomo.'®

Por otro lado Roger Caillois identifica al disfraz con el mi-
metismo y le otorga un caracter de utilidad a aquél o aquello
que lo practique: "Si una semejanza parece indiscutible, debe
ser Util; si la utilidad es indudable eso prueba que hay realmente
imitacion".'” Caillois se refiere a insectos y animales, pero jqué
hay del hombre cuando se disfraza? En el caso de Batman se

parte de una figura animal que utiliza como fuente de poder la

' Cirlot, 173.
'? Roger Caillois, Medusa y ¢ia. Barcelona: Seix-Barral, 1962, p. 79.
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transmutacion de las caracteristicas del animal al hombre que
porta el disfraz. En las sociedades primitivas el disfraz era to-
mado no como la representacién de algtn dios sino como su
verdadera presentacién: "segun los egipcios, sus monarcas
eran engendrados realmente por el dios Ammén que tomaba la
forma del rey reinante y asi disfrazado tenia la cépula con la
reina".'®

Atendiendo a la primera connotacion del disfraz en Cirlot,
en lo que se refiere al trasvestismo, sin duda emana del deseo
que el hombre tiene de recuperar la unidad de la divinidad; el
caso de la androginia ha sido visto ya tanto en Eliade como en
Campbell.

El hombre experimenta, periédicamente, la necesidad de
recobrar (aunque solo fuese lo que dura un reldmpago) la con-
dicién de la humanidad perfecta donde los dos sexos conviven.
Tal es el caso del dios hindu Shiva que se representa como un
ser andrégino. Maria Zambrano, refiriéndose al tema, afirma:
"Toda investidura es vestido magico que reviste al hombre del
algo extra humano que le faita"'® El hecho de que Batman
parta, para su conformacion heroica, del murciélago, tiene un
caracter muy revelador, la figura de este animal por su condi-
cidén antropomorfa es una fuente infalible sobre la empatia hu-
mana. Tal es el caso de los vampiros. Roger Caillois argumenta

sobre este fenémeno:

'® Frazer, 178.
'® Maria Zambrano, Ef hombre y lo divino. México: FCE (Breviarios), 1958,
p. 1560.
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En mi opinién de ninglin modo es casualidad que
las creencias en los espectros chupadores de sangre
utilicen como paso natural una especie de murciélago.
En realidad, el antropomorfismo de éste resulta particu-
larmente profundo y rebasa con mucho el estadio de
identidad general de estructura (presencia de verdade-
ras manos con el pulgar en posibilidad de oponerse a los
demas dedos, mamas pectorales, flujo menstrual perié-
dico, pene libre y colgante). ™

Como se puede percibir, la factura de Batman es practi-
camente la misma al momento de usar el disfraz: transforma su
cuerpo en un murciélago aparente, y se convierte en una mez-
cla de hombre y animal incorporando para esto, a su estructura
conductual, las costumbres del murciélago, como el aparecer
de noche, y guiarse por instrumentos sofisticados y no por la
vista, como lo haria el murciélago por ondas de radar. Y simbé-
licamente Batrnan resulta un transexuado en busca de su con-
formacién como divinidad, de ahi su imposibilidad para el amor
carnal; caracteristica que en el poema "Batman” se sostiene:
"dejando atras los rostros de las muchachas que te gustaron”.*
Eco, vincula el disfraz de Batman con una tendencia homose-

xual del personaje:

Al igual que en ¢l caso de Superman y el Sabueso
de Marte [refiriendo el caso de Batman] es siempre in-
dispensable que su traje sea una malla elastica adherida

'™ Roger Caillois, £l mito y el hombre, 53.
¥ Becerra, 175.
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al cuerpo: o que corrobora la hipotesis de aquellos que,
como el ya citado Giammanco, ven en estos héroes, y
en sus condiciones masculinas, ciertos elementos ho-
mosexuales. '@

Batman, ademas de portar un disfraz, porta otro elemento
que se afiade a la complejidad del personaje: usa mascara con
capucha. Es menester, entonces, explicar el concepto simbdlico
de la mascara. Para Cirlot la méascara es una transformacion

que

tiene algo de profundamente misterioso y de vergonzoso
a la vez, puesto que lo equivoco y lo ambiguo se produ-
ce en el momento en que algo se modifica lo bastante
para ser ya "otra cosa" pero aun sigue siendo lo que era.
Por ello, las metamorfosis tienen que ocultarse, de ahi la
mascara.'®

La preocupacion de la mascara en Becerra esta verificada
como la posesidn absoluta de lo otro que representa la masca-
ra, es decir, esta tomada en su ser primitivo no de representa-
cidén sino, de entidad real; esto se puede venficar ampliamente
en el poema "Licantropia” donde se manifiesta una metamorfo-
sis de hombre a lobo —la voz poética adopta actitudes de "lo-
bo"— y también en el poema "El hombre de la mascara de hie-
rro”, en donde la metamorfosis aparece manifestada de héroe-

divindad a hombre que cuestiona eso que ha sido ia voz.

'2 Eco, 251.
® Cirlot, 299.
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El caso de Batman es una conjuncion entre mascara y dis-
fraz que, al confundirse, potencian una cualidad heroica; re-
cuérdese que Batman se cubre el rostro con una capucha ™y el
cuerpo con material elastico y un calzoncillo que deja entrever
el pene, como se apuntaba anteriormente.

Ya al interior del poema, la voz poética utiliza traje para
englobar todos los componentes del atuendo de Batman. Lo
que va a generar, como personaje, una entidad sumamente
complicada: un hombre transexuado que emula a la divinidad,
avergonzado y confundido de lo que es en realidad: un hombre
como cualquier otro y que, ademas de que la noche confirme
esa necesidad de ocultarse, semejando a los murciélagos, su
capucha reafirme la invisibilidad de su contenido psiquico. Bat-
man se revela como un personaje aislado, enigmatico, y rigido
en sus estructuras mentales incapaz de separarse de su discur-
SO Yy es0 parece ser lo vergonzoso y triste del personaje. Bat-
man no tiene derecho a cuestionarse nada, su nica misién es
sostener el discurso heroico como producto de una sociedad
industrializada.

En el poema la rigidez hiperbodlica y enigméatica del perso-
naje se viene abajo. El traje deviene como un receptaculo de su
discurso, generado por una senal externa, a la que, constante-
mente, hace alusidn la voz poética enunciante, verbigratia: "La

sefial... La sefial... La sefal..." El heroismo de Batman sblo se

* De la capucha Cirlot expresa: "deviene simbolo de la esfera superior,
esto es, del mundo celeste {...] v significa invisibilidad, es decir, muerte. [...]
invisibifiza el contenido psiquico”. Cirlot, 118.
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posibilita en el poema en el momento en que existe la conjun-
cion entre la sefal y el atavio del traje que, dicho sea de paso,
nunca sucede.

Y entre tanto miras tu capa

contemplas tu traje y tu destreza cuidadosamente
/doblados sobre la silla, hechos especialmente
fpara ti,

para cuando la luz de ese gran reflector pidiendo tu
fayuda, aparezca en el cielo nocturmo,'®

El traje, entonces, es una entidad independiente de la cual
emana todo ese ser heroico conformado. La voz poética ve al
héroe posibilitado si esta disfrazado y encapuchado: el héroe
esta doblado claramente en la silla. Recuérdese como Eco des-
tacaba la doble personalidad del héroe, con ofro que hacia las
veces de ciudadano completamente comin.'*® Y esta cualidad
es la que privilegia la voz poética sobre el héroe conformado.
La doble personalidad se otorga a partir de 1a sefalizacién del
traje, lo que constituye, para la literatura y la psicologia, meca-
nismos tipicos de desdoblamientos, como se mencionaba ante-
riormente. El héroe es victima de su modelo esquizoide de des-
dobiamiento; el yo escindido marca la diferencia entre el héroe
y el no héroe: se es héroe si se tiene el traje y la sefial; es decir
no hay un equilibrio sano entre las dos personalidades. Laing
define al yo del esquizoide como un yo no encarnado en con-

'S Becerra, 175,
% Ver apartado 1.2.3.3., h. 37



172

traposicién al yo "sano" que "encarna en su propio cuerpo que
posee".'¥

Batman, la figura de Batman, nunca aparece como héroe,
solamente se muestra como una posibilidad heroica que, para
ese momento —el que dura la narracién— es completamente
inatil, y, al parecer, el personaje aguarda el momento de hacer
efectivo su discurso heroico y ser eso, un héroe, no un héroe en
posibilidad.

En el poema conviven el personaje y la voz poética que
narra. Esa voz narrativa establece un "didlogo" carente de res-
puesta; le narra al lector, o mejor, le denuncia al lector, el mo-
vimiento del personaje, sus reflexiones y disquisiciones, y se-
nala ese desdoblamiento de personalidad, ese ser heroico que
no se manifiesta, dado que al ser un personaje importante para
la conformacion de un orden social, la misma sociedad es quien
demanda sus acciones. Savater apunta: "El héroe es un hom-
bre precioso e imprescindible el dia de la Revolucién, pero hay
que fusilarlo a {a mafana siguiente".”® Entonces, el héroe en el
poema, esta asesinado sin su traje, es el hombre que no quiere
ser hombre, quiere ser el otro, no el humano, tal vez la conjun-

cién de divinidad hombre-murciélago:

requiriendo tu rostro amaestrado por el esfuerzo de
Iparecerse a alguien

que acaso fuiste ti mismo

0 ese pequero dios, levernente maniatico,

¥ Laing, 61-73.
'® Savater, 191.
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que se orina en alguna parte cuando tu te contemplas
fen el espejo.™

En este sentido, el espejo funciona como simbolo de los
mitos comunes, dice Cirlot, "como puerta por la cual el alma
puede disociarse y 'pasar’ al otro lado".'® Las personalidades se
confunden y se reprochan esa posibilidad de ser divinidad que

se escapa disociandose por el espejo.

4.3. "Batman”: La mutacién del héroe becerriano hacia la

unicidad del ser-poeta: 1a verdadera mascara

El héroe profético de Becerra ha sufrido una mutacién
dando salida a sus preocupaciones sobre los mecanismos me-
diante los cuales debe situar la revelacion del discurso. El héroe
becerriano, en este poema y bajo la tercera taxonomia, ha deja-
do un poco la dimensiéon salvadora de un Jesus y ha vislum-
brado una forma a través de la cual pueda dar cauce a su mi-
sién heroica. "Batman", sin lugar a dudas un héroe, es el elegi-
do por Becerra para sepultar la mision tanto profética como
poética del salvador, es probable que a éste lo haya elegido da-
do las caracteristicas humanas del personaje: su empatia con la
noche, su ser sombrio, su mascara y capucha que lo aislan y, al

mismo tiempo, 1o vinculan con los otros, a quienes engafia.

'® Becerra, 175.
" Cirlot, 194,
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En Becerra Baltman' es la revelacion de la angustia dis-
cursiva, la conformacién del mensaje y de la poesia conjunta, la
simultaneidad de los disfraces y las tipificaciones éticas del he-
roe. Mitad hombre y mitad ser etéreo: verdadera poesia tan ino-
perante como la verdad que tiene por decir: Becerra ha hecho
con Batman una mascara, la ha extendido para poder adentrar-
se por los laberintos de su funcion poética y profética. El poeta,
el unico capacitado por la tribu para articular el discurso de la
comunidad, se convierte ahora en Batman para dejar en claro
las posibilidades del hombre a traves del discurso. Batman con
su miembro viril al descubierto es la posibilidad de un ser que
no teme ante la fuerza de la verdad. Becerra lo ha elegido con
la intencidn de deponer las armas discursivas, y revelarnos su
propia carne en su incorporacion como héroe y poeta, como ar-
quitecto tal vez millonario; pero, cual es su riqueza, sino aquella
exploracién del lenguaje poético sdlo por haber hallado la ver-
dadera imposibilidad del discurso poético redentor.

Batman pertenece a la ciudad como ese ser imposible que
tanta falta hace, asi, el poeta, es ese Batman imposible que ex-
plora Becerra en su poema.

El poema es un todo dinamico, un todo simultaneo: accio-
nes que se concatenan y que generan imagenes al mismo tiem-
po. El héroe, en el principio, es inmanente, ain no aparece,

esta en lo alto e ira apareciendo conforme los gerundios se va-

"' Batman cursive se utiliza para referirse al personaje, mientras que entre
comillas se refiere al poema.
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yan proyectando, ir4 en el mismo discurso, el discurso de héroe
que cada noche retoma las mismas palabras y sale a la hoja
para librar batallas escritas.

Recomenzando siempre el mismo discurso,
fel escurrimiento sesgado del discurso, el lenguaje
fpara distraer al silencio;

la persecucion, la prosecucion y el desenlace esperado
/por todos.'®

El discurso de héroe, tal vez con baticinturén atado al cue-
Ho o con el dltimo lenguaje del que segln dice es para distraer
al silencio. Aqui entonces, el silencio es el estado natural de las
cosas. Tempestad y calma. Porque el héroe en reposo se an-
gustia y nos da un poco de si queriendo ser poeta. Un compro-
miso del héroe en accién. El héroe nacié para esperar, tal vez
en todo lo alto, que enciendan la famosa sehfal y salga de su
modorra para jugar a la divinidad profética de quien es la figura
encarnada del bien. Por eso usa el traje; para esquematizar las
diferencias y caminar con el traje bien puesto y no ser mas
hombre. Y es que la funcién del héroe sélo le toca a él.

Batman aguardando la misma sefal. El héroe debe leer
entre lineas, debe saber que la sefal, sea cual fuere, significa
que el reposo vendra después y una nueva aventura se recor-
dara en palabras, porque nuestro héroe, este héroe, se empieza

a negar y habra de terminar con el discurso en la boca.

2 Becerra, "Batman”, 173-178.
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El poeta, la voz quiere decir. Quiero decir/ el gran expeni-
mento. Quiere decir que no muy en el fondo, quiere encontrar el
misterio del antifaz, del traje bien confeccionado que significa
una salvacion: un juego del tiempo y de la tradicién poética occi-
dental. Una épica que culminara con una tragedia amarga, pero
no con la muerte sinc con la victoria que ya nada le retribuye;
seguramente todo ha pasado y su voz no hallé victoria.

Entonces el héroe, Batman, se levanta de su sopor mien-

tras no es nadie, y es la esperanza de un Batman-Dios:

porque las luces eternamente se apagan de pronto,
/mientras volvemos a insistir a través de ese
{corto circuito,

de esa saliva ininterrumpida a lo largo de aquello que
Mamamos el cuerpo de Dios, el deseo de luz
fencendida.

Tres personas distintas: el héroe, ia palabra, y el Dios que
van levantandose como reflejo de la masa.

Batman se esconde en una especie de capullo para salir
en forma de discurso, de decurso, de galope hacia la poesia
que es su verdadero traje: "(Acertijos empafados por el aliento
de ciertas frases, de ciertos discursos acerca del infinito.)".

Después nos llevara a las imagenes intimistas, a las repe-
ticiones del gerundio para que se vaya mezclando todo y no po-
der dejar de sentir la misma pena de quien intenta el mismo
discurso, tan fallido para el que lo genera, tan importante para
quien salva. Y es que aqui radica todo el problema: el héroe

tiene como misién Unica la encomienda de una salvacion, y ya
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lo hemos visto con demasiado cansancio, la poesia no salva, ni
siquiera con la justicia del poema sino con el nombre del poeta.
Nuestro héroe vuelve, en una especie de estribillo, a increpar
esa necesidad de repetir las mismas angustias metafisicas que
dan las palabras: "Recomenzando el mismo discurso”.

Es un poema que, como los actos del héeroe, tendrd un
mismo fin: Ia cursi victoria; sera otra vez lo mismo: la necesidad
de hacerlo todo y ser héroe-divinidad con héroe-poeta, que es
el Unico capacitado para manchar a nuestro idolo, ¢quién es
capaz de rebajar a nuestro idolo, a un dios que se esconde y
aparece para salvarnos? Pues el héroe-poeta que sobaja el
nombre bendito de Batman y lo reduce a pura palabreria, a puro
desenfreno repetitivo como las hazanas del héroe que han de
cantarse.

Y nos vamos acercando al cataclismo, a la torre de babel
heroica, donde Batman ha dejado de ser Bruce Wayne, el millo-
nario, para llamarse de dia Becerra Ramos, arquitecto. Es la
esquizofrenia mas fina. Entonces quién es nuestro verdadero

héroe cuando dice:

el movimiento desde adentro del deseo y el
Imovimiento desde afuera de las palabras,

como dos gemelos que no se ponen de acuerdo para
Inacer,

como dos enfermos que no se coordinan para
flevantar al mismo tiempo el cuerpo de
ftrapecista herido.'®

' Aqui puede haber una posible alusién a Robin.
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Becerra ha tomado ya partido y se ha puesto la mascara
él mismo, todavia no se sabe si de poesia o ambrosia. La
mente vaga y se estaciona en medio de las palabras que, en
literatura, no pueden ser otra cosa mas que hechos; abre pa-
réntesis para lavarse el cuerpo con la palabra y no olvidar la
condicién de hombre que sigue desempeiando cuando olvida a
Batman.

Y es el reposo aguardando la seial que no cae en el cielo,
ni de arriba ni de abajo; reposo de héroe-poeta que quiere ale-
jarse y no tomar partido ain cuando acaba de hacerio.

La senal se convierte en la instancia obligada, el meca-
nismo con el cual puede estallar la accion y abandonar a ia poe-
sia que nos va aburriendo porque no se halla. Y descubrir asi,
la voz que va hacia el t0, como si hablara al espejo, como si
Batman-poeta, fuera el mismo duo que Wayne-Becerra. Asi tan
de repente se inicia el didlogo del gigante poético con el dismi-
nuido gigante heroico:

Asi sonries sin embargo, confiado otra vez en tu
/discurso,

mirdndote pasar en tus estatuas

flotando nuevamente en tus palabras.

Es un didlogo heroico, donde la voz la lleva quien maneja
al lenguaje, donde vence aquél que mas palabras haya vertido
a la hora de la guerra. El héroe-poeta le va quitando la cualidad
de héroe a Batman. Es un momento sublime en la consecucién
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de |a palabra, en la rapidez y agilidad con la que nuestro héroe
se quita las embestidas de trabajar con un personaje tan calla-
do, tan confundido por su mismo discurso heroico, que se ve
suplantado por una practica estética; y /no es acaso el héroe,
Batman un esteta? Si, su condicién de héroe no le puede plan-
tear otra alternativa. Se inicia después del reposo humano la
pelea babildnica, la confusidn de las lenguas, las guerras pani-
cas a velocidad de lengua, ¢cémo lo hace? Coordinando cada
movimiento, subordinando un golpe a otro, quitandole el filtro
magico con el que se adquirian poderes y suplantando una ba-
talla en campos diametraimente opuestos. Y es que el héroe,
aqui, esta en desventaja: Becerra, en un acto de gran egolatria,
nos hace ver su montonerio verbal contra si mismo, quiza con-
tra si mismo.

Batman es puesto a ras del suelo y, ante semejante viola-
cion, se le olvida quién es; Batman solamente funciona con el
traje puesto, Batman es héroe y en reposo queda vacio; Bece-
rra sélo se siente poeta cuando escribe y, después de la confu-

sidn de las lenguas, viene la confusién de los rostros:

requiriendo tu rostro amaestrado por el esfuerzo de
Iparecerse a alguien

que acaso fuiste td mismo

0 ese pequeiio dios, levemente maniatico,

que se orina en alguna parte cuando t0 te contemplas
/en el espejo.
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Han dejado de ser los que decian, Batman-poeta divaga
mientras la noche sigue subiendo, los movimientos empiezan
su orgia verbal para concluir con la muerte de la doncella, con
la bella durmiente, con una concepcion mental de tiempo, difa-

mada:

y mientras tanto ti no llegas aun para salvarte y salvar a
fesa mujer

que segln dices

debe ser salvada.

La sefal no llega, la incertidumbre de no poder descubrir
el rostro de la poesia porque no hay con quien hacerlo. Esperar
la sefial para ponerse a escribir, y hablar de su dolor que gene-
rara el cautiverio de las palabras, aunque Batman se halla en
una situacién menos comprometida que el poeta. Porque nues-
tro amadisimo héroe-poeta 0 no sabe leer la sefal o ha olvida-
do la sefal que, seguramente, tendria que haber sido de amor o
como quieran llamarle. La sefal que el poeta aguarda es cual-
quier nombre, cualquier provocaciéon para acudir y ser héroe,
para repasar la vida como si fuera literatura. Quiere que Batman
se acabe, para junto con él, colgar su traje de poeta y buscar la
claridad en aumento: el resplandor que se va y que no es el
mismo que solia ser. El héroe humanizado, el héroe demasiado
humano que es el hazmerreir de los Argonautas, porque jamas
fue un héroe mitad hombre, mitad divinidad.

De pronto el amanecer descubre a las dos criaturas y los

dos creen que la sefial ha llegado, creyeron ver la luz, la accién,
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creyeron verse en los trajes iluminados por el reflector que era

el aviso del paraiso.

y oira vez te paseas y otra vez te vuelves hacia la venta-
/na

pero ese resplandor... pero ese resplandor que
/descubres de pronto,

es el amanecer

palidisimo gesto de esa luz entre los edificios, donde el
Isilencio

enhebra las pisadas de todo lo nocturno.

Solo la luz del amanecer es la que queda. El héroe-poeta
ha triunfado al final con la luz de la palabra poética, mientras de
Batman quedan sélo dos sitabas sin compromisos, por et ama-
necer, rumiando la derrota en la calle desierta.

4.3.1. Las voces en "Batman”

El poema se presenta a partir de una voz narrativa que
genera otras dos voces que acaban por confundirse; una voz
que enuncia las tribulaciones que asaltan a Batman establecido
como un narrador omnisciente; y otra voz que abre el poema
como para permitir acotaciones acerca del devenir del mismo
poema: resume su construccion formal y el conflicto mitico del
héroe por permanecer activo en la conformacion del mensaje,
renunciando a este cometido para sefialarlo dentro del decurso
del poema.
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El poema esta conformado por 132 versiculos en 23 estro-
fas. En los primeros seis versiculos, antecedidos por el titulo

"Batman”, la voz poética enuncia este conflicto:

Recomenzando ef mismo discurso,

el escurrimiento sesgado del discurso, el lenguaje

para distraer al silencio;

3 la persecucién, ia prosecucion y el desenlace
esperado por todos.

4 Aguardando siempre la misma sefial,

5 el aviso de amor, de peligro, de como quieran
llamarte

6 {Quiero decir ese gran reflector encendido de

pronto...)

[ R

VVamos a examinar dos de los sentidos en que puede dar-
se la lectura: la primera es la anecdotaria, [a voz hablara del
discursc del héroe como un esquema segun se vera en su
oportunidad, y la segunda donde la voz poética hace alusién a
la conformacién del mensaje: recomenzando la misma situacion
de renunciamiento ante el mensaje; pareciera como si la voz
poética hubiera entendido que el mensaje es imposible de
enunciar, sin embargo, la preocupacién heroica de la voz no
desfallece. Puede tomarse como una especie de postulado
poético: 1a voz reconoce lo inasible e inaccesible del lenguaje
frente a un effo y vuelve el discurso otra vez a romper el silencio
para que la conformacién de la verdad se genere y "el desenla-
ce esperado por todos" sera el fracaso de la enunciacion de la
verdad. Es decir, la voz poética necesita de las mismas sefiales
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a partir de la cuales se potencie el discurso tanto poético como
heroico. La voz sélo puede emplear sus mecanismos cuando la
sefial aparece en el firmamento, "siempre la misma sefal": el
gran reflector. Hablando de la experiencia poética Albert Béguin
apunta: "El poeta pretende asi, realizar mas que imitar, el acto
que cred al mundo: al entrar en la percepcion de la unidad, se
convierte, a su vez, en el creador”.'* Con lo anterior se pretende
poner de manifiesto que, 1a voz poética, ademas de enunciar su
preocupacion por la conformacion de un discurso, crea su pro-
pio universo a partir de una serie de senales con las que se ac-
tivan ambos discursos. Obviamente lo que podamos pensar
acerca de la similitud con el héroe de ficcion estd dado sola-
mente por el titulo, que genera que todos los significados se
vinculen a los elementos que constituyen la esencia de Batman
—como inicialmente fue concebido—, de tal suerte que, si lee-
mos "Aguardando siempre la misma sefal”, la carga significati-
va de la sefal estarad dada por el contexto del texto y se imagi-
nara, seguramente, el elemento de la historieta: una luz con un
murciélago.

La voz poética de los primeros 42 versiculos senala la
aparente direccion del poema, donde la voz se enuncia como
un yo-yo: el yo le habla a su propio yo; y es a partir del versiculo
43 que aparece un protagonista dentro del poema: un posible
Batman a quien la voz poética (yo) se dirige (ti). 44 "Asi sonries

* Albert Béguin, Creacién y destino, Ensayos de critica literaria. México:
FCE, 1986. p. 151.
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sin embargo, confiando otra vez en tu discurso”; la voz poética
manifiesta abiertamente la existencia de un discurso heroico
con un esquema determinado. Alvaro Ruiz Abreu en la "inter-
pretacién” que hace del poema, sefala algo que deja sin la me-
nor explicacién y que constituye un aspecto medular tanto para
la conformacién del discurso heroico como para la generacion
del discurso poético, ético y estético en Becerra; Ruiz Abreu di-
ce simple y parcamente: "es un poema en clave: en forma de
historieta".'® Afirmacion que, si se analiza detenidamente, re-
sulta ser un disparate: un poema jamas puede tener forma de
historieta, puesto que si es un poema —cosa en la que esta de
acuerdo el mencionado autor— de lo (nico que puede tener
forma es de poema. Tal vez, quien esto escribe, se puede ima-
ginar que Ruiz Abreu quiso decir, posiblemente, que el poema,
como estd concebido se presenta sectorizado por momentos
que se repiten, por imagenes que se repiten, iniciando la accion
en si de la narracion en el versiculo 43.

Lo anterior tiene que ver con lo que Eco denomina esque-
ma iterativo —que es cuando una serie de acontecimientos se
repiten segun un esquema fijo— propio de la narrativa popular
manifestada en los comics de aventura, en fa novela policiaca,
en fin, hasta en los programas televisivos.'® Este esquema brin-
da al lector, que sélo busca entretenimiento, "encontrar una vez

punto por punto [en la historia] aquello que ya sabe, aquello que

“* Ruiz Abreu, 223.
1% Feo, 242-249.
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desea saber otra vez".'" Es decir, es una historia con una no
historia. "Un placer en que la distraccion consiste en el rechazo
del desarrollo de los acontecimientos, en sustraernos a la ten-
sidn pasado-presente-futuro para reiterarnos a un instante,
amado por su repeticién”.'® Estructuraimente, Eco identifica a
este mensaje como el "tipico de alta redundancia”, relacionado
con una actitud infantil —primitiva— de la percepcion del mun-
do.

Es decir, tal vez aquello que Ruiz Abreu queria apuntar
era que, el constructor del poema sabia, perfectamente, el es-
quema de estructuracién de Batman, identifico las seiales con-
cretas, mismas que repetia para entrar dentro de este esquema
de iteracién. En el primer momento del poema, la voz aislada
sefala la repeticion con la que se habran de suscitar las accio-
nes del discurso narrative, sin historia regular, postulando un
esquema negativo inverso en las estructuras del discurso dei
comic de Batman, para el discurso poético que se verifica en el
poema. Dicho de otro modo, la voz poética identifica los ele-
mentos del discurso regular de Batman: el automévil: 26 "el Di-
vinal automovil”, la sefal para llamar al héroe: 43 "La sefal...",
el disfraz: 53 "contemplas tu traje” y su deber hercico salvador:
72 "[la mujer] que segun dices” 73 "debe ser salvada”. Los
cuales son llevados, farsicamente, en el sentido opuesto: el

" Eco, 246.
' Eco, 246.
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automévil con llantas ponchadas, la sefial que no aparece, el
disfraz que no se usa y la mujer que no es salvada.

Ahora bien, la voz poética comparte, también, el esquema
del discurso: el mensaje imposible, mismo que se repite des-
pués de los elementos que constituyen y construyen el discurso
"comico" de Batman.

Desde el inicio del poema los elementos se van interca-
lando y la iteracién del discurso poético es obtenida conjugando
los elementos (no-historia de Batman y voz poética) mediante el
conocido recurso del versiculo que es, en si mismo, iterativo; al
otorgar, éste, un paralelismo que, a veces, sirve para repetir
una idea, "en forma semejante pero no igual".'® Como se veia
con anterioridad, en el poema, esta la constante y recurrente

alusién al discurso:

1 Recomenzando el mismo discurso
el escurrimiento sesgado del discurso

21 Palabras enchufadas en la corriente eléctrica del
vacio

23  Recomenzando, pues, el mismo discurso

28  Recomenzando, pues, la misma interrupcidn.

Inmediatamente después de la preocupacion por el dis-
curso, que para los efectos de este estudio se le otorgara el
nombre de preocupacion poética del mensaje, se intercala el
discurso de la no historia iterativa propia de Batman:

% | dpez Estrada, 85-92.
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3 la persecucion, la prosecucion y el desenlace es-
perado por todos

4 Aguardando la misma seilal

25 el Clasico desperfecto a la mitad de la carretera

26 el Divinal automdvil con las llantas ponchadas.

En lo que se ha considerado el segundo momento del
poema, a partir del versiculo 43, existe una fusion de preocupa-
cién, no del personaje, que finalmente esta aislado, sino de la
voz enunciante con el mismo héroe en posibilidad. La voz poéti-
ca inicial parece probar el discurso del mensaje salvador en el
primer momento del poema: un discurso que tiene y tendra el
estigma del fracaso en si mismo, mientras quiera conformarse
como heroico. La voz enunciante, en el segundo momento,
"conversa" con el protagonista (agonista por la manera en que
es mostrado el personaje), y se refiere a su discurso:

44  Asi sonries sin embargo, confiando ofra vez en tu
discurso,

45 mirandote pasar en tus estatuas

45 flotando nuevamente en tus palabras.

Si se atiende a la significacién, lo que esta enunciado no
es el problema del héroe, es el problema de la voz enunciante;
si bien es cierto, el héroe esta conformado por un discurso, a
éste, en si mismo, no le preocupan las palabras sino su devenir
heroico, Batman no es poeta, ni siquiera escribe, es acciéon no

pasién; a quien verdaderamente le preocupan las palabras es al
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narrador, a la voz enunciante. Es aqui donde se empieza a ge-
nerar toda esta confusidbn de personalidades, de desdobla-
mientos y, de pronto, el poema se convierte en la enunciacidén
de las preocupaciones de la voz poética, que toma como pre-
texto al héroe Batman a partir de su negacion; en los versiculos
60 al 863 inclusive, se devela levemente el desdoblamiento del

cual ya se hablaba paginas ha:

60 requiriendo tu rostro amaestrado por el esfuerzo
de parecerse a alguien

61  que acaso fuiste t mismo

62 o ese pequeno dios, levemente maniatico,

63 que se orina en alguna parle cuando ti te con-
templas en el espejo.

Entonces, la voz poética, construye o que Frazer llama un
deslinde de culpas: "De este modo [al decir no soy yo el que di-
ce eso, ni al que le pasa) la culpabilidad de crimen magico [en
este caso seria crisis de la mision ético-poética) recaera sobre
alguien que esté mucho mas capacitado para soportar su pe-
s0".'*® Es decir, al fusionar la voz poética con la preocupacion
de! personaje se logra "disfrazar” la preocupacion poética por
una preocupacion ética del discurso heroico.™

73 y mientras tanto t0 no llegas aln para salvarte y
salvar a esa mujer

% Frazer, 37.
*! La postura ética del héroe se centra en la libertad y la instauracion de un
mundo ideal.
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74  que segun dices
75 debe ser salvada.

De manera que la voz poética realmente se instala en ese
camino entre el decir y el no decir, entre |a historia y la no-histo-

fia que vuelve una y otra vez

118 Y otra vez te paseas

119 jquieres desovillar el hilo de saliva, el hilo de pa-
labras sobre el que te balanceas en precario equi-
librip?

120 ;En qué juego de frases, en qué humillante silen-
¢io has puesto el oido?

Y al final del poema, la voz poética acepta su monotlogo,
s6lo que como monélogo del discurso heroico, aceptando tam-
bién el fracaso de ambos: del héroe y del discurso poético como
entidades reveladoras de la verdad. Acaba siendo, entonces,
una tragedia dominada por el conocimiento que la voz poética
tiene de si misma y del discurso iterativo del discurso particular.
Este conocimientc nace, precisamente, de la piedad que expe-
rimenta la voz poética por el héroe, por si misma y por el mun-
do. Conocimiento que, a la luz de Maria Zambrano, deriva en
tragedia:
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Y el conocimiento que la tragedia traia era sim-
plemente el conocimiento del hombre. La reabsorcion de
cualquier destino, de cualquier falta también, por mons-
truoso que sea en la condiciéon humana.'?

Es la reabsorcion de |a voz poética con el universo de las
palabras y el discurso humano, siempre sin el traje apareciendo
en la misma calle poética. El de la voz, ; habra leido a Morelli?

4.3.1.1. Algo de los usos del gerundio en "Batman™

El esquema poético iterativo en la unidad "Batman” se lo-
gra, gramaticalmente gracias a las formas no personales del
verbo, basicamente, el gerundio, que cumple con la redundan-
cia del lenguaje en el poema, dando un aspectc de continuacién
de las acciones ad aeternum reforzando asi la funcion acertada
del versiculo. Y permite disolver el sujeto que enuncia para do-
tar al poema de mayor ambigledad y, de ese modo, potenciar
dos posibles lecturas. La mayoria de las veces el gerundio en el
poema esta utilizado como adverbio, aunque carezca de un
verbo principal y, por consiguiente, de un sujeto. Samuel Gili
Gaya dice del gerundio como adverbio :

El gerundio en su significacién adverbial no deja
de ser verbo. Viene a ser una accién secundaria que se
suma a la del verbo principal modificiAndola o descri-

22 Zambrano, 222.
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biéndola. El sujeto es, naturalmente, el mismo del verbo
principal. En nuestra representacion psiquica del hecho,
puede sentirse predominantemente el gerundio como
una cualidad de! verbo (adverbio), o como otra accién
atributiva al sujeto de! verbo principal (participio activo).
En el perro huyo aullando, la accién de auflar es cierta-
mente una modificacién adverbial de huir, pero puede
adquirir cierta independencia que la haga semejante a lo
que expresaria el participio de presente auflante, si éste
estuviera en uso.'®

Los gerundios expresan la manera de producirse la accién
verbal a que se refieren sélo que, en "Batman”, no existe ese
correlato verbal. Gili Gaya dice que cuando no hay verbo princi-
pal "éste [el gerundio] adquiere caracter de participic activo del
sujeto. [...] Se alude en estos casos a a accién en transcurso,
en su producirse, es decir, mientras o cuando se producia."'*
Tal es el caso, seglin se apuntaba en "Batman":

1 Recomenzando siempre el mismo discurso

4 Aguardando siempre la misma sefal,

13  perdiendo siempre la cuenta de sus huesos

16  Llamandg, llamando, tamande

17  Llamando desde el radio portatil ocutto [etcétera)

Lo que permite que las acciones no acaben porque, nunca
se resuelven y, no hay correlato ni de sujeto ni de verbo, esto
hace que se aporte al contenido poético una imagen dinamica a

' Samuel Gili Gaya, Curso superior de sintaxis espariola. Barcelona: Vox,
Bibliograf, 1991. p. 194.
™ Gili Gaya, 194.
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nivel psiquico del lector. Si se efectia una gimnasia mental
cuantitativa se encontrard que la cantidad de gerundios utiliza-
dos en el poema es de 34, cifra considerable, que hace que las
acciones se concatenen, unas con otras, conjugandose también
algunos infinitivos reafirmantes de esta actitud, dando, todavia
mas, una accién que se antoja infinita: 80 "y torne a pasearse
por el cuarto, mirando de vez en cuando por 1a ventana las lu-
ces dispersas de la calle?".

Un gerundio singular, que se presenta en "Batman” es el
utilizado, segun las gramaticas, incorrectamente, es decir cuan-
do se usa aspectualmente como adjetivo, tal es el caso del ver-
siculo 7 que dice:

7 La noche enrojeciendo, {a situacién previa y el
pacto previo enrojeciendo

Presenta claras atribuciones de adjetivo, la academia pon-
dera su uso correcto como adjetivo sélo en los casos de hir-
viendo y ardiendo'™ donde no pierden su significacion de ac-
cién. Este uso de enorgjeciendo se siente que funciona de la
misma manera, comparten la comprensién de los adjetivos an-
tes expuestos. Es un recurso que utiliza la voz poética aten-
diendo a la imagen visual del concepto, es digamos, un con-
cepto variante de metafora.

Las acciones se prolongan y las estrofas se unen, unas

con otras, las mas de las veces por una suerte de coordinacién

' Gili Gaya, 195.
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copulativa en io que constituye el segundo momento del poema,
donde se registran seis coordinadas, yuxtapuestamente, me-
diante una unidén copulativa afirmativa y (la 8 conla 9, la 9 con
la10,la16conla17,1a17 conla18,la 20 conla 21y la 21 con
la 22). Recurso de la voz que otorga un dinamismo y velocidad
entre la unién de las estrofas, en la que cada una juega un pa-
pel independiente de [a anterior, pero unidas por esta suerte
sintactica; cosa que permite que cada estrofa sea, por lo regu-
lar, un cuadro "auténomo”. Cabe hacer mencién que cuando
aparece la conjuncién, al inicio de la estrofa, va seguida de
"perlocuciones” que contienen, en si mismas, una repeticion de
acciones simuitaneamente: "Y entretanto”, "Y vuelves”, "Y otra
vez", "Y ahora"; cuya funcién temporal comparten con el gerun-
dio; es decir, es un elemento mas que aporta este sentido de
reiteracion y de repeticion del esquema iterativo del propio
poema, emulando el de "Batman", como historia que se repite
ad aeternum.

4.3.1.2. Apuntes ultimos

La gran ciudad como el "Gran Escenario” ya no demanda
el heroismo vy, la noche, se yergue como la duracién de la ago-
nia de un Batman en posibilidad de ser. Este héroe aparece
solo de noche invocado por el gran reflector: |la sefal, que en el
poema invoca al discurso heroico, sin esa sefial no hay herois-
mo. La noche, segun Cirlot, "se relaciona con el principio pasi-
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vo, lo femenino y el inconsciente [...] como estado previo, no es
aun el dia, pero lo promete y prepara".'™ En este sentido, la no-
che deviene en la negacion de la cualidad de la noche. Batman
habita la noche donde es y existe, donde su aventura inicia y se
resuelve el esquema mitico del héroe, ese desenlface esperado
por todos. Solamente que, la accion, no se resuelve, el héroe,
cual vampiro, pierde su discurso con el dia, el reflector no llega,
el heroismo, entonces, se extingue con el sol. Al final sélo la
voz del amanecer es o que queda. Ha habido una fusidn del
héroe con la voz poética; y la unica triunfadora ha sido la propia
voz, la voz en si misma, el mensaje que nunca ha sido necesa-
rio decir, el mensaje olvidado por todos. La humanidad ha olvi-
dado el discurso y ha quedado nuevamente, como Morelli de-
cia, sélo el mensajero con su propia voz saliendo a la calle con
su mondlogo, con el simulacro de héroe en la lengua y la clari-
dad de la calle ain desierta.

La voz poética, desde el inicio del poema, esta consciente
de la derrota de su heroismo; la voz poética conoce el cuestio-
namiento mitologico de la degradacidn heroica y la pregunta,
que, en boca de Campbell, rezaria asi: ";Coémo comunicarse
con personas que insisten en encontrar en la exclusiva eviden-
cia de sus sentidos el mensaje del vacio omnigenerador? Mu-
chos fracasos atestiguan las dificuitades de este umbral afir-
mativo de la vida".'"

% Cirlot, 326.
¥ Campbell, 201.
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Quiero decir

el gran experimento

buscandole a Dios en las costillas la teoria de fa
costilla faltante

y perdiendo siempre [a cuenta de esos huesos
porque las luces eternamente se apagan de pron-
to, mientras volvemos a insistir en hablar a través
de ese corto circuito,

de esa saliva interrumpida a lo largo de aguello
que llamamos el cuerpo de Dios, el deseo de luz
encendida.

La voz poética ha vencido al héroe, que se ha quedado,

exigiéndole a su discurso —el del heroismo— que no lo conde-

ne a la tragedia. La voz poética ha quedado en cambio: Reco-

menzando siempre el mismo discurso.



CONCLUSIONES

E! mito, como se ha dejado establecido en el decurso de
este ejercicio, parece ser una forma individual de conocimiento,
opuesta, en cierto sentido, al logos, dado que en la narracion
del mito los hechos no tiene por qué ser corroborados, cosa que
en el fogos es indispensable para su validacion.

Es a partir del mito que el hombre primitivo empieza a
descifrar el mundo que le circunda, ademas de constituir una
forma especifica de captar aquello que es imposible asir me-
diante la inteligencia, es decir, que no puede asirse de otro mo-
do. El mito brinda al hombre un consuelo para su angustia
existencial, dado que trata de responder al estupor del ser que
comienza a interrogarse acerca de su destino. Esta respuesta
se manifiesta bajo una forma de creacién individual que opera
bajo esquemas muy primitivos como lo es et comenzar a "nom-
brar" ese universo, al contarlo el individuo se apodera de él.

El encargado de cumplir con la funcién de conector entre
el nombrar y el reconocer es el poeta mismo; un poeta que bus-
ca responder a las preguntas mas elementales que le da su
condicion de humano, a través de los mitos, frente a |a totalidad
del cosmos.

El poeta es, por tanto, un ser aislado, que tiene una gran
mision heroica: reconstruir el universo, escuchar la respuesta

del universo a partir del pensamiento mitico y otorgar una res-
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puesta, por demas, soberana a la angustia, no para curarla, si-
no para expresarla y asi al recorrerse, recorrer, en un primer
momento, el mundo con su escritura.

José Carlos Becerra esta inserto dentro de esta visién. A
él acuden voces que nombran al universo y que intentan, en
acto soberbio, salvar al mundo apuntandolo, recreandolo en su
propia poesia, creando un mundo en si, con su propia disposi-
cién, siempre en busca del mensaje, donde el mensaje es, pre-
cisamente, esa busqueda: es la creacion en si del mensaje y de
las respuestas que estan insertas en la pregunta del origen: Jo-
sé Carlos Becerra, un ser individual, recorre las islas de la
preocupacioén de la humanidad atacando a la pregunta, repi-
tiendo la pregunta. Dentro de esta confusion de voces opta por
la mitologia de los héroes, en los que expresa su preocupacion
por cohesionar a la sociedad increpandola, nulificando su fun-
cion que, a veces, ni él mismo ni sus voces poéticas entienden.

El héroe aparece formulando un discurso que esta conde-
nado al fracaso; un discurso que acabara por agotarse a si
mismo, hasta encontrar en el héroe, vencido por su discurso, la
fragilidad e inutilidad de su funcién

Tal vez, el poeta José Carlos Becerra, haya partido de la
vision mitopoética como resultado de su fascinacion por la ciu-
dad; Batman, entonces, se erige dentro de su poética como la
ultima gran imagen para articular lo inenarrable, para asir toda
esta carga mitica-heroica de la humanidad, y una mitopoética
que c¢ree en si misma, que, finalmente, si tiene correlato con

este mundo, es mera casualidad.
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Mientras, tanto la figura de Batman como el gran imposi-
ble, como Cristo solo, seguira adornando a la ciudad que nunca
existié: la Ciudad Becerra, la Ciudad Poesia.

La critica poética, y concretamente la critica de la poética
becerriana, se ha ocupado de asuntos, que han dejado unos
huecos abismales dentro del estudio de la poesia de auto-
rreferencia. Ahora, casi a treinta afios de la produccidn poética
de Becerra, la critica se ha tratado de asomar un poco mas a su
poesia, aunque sin dejar de lado la visién que heredd Paz del
joven poeta, tratando de hallar en sus formas un elemento de
mera emulacién "discursiva” sin preguntarse cual ha sido la ra-
z6n poética de su discurso, para quien esto escribe esta claro:
sus caracteristicas formales obedecen a la preocupacion que
tiene el poeta de crear un "metapoética”, un discurso que hable
de la poesia misma, de su fracaso heroico, y de su imposibili-
dad expresiva, de crear su mandala, de recorrerse como una
forma de otono.

Este estudio, ha tratado de llevar a la poesia de Becerra
por camings mas universales, insertandola como paradigma del
poeta que entiende al mundo a partir de una clara conformacion
poética. Una poética destinada a ver a la poesia, para asi, ver
en ella, no la realidad, sino su propioc campo de visién. Becerra
hizo poesia para vivir en ella y preguntarse, obsesivamente, el
por qué de su heroismo infructuoso, y recomenzar, tal vez, la
palabra poética que intenta, siempre, descubrirse.
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