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INTRODUCCION

«El pensamiento posmoderno se presenta como
un intento de vislumbrar el futuro desde un
mundo en el que ya ha ocurrido todo y ninguna
utopia o razon queda por venir. La fuerza y
plenitud de las cosas esta en el presente, que
se convierte en fugaz apariencia para el
individuo y eterna representacion para la
humanidad en la que lo siempre nuevo se
convierte definitivamente en siempre lo mismo».

Joseph Picé, «Introduccion», en Modernidad y
posmodernidad.



EL PRESENTE TRABAJO —por su naturaleza— constituye una «estrategia fataly,’ ya
que las mutaciones del objeto de estudio —la poesia del iniciante siglo XXI—
superan constantemente las capacidades del sujeto. Aqui, sélo fue dable
establecer tres instantes (franjas de tiempo) en la grafica del «desplazamiento de
una particula»? de indole estética: un pasado, un presente y una irradiacion del

presente.’ El ayer esta dado por el ir hacia «la nada»* fechado hasta el afio de

' Jean Baudrillard, Las estrategias fatales, 62 ed., Barcelona, Anagrama (Argumentos, 74.), 2000,
p. 195. «Es posible que sdélo exista una Unica estrategia fatal: la teoria. Y sin duda la Unica
diferencia entre una teoria banal y una teoria fatal consiste en que la primera el sujeto se cree cada
vez mas maligno que el objeto, mientras que en la segunda el objeto siempre se supone mas
maligno, mas cinico, mas genial que el sujeto».
% Jean Baudrillard, La transparencia del mal, Ensayos sobre los fenébmenos extremos, Barcelona,
Anagrama (Argumentos, 115.), 1991, pp. 11-12. «Ya no habria que hablar de valor, puesto que
esta especie de desmultiplicaciéon y de reaccion en cadena imposibilita cualquier evaluacion.
Ocurre una vez mas como en la microfisica: es tan imposible calcular en términos de bello y feo, de
verdadero y falso, de bueno o malo, como calcular a la vez la velocidad y la posicién de una
particula. El bien ya no estd en la vertical del mal, ya nada se alinea en abscisas y en
coordenadas. Cada particula sigue su propio movimiento, cada valor, fragmento de valor, brilla por
un instante en el cielo de la simulacion y después desaparece en el vacio, trazando una linea
quebrada que solo excepcionalmente coincide con la de las restantes particulas. Es el esquema
g)ropio de lo fractal, y es el esquema de nuestra cultura». .
Mircea Eliade, EI mito del eterno retorno, Arquetipos y repeticion, Madrid, Alianza/Emecé, (Area
de conocimiento: Ciencias sociales, H 4413.), 2000, pp. 137-138. Mircea Eliade considera que el
tiempo —tiempo histérico— tal y como se entiende en el mundo moderno (pasado-presente-futuro)
proviene del prestigio de la concepcién de dicho concepto terminado por San Agustin; por lo que
nos dice: «Recordemos que para el cristianismo el tiempo es real porque tiene un sentido: la
Redencién. «Una linea recta traza la marcha de la humanidad desde la Caida inicial hasta la
Redencion final, y el sentido de esta historia es unico, puesto que la Encarnaciéon es un hecho
unico. En efecto, como se insiste en el capitulo IX de la Epistola a los Hebreos y en la Prima Petri,
lll, 18, Cristo murié por nuestros pecados soélo una vez, una vez por todas (hapax, ephapax,
semel); no es un acontecimiento repetible que puede retomarse en cualquier ocasién (pollakis). El
desarrollo de la historia se ve asi requerido y orientado por un hecho unico, radicalmente singular
y, por consiguiente, tanto el destino de toda la humanidad como el destino particular de cada uno
de nosotros se juegan una sola vez, de una vez por todas, en un tiempo concreto e irremplazable
que es el de la historia de la vida». [H-Ch. Puech, «La Gnose et les Temps» (Eranos-Jahrbuch, XX,
1951) péags. 70 y sigs.] Esta concepcion lineal del tiempo y de la historia es la que, esbozada ya en
el siglo Il por Irineo de Lyon, sera retomada por San Basilio, San Gregorio y, finalmente, elaborada
por San Agustiny.
*W. F. Hegel, Ciencia de la Loégica, Buenos Aires, Hechete, 1956, p. 77. «Ser, puro ser —sin
ninguna otra indeterminacion. En su inmediacidon indeterminada es igual sélo a si mismo, y
tampoco es desigualdad a otro; no tiene ninguna diferencia, ni en su interior ni hacia el exterior (...)
Es la pura indeterminacién y el puro vacio. El ser, lo inmediato indeterminado, es en realidad la
nada. Ni mas ni menos que la nada». Véase también Jean Baudrillard, Le crime parfait, Paris,
Galilée, 1995. Jean Baudrillard, El crimen perfecto, 32 ed., Barcelona, Anagrama (Argumentos,
181.), 2000, p. 14. «Para recuperar la huella de la nada, de la inconclusion, de la imperfeccién del



1990, el ahora por la pregunta baudrillerina acerca de la capacidad creativa del ser
humano —del «¢por qué no existe nada en lugar de algo?»—° y lo subsecuente
por la sentencia establecida por los pensadores posmodernos que indica que «el
futuro ha llegado».®

El punto neuralgico encerrado tras la pérdida del rumbo de la sociedad

moderna que refleja la cuestion «;QUE HACER DESPUES DE LA ORGIA?»’ (1990)° ha
dado unicamente la respuesta radicada en la continuidad, en la simulacién; de

crimen, hay que suprimir, por tanto, la realidad del mundo. Para recuperar la constelacion del
secreto, hay que suprimir la acumulacion de realidad y de lenguaje, suprimir una tras otra las cosas
de la realidad, arrancar lo mismo a lo mismo. Es preciso que, detras de cada fragmento de
realidad, haya desaparecido algo para garantizar la continuidad de la nada —sin ceder, por ello, a
la tentacidon de la aniquilacion, ya que es preciso que la desaparicion permanezca viva, que la
huella del crimen permanezca viva.».
® Jean Baudrillard, El crimen perfecto, p. 12. «Esta es la visiéon mitica del crimen original, la de la
alteracion del mundo en el juego de la seduccion y las apariencias, y de su ilusidon definitiva.

Esta es la forma del secreto.

La gran pregunta filosdfica era: «¢ Por qué existe algo en lugar de nada?» Hoy, la auténtica
Eregunta es: «¢Por qué no existe nada en lugar de algo?»».

Joseph Picd «Prefacio» en Joseph Picd (compilador), Modernidad y posmodernidad, Madrid,
Alianza, 1988, pp. 11-12. «En «La Posmodernidad ¢futuro o eterno presente?» (seccién de la
antologia) aparecen muchos de los interrogantes todavia sin despejar de este novedoso
paradigma. Para Raulet la posmodernidad representa una nueva y mas radical crisis de la
modernidad, y la cuestiébn que se presenta ahora es saber si, y en qué medida, las iniciativas
tedricas por las cuales la modernidad comprende la naturaleza de su crisis y desde las que
entiende sus consecuencias, son todavia utiles en el contexto posmoderno. Y se pregunta ;es la
modernidad un proyecto incompleto o su crisis tan radical se debe simplemente a que no ha podido
sobrevivir a su promesa? si en esta pregunta subyace un interrogante de futuro, en el analisis de
Scherpe, sobre la Dramatizaciéon y des-dramatizacion de el Fin, la conciencia posmoderna
insistiendo en una légica de la catastrofe pura se libera a si misma de la necesidad de esperar un
acontecimiento que cambiara o acabara la historia, y, por tanto, vuelve su mirada hacia el eterno
presente. Scherpe, que recorre el drama de la catastrofe a través de Benjamin, Kafka, Mann y
otros autores, acaba en la obra de Baudrillard, para quien la estrategia de disuasioén nuclear esta
dirigida a asegurar el fortalecimiento del sistema de proteccion y control del «acontecimiento»
(Teoria de la simulacién). La «objetividad del sistema» y su existencia puramente abstracta es lo
que constituye la catastrofe. Asi pues, «jugar con el apocalipsis» es parte de la filosofia social
posmoderna, pero en realidad ya no hay lugar para una dramatizacion narrativa del mundo. Todo
se ha convertido en eterno presente».

" Jean Baudrillard, La transparencia del mal, p. 9. Baudrillard inicia La transparencia del mal
diciendo: «Si fuera preciso caracterizar el estado actual de las cosas, diria que se trata del
posterior a la orgia. La orgia es todo el momento explosivo de la modernidad, el de la liberacién en
todos los campos. Liberacién politica, liberacion sexual, liberacién de las fuerzas productivas,
liberacién de las fuerzas destructivas, liberacion de la mujer, del nifio, de las pulsiones
inconscientes, liberacion del arte. Asuncion de todos los modelos de representacion, de todos los
modelos de antirrepresentacién. Ha habido una orgia total, de lo real, de lo racional, de lo sexual,
de la critica y de la anticritica, del crecimiento y de la crisis de crecimiento. Hemos recorrido todos
los caminos de la produccién y de la superproduccién virtual de objetos, de signos, de mensajes,
de ideologias, de placeres. Hoy todo esta liberado, las cartas estan echadas y nos reencontramos
colectivamente ante la pregunta crucial:  QUE HACER DESPUES DE LA ORGIA?».

® Esta fecha es para la poesia mexicana.



este modo, tal y como lo dijo Jean Baudrillard en su discurso ante la Organizacion
de las Naciones Unidas (ONU), «entre la recesién y la producciéon hemos optado
por la sobreproduccion»,® por la maquila de objetos hasta el infinito, de objetos
que ya no cumplen con los sistemas para los que fueron concebidos,'® pero que
continian siendo mercancia,"’ Unicamente que ahora mercancia amoral,’® mera
simulacion.” La poesia mas reciente, pese al anhelo de sus artesanos, queda
inscrita en este rubro, por formar parte del esquema general de seguimiento de la
innovacion del contenido en la obra de Baudelaire.

Entendemos asi que la poesia lirica novisima se coloca a si misma como
un objeto de consumo vinculado con el fetichismo,’ la metaironia,'® la
inhumanizacion'® y la crisis del valor,'” entre otros factores. Ante tal perspectiva no
queda sino abordar lo delirante mediante estrategias delirantes, «la hipotesis de
una estrategia fatal solo puede ser, también ella, fatal»."® Parodiando a Peter
Sloterdijk diré que la poesia lirica se estd muriendo —como casi todos los
sistemas de signos— desde que se implanto la sociedad moderna en Occidente y
no lo ha podido hacer porque todavia no cumple su mision.' El objetivo del arte

® \Véase como antecedente Jean Baudrillard, E/ crimen perfecto. En el crimen perfecto Baudrillard
deja abierta la posibilidad de optar por la produccion del simulacro o por limitar la produccién del
mismo. Afios después —como es conocido— en el discurso ante la asamblea de la Organizacion
de las Naciones Unidas concluye que la sociedad opté por la sobreproduccion.

% Jean Baudrillard, El otro por si mismo, 4° ed., Barcelona, Anagrama (Argumentos, 90.), 2001, p.
9. «Todo ha partido de los objetos, pero ya no existe el sistema de los objetos. Su critica siempre
fue la de un signo cargado de sentido».

' Véase Jean Baudrillard, Las estrategias fatales, pp. 126-127. Segun dice Giorgio Agamden en
Stances (Christian Bourgois, éd.): «La grandeza de Baudelaire delante de la invasion de la
mercancia esta en haber contestado a esta invasion transformando la propia obra de arte en
mercanma y en fetiche».

2 Véase Jean Baudrillard, La transparencia del mal, p. 16. «El glorioso movimiento de la
modernidad no ha llevado a una transmutacién de todos los valores, como habiamos sofiado, sino
a una dispersion e involucién del valor, cuyo resultado es para nosotros una confusion total, la
|mp03|b|lldad de reconquistar el principio de una determinacion».

® Véase Jean Baudrillard, El otro por si mismo, p. 7. «Hay que hacer como si la obra se
preexistiera a si misma y presintiera su final desde el principio (..,) hacer como si la obra estuviera
cerrada, como si se desarrollara de una manera coherente, como si siempre hubiera existido. Asi
que no veo otro modo de hablar de ella sino en términos de simulacion».

* Véase Jean Baudrillard, Las estrategias fatales, pp. 126-127.
® Véase ibid., p. 196. «La ironia objetiva nos acecha, la de la realizacion del objeto sin
consideracion al sujeto ni a su alienacion. En fase de alienacion, triunfa la ironia subjetiva, el sujeto
constltuye un desafio indisoluble al mundo ciego que le rodea».

® Véase ibid., p. 205.

Vease Jean Baudrillard, La transparencia del mal, pp. 11-12.

Jean Baudrillard, Las estrategias fatales, p. 204.

° Véase Peter Sloterdijk, Critica de la razén cinica, Madrid, Siruela (Serie mayor, Biblioteca de
ensayo, 23.), 2003, p. 13. «Desde hace un siglo, la filosofia se esta muriendo y no puede hacerlo
porque todavia no ha cumplido su misién. Por esto su atormentadora agonia tiene que prolongarse
indefinidamente».



ha ido variando a lo largo del «historicismo» en la era de la «razon»; de acuerdo
con José Ortega y Gasset, existen dos puntos criticos en la ecuacion de su
trayectoria; el primero atiende a la tendencia de la humanizacién (romanticismo),?
el segundo y subsecuente a la deshumanizacion (las vanguardias)®’ Jean
Baudrillard indica un punto en torno a mayo de 1968, el problema de lo
inhumano;?? actualmente, ya dentro del &mbito de la ausencia de la ética y de la
estética, encontramos un cuarto punto «la fase fractal, o también fase viral, o
también fase irradiada»,?® el que he denominado «ahumanizacién»,® estado de
las cosas en el cual ya no hay ninguna pregunta que hacer a la Esfinge, pues «las
cosas siguen funcionando cuando su idea lleva mucho tiempo desaparecida.
Siguen funcionando con una indiferencia total hacia su propio contenido. Y la
paradoja consiste en que funcionan mucho mejor».>® La poesia actual no
corresponde a ninguna estética y se vale de todas las estéticas precedentes,”® no
le interesa la poesia sino el poema, es una suma de constructos, constituye la
seduccién de los objetos sobre los sujetos,?” ahi sélo vale el poema y han
desaparecido las fuerzas tanto del autor como del lector.

% Veéase José Ortega y Gasset, La deshumanizacion del arte e ideas sobre la novela seguida de
Velasquez y Goya, México, Porrua (“Sepan cuantos...», 497), 1986, p. 13. «Durante el siglo XIX los
artistas han procedido demasiado impuramente. Reducian a un mimimum los elementos
estrictamente estéticos y hacian consistir la obra, casi por entero, en la ficcion de realidades
humanas».

#! Véase ibid., p. 18. «El arte de que hablamos no es sélo inhumano por no contener cosas
humanas, sino que consiste activamente en esa operacion de deshumanizar. En su fuga de lo
humano le importa tanto el término ad quem, la fauna heteréclita a que llega, como el término a
quo, el aspecto humano que destruye».

% Véase Jean Baudrillard, Las estrategias fatales, p. 205. «Hoy es el hombre el que plantea a la
Esfinge, a lo inhumano, el problema de lo inhumano, de lo fatal».

% Jean Baudrillard, La transparencia del mal, p. 11.

4 Jean Baudrillard establece como tesis fundamental de su serie de ensayos La transparencia del
mal el concepto de amoralidad, que implica la pérdida del concepto de valor y lo ubica en los
ambitos de lo artistico, lo sexual y lo econémico con el prefijo «trans». Partiendo de la idea de que
el mundo moderno se plantea una moral y de que la vanguardia trae consigo la exaltacién de la
inmoralidad, a la siguiente reforma —la posvanguardia— le corresponde una nueva vuelta de
tuerca que radica en desconocer a las tradiciones previas, esto solo lo puede hacer mediante la
anulacién de los conceptos de aquellas. Mediante un paralelismo, si de moral-inmoral se
desprendié amoral, del par orteguiano humano-deshumano requerimos ahumano, aunque pasando
E)sor un paso previo que sefala Baudrillard en Las estrategias fatales, lo inhumano.

Jean Baudrillard, Las estrategias fatales, p. 12. Considero que los tres puntos en la grafica son la
tradicion en el arte del mundo moderno y su contrapunto —la vanguardia—, el posmodernismo y la
nueva etapa que se desarrolla dentro del mundo posmoderno luego de la caida del bloque
soviético. El primer punto es descrito por José Ortega y Gasset en La deshumanizacion del arte, el
segundo por Fredric Jameson en Teoria de la posmodernidad y el tercero por Jean Baudrillard en
La transparencia del mal.

% \éase José Antonio Jacobo, Taxonomia de la poesia lirica de finales del siglo XX en Meéxico,
tesis de licenciatura, Universidad Nacional Autonoma de México, México, 2002.
" Véase Jean Baudrillard, Las estrategias fatales, p. 130. «Sdlo el objeto es seductor.



El panorama literario, por su parte, se ha convertido en el reino de la
simulacion,?® en él Gnicamente importa el espectaculo,? los autores se presentan
a la comunidad como objetos ya sea de culto o de desprecio, constituyen una cosa
publica que sirve para conservar una fingida alta cultura. Mediante esta via el
poema —simple objeto mediatorio del objeto-escritor— «se pretende peor y
reivindica lo peor»,*® ya no es la mercancia de la «antirrepresentacion»,® es la
2 misma. Y aunque en él se pueden emplear todos los
recursos de la lengua, las artes graficas y las artes plasticas, en él no hay nada
que ver; razdn por la cual su recurso primordial —la metafora— ha muerto;* y con
su defuncion, tal vez se ha ido para siempre la posibilidad de crear los articulos

«arrepresentacion»®

El seductor vulgar no ha entendido nada. Se ve a si mismo como sujeto, y al otro como
victima de su estrategia. Psicologia ingenua, tanto como la de quienes adoptan partido por la
victima. Ninguno ve que toda la iniciativa, toda la fuerza estan del otro lado, del lado del objeto».

% \/éase Jean Baudrillard, E/ crimen perfecto, p. 15. «La realidad ha sido expulsada de la realidad.
Sdlo la tecnologia sigue tal vez uniendo los fragmentos dispersos de lo real. Pero ¢ addnde ha ido a
parar la constelacion del sentido?

La unica incégnita que queda es saber hasta qué punto puede desrealizarse el mundo
antes de sucumbir a su excesiva escasa realidad, o, a la inversa, hasta qué punto pueda
hiperrealizarse antes de sucumbir bajo el exceso de la realidad (es decir, cuando, converitido en
absolutamente real, convertido en mas verdadero que lo verdadero, caiga bajo el golpe de la
simulacion total)».

# \/éase Jean Baudrillard, Las estrategias fatales, p.70. «No cabe duda de que el universo privado
era alienante, puesto que nos separaba de los demas, pero también recogia el beneficio simbdlico
de la alienacion, que es que la alteridad puede servir para lo peor y para lo mejor. Asi la sociedad
de consumo fue vivida bajo el signo de la alienacion, como sociedad del espectaculo, pero el
espectaculo sigue siendo precisamente un espectaculo, nunca es obsceno, la obscenidad
comienza cuando ya no hay escena, cuando todo se convierte en una transparencia inexorable».

% Ibid., p. 197.

% Veéase José Antonio Jacobo, op. cit., hh. 20-63.

2 Dentro del orden que establece Jean Baudrillard para la nueva etapa de la sociedad —lo
«amoral»—, encontramos una correspondencia en otros ambitos de lo existente. De tal modo,
coparticipe de la «<ahumanizacion», tenemos como subsecuente de las etapas de «representaciéon»
(realismo y romanticismo) y de «antirrepresentacion» (vanguardia y posvanguardia) a la
arrepresentacion, en la cual caben perfectamente todos los rubros del historicismo precedente,
s6lo que bajo la condicion de no constituir la obra de arte imagen de ningun referente, o tal vez
exclusivamente del espiritu amoral que abarca la nueva segunda naturaleza.

% Véase Paul Ricoeur, La metéfora viva, 22 ed., Madrid, Trotta-Cristiandad, 2001, pp. 378-379. «Ya
no basta una simple inspeccion del discurso segun su intencién explicita ni una simple
interpretacién por medio del juego de la pregunta y la respuesta. La deconstrucciéon heideggeriana
debe unirse a la genealogia nietzscheniana, al psicoanalisis freudiano, a la critica marxista de la
ideologia, es decir, a las armas de la hermenéutica de la sospecha. Con estas armas, la critica esta
preparada para desenmascarar la conjuncion impensada de la metafisica disimulada y de la
metafora gastada.

Pero la eficacia de la «metafora muerta» sélo alcanza su sentido completo cuando se
establece la ecuacion entre el desgaste que afecta la metafora y el movimiento ascendente
constituido por la formacion del concepto. El desgaste de la metafora se disimula en el «relieve»
del concepto. J. Derrida traduce felizmente la Aufhebung hegeliana por «relieve». Por tanto
reavivar la metafora es desenmascarar el concepto».



que clasificdbamos dentro de los rubros aristotélico® y antiaristotélico®® bajo la
constelacion de «la poesiax».®

El trabajo que se presenta a continuacion se fracciona en cuatro apartados
amorfos: «¢posmodernismo, posmodernidad?», «La tradicidn viable», «Ello y sus
circunstancias» y «La ahumanizacion de la lirica».

La primera seccion, «¢posmodernismo, posmodernidad?», constituye una
contextualizacion de las circunstancias, trata de ubicar el panorama social que
rodea el fendbmeno estudiado. Aclara —desde el inicio— cual es la diferencia en
los términos definitorios de los fendmenos, sefalando al posmodernismo como la
ultima vanguardiaa'7 e indicando que la posmodernidad es la etapa de la
historicidad que emerge, de forma sensible, a partir del mayo francés de 1968.
En este primer apartado destaca la parte en que se juzga en forma circular
—procurando cada vez ser mas profundo— el intercambio de opiniones (no
siempre cordial) entre Fredric Jameson y Jean Frangois Lyotard que termin6 de
gestar la cultura posmoderna en la década de los afios ochenta y que continua en
los noventa. Asi mismo, el capitulo constituye un intento por llegar a una definicion
del fendmeno, partiendo de la base de la reciente vision de la filosofia social de
izquierda.*

% Véase ibid., pp. 19-21. «El gran mérito de Aristételes fue elaborar este vinculo entre el concepto
retérico y el concepto légico de lo verosimil y construir sobre esta relacion todo el edificio de la
retérica filosoéfica. (...) El desdoblamiento de la retérica y de la poética nos interesa especialmente,
ya que la metafora, en Aristételes, pertenece a los dos campos. (...) La Retérica (...) adopta pura y
simplemente la definicion de la metafora segun la Poética. Esta definicion es bien conocida: «La
metafora consiste en trasladar a una cosa un nombre que designa otra, en una traslacion de
género a especie, o de especie a género, o de especie a especie, 0 segun una analogia» (Poética,
1457 b 6-9)». Debe tenerse en cuenta que uno de los postulados destacados de la Poética de
Aristételes radica en que el arte imita a la naturaleza.

% Véase ibid., p. 13. «Ninguna filosofia procede tampoco de la Poética por via indirecta, incluso
bajo el ropaje de la metafora «muerta» en la que podria terminar la colision denunciada por
Heidegger entre meta-fisico y meta-forico. El discurso que intenta recuperar la ontologia implicita al
enunciado metaférico es otro discurso. En este sentido, fundar lo que se ha llamado verdad
metaférica es también limitar el discurso poético. De esta manera, este ultimo queda justificado en
el interior de su circunscripcion». Véase también Oscar Wilde, De profundis, México, Fontamara,
1987, p. 84. Un claro ejemplo de la mutacién de la idea aristotélica en la busqueda del arte
moderno nos la proporciona Oscar Wilde, cuando manifiesta en su epistola: «que el arte empieza
cuando la imitacién acaba».

% Fredric Jameson, Teoria de la posmodernidad, 32 ed., Madrid, Trotta (Estructuras y procesos,
Serie filosofia), 2001, p. 11.

% Véase Perry Anderson, Los origenes de la posmodernidad, Barcelona, Anagrama (Argumentos,
240.), 2000, pp. 10, 14 y 25-27.

% \éase Fredric Jameson, op. cit., p. 9. «El modo mas seguro de comprender el concepto de lo
posmoderno es considerarlo como un intento de pensar histéricamente el presente en una época
que ha olvidado cédmo se piensa historicamente».



«La tradicion viable» constituye una muestra en corte longitudinal de la
poesia escrita en México durante la Modernidad, partiendo de la taxonomia que
realicé en mi tesis de licenciatura® y que recorre tres rubros primordiales de
imitacion de técnicas precedentes que se presenta durante los ultimos afos del
siglo XX. Asi sefalo que del espiritu barroco, neoclasico y vanguardico se
desprenden esquemas estructurales de los poemas tales como el neobarroco, el
neoclasico y la neovanguardia (manierismo surrealista, posvanguadia,
trasvanguadia) que tienen como punto referencial a un master (Ali Chumacero,
Rubén Bonifaz Nufio y Marco Antonio Montes de Oca —respectivamente—) y que
en todos ellos se encuentra presente un halito de Paz. En este capitulo no he
traido a la memoria la complejidad de la influencia de los barrocos cubano® y
trasplantino (argentino-uruguayo)*' emparentados con las vanguardias —y que si
abordé en el trabajo de licenciatura— por considerarlos como parte de un rubro
menos especificado en los autores de nuestro pais que el de la muestra
seleccionada, en todo caso cabrian perfectamente al lado de Montes de Oca,
dentro de la nueva realizacidon de la vanguardia. Del mismo modo hice caso omiso
—en esta parte— de la clasificacion que tiende a enfrentar las escuelas
«conversacional» y «neobarroca», pues esto atiende a la complejidad
sintagmatica del discurso exclusivamente y no al manejo de técnicas de
construccion del poema, como sucede en mi taxonomia.

Tras haber realizado un trio de recorridos diacronicos hasta 1990 que se
engarzan caprichosamente entre si, consideré propio realizar un corte sincronico
abarcando siete generaciones en su produccion mas reciente. «Ello y sus
circunstancias» corresponde a la seleccion de autores que pueden escribir en los
proximos anos, la seccion inicia con los «poetas jovenes» (nacidos en los afos
cuarenta), prosigue con los nacidos en los afos cincuenta, sesenta y principios de
los setenta que conforman tres grupos sin grupo cuya labor no ha dado los frutos
esperados —pese a su empefio en si alcanzarlos—, de ahi su denominacion
proveniente de un articulo de José Joaquin Blanco. Del mismo modo aparecen
autores de la generacion % y alguno que otro mas joven (perteneciente a la
generacion Net). Si el problema de las generaciones perdidas radicé en la

% véase José Antonio Jacobo, op. cit.

%0 \éase Frangois Moulin Civil, «Le Néo-Barroque en Question», «Baroque, Vous Avez Dit
Baroque?», en América, No. 20, Paris, Presses de la Sorbonne Nouvelle, p. 25.

*1 Véase Eduardo Milan, Una cierta mirada, Crénica de Poesia, México, Juan Pablos-Universidad
Auténoma Metropolitana, 1989, p. 35.



busqueda de la identidad*? (situacidn que se aclar6 hasta después del derribe del
muro de Berlin y de la desintegracion del bloque soviético),*® la problematica de
las mas jovenes generaciones se centra —para los investigadores que no para los
integrantes— en la desidentidad,** pero esencialmente en el fin de toda
preocupacion por buscar el yo, lo cual dio paso pleno al mundo del ello; de lo
lidico y de la dimension de la intensidad.*® Los contenidos de los poemas tltimos
reflejan las problematicas mencionadas incidiendo también, los miembros de las
generaciones perdidas, en el ambito del dominio del subconsciente, abriendo con
esto —por enésima vez— de nuevo el paso a la tradicion surrealista, solo que
como anuncia Fredric Jameson, «sin el inconsciente».*® Asi, la crisis de identidad
termina transformandose en autocritica desidentificativa frente a la globalizacion y
el debilitamiento de los estados nacionales, es por eso que ya no importa el yo
sino el ello, habitante de los medios de transmision de la informacion.*’

Luego de haber hojeado lo habiente por su forma y por su fondo y de tener
un entorno social establecido es pertinente entrar en el terreno de las discusiones
de los metalenguajes. «La ahumanizacion de la lirica» contiene los entreveres con
la metaironia, la metafora, la metafisica. Esta parte constituye en metatexto el
célebre ensayo de José Ortega y Gasset, La deshumanizacion del arte. Siguiendo
el criterio orteguiano del par humanizado-deshumanizado,*”® se plantea lo
ahumanizado de acuerdo a la légica social de Jean Baudrillard,*® estableciendo

*2 \Jéase a manera de ejemplo de esta preocupacion Yoon Bong Seo, «La pregunta por la
identidad en el ambito literario de América Latina: el caso de México», Espéculo. Revista de
estudios literarios. nam. 23, Universidad Complutense de Madrid,
http://www.ucm.es/info/especulo/numero23/iden_mex.html, vigente el 20 de septiembre de 2005.
«El vigésimo segundo Congreso del Instituto Internacional de Literatura Iberoamericana, celebrado
en Paris en la sede de la UNESCO, del 13 al 17 de junio de 1983, se consagrd al tema de la
«ldentidad cultural de Iberoamérica en su literatura».

*3 Véase Eric Hobsbawm, Historia del siglo XX, 42 ed., Barcelona, Critica, 2003, pp. 403-404.

* Julia Kristeva, El porvenir de la revuelta, Buenos Aires, Fondo de Cultura Econdémica de
Argentina, 1999, p. 41.«El abanico de las «nuevas enfermedades del alma» que los pacientes
despliegan ante nosotros en este fin del segundo milenio podria organizarse, a mi entender, en dos
categorias: los que han decidido seguir su deseo hasta las ultimas consecuencias y padecen por
ello, y los que ni siquiera lo han descubierto».

% Véase Fredric Jameson, Teoria de la posmodernidad, op. cit., p. 28.

*® Ibid., pp. 97-125.

7 Ibidem.

8 Véase José Ortega y Gasset, op. cit., p. 14.

9 Jean Baudrillard, La transparencia del mal, pp. 9-10. «Ya sélo podemos simular la orgia [la
Modernidad] y la liberacion, fingir que seguimos acelerando en el mismo sentido, pero en realidad
aceleramos en el vacio, porque todas las finalidades de la liberacién quedan ya detras de nosotros
y lo que nos persigue y obsesiona es la anticipacion de todos los resultados, la disponibilidad de
todos los signos, de todas las formas, de todos los deseos. §Qué hacer entonces? Es el estado de
simulacién, aquel en que sélo podemos reestrenar todos los libretos porque ya han sido
representados —real o virtualmente—. Es el estado de la utopia realizada, de todas las utopias



equiparaciones y describiendo las variaciones del sistema cultural. El texto
manifiesta un especial énfasis en el tratamiento de dos problemas: el problema del
poema como objeto®® y él de la «metafora muerta».®' Constituye asi un
acercamiento al poema desacralizante y sefiala los excesos que la concepcion del
poema como mercancia ha ocasionado, provocando que el arte se torne en
artesania, cuando no en mera produccion equiparable a la industrial; pues la
poesia, con la pérdida de un para qué, que se contenta con la existencia del qué,
se gesta de manera técnica.*?

En todo el recorrido se pretende una vision moral que reavive de algun
modo la visién humanizada de Hilde Domin,>® que establezca los valores de la
comunicacién y que evite que el «silencio parcial»®* se torne en total. La tesis
pretende que se mantenga la ilusion de la existencia del género literario el dia de
mafana. Se anhela entonces la activacion de una escala de valores ético-
estéticos que permitan que el poema continue existiendo para que no se detenga
el espectaculo. Confiados en la tesis de Edgar Morin que sefala que «el futuro de
la poesia esta en su fuente misma».”> Creo que reavivando la fuente se llegara a
una nueva tradicion emblematica, en la que el autor no sea sino el que tome la voz
para manifestar un ideario general.

realizadas, en el que paraddjicamente hay que seguir viviendo como si no lo hubieran sido. Pero ya
que lo son, y ya que no podemos mantener la esperanza de realizarlas, sélo nos resta
hiperrealizarlas en una simulaciéon indefinida. Vivimos en la reproduccion indefinida de ideales, de
fantasias, de imagenes, de suefios que ahora quedan a nuestras espaldas y que, sin embargo,
tenemos que reproducir en una especie de indiferencia fatal».

*0 y/¢ase Jean Baudrillard, Mots de passe, Paris, Pauvert, 2000. Jean Baudrillard, Contrasenas,
Barcelona, Anagrama (Argumentos, 281.), 2002, p.13-14.

*" véase Paul Ricoeur, op. cit., p. 339.

%2 Véase Antonio José Trigo, La sociedad posmoderna, México, Claves Latinoamericanas-Instituto
Politécnico Nacional (Claves de Andlisis), 1992, p. 39.

%% Véase Hilde Domin, ¢Para qué la lirica hoy?, Barcelona, Alfa, 1986, p. 24. «El valor que necesita
el lirico es, por lo menos, triple: valor para decir (que es el valor para ser uno mismo), valor para
designar (que es el valor para designar cabalmente y no falsificar), valor para llamar o invocar (que
es el valor para creer en la invocabilidad de los otros)».

* Véase George Steiner, «El silencio y el poeta», en Lenguaje y silencio, Ensayo sobre la
literatura, el lenguaje y lo inhumano, 22 ed., Barcelona, Gedisa (Biblioteca de bolsillo EI mejor
ensayo), 2000, p. 77.

% Edgar Morin, «La fuente de la poesia», en Amor, poesia, sabiduria, 22 ed., Santa Fe de Bogota,
Cooperativa Editorial Magisterio (Mesa redonda, 71), 1988, p. 44.



¢, POSMODERNISMO, POSMODERNIDAD?
—CONTEXTUALIZACION—

«Globalizacion y posmodernidad son términos
que durante la ultima década se han convertido
en un campo de batalla.

...Con todo, solo recientemente estos
dos conceptos han adquirido carta de
ciudadania, cuando empezaron a ser usados de
manera reiterada ya no sélo por los analistas
especializados sino también por la prensa y los
mass media. Desde ese momento pasaron a
formar parte de vocabulario con que nuestra
época reflexiona sobre si misma y busca definir
su identidad. Pronto haran el transito desde el
sentido comun al lugar comun».

José Joaquin  BrUnner, «Prdlogo», en
Globalizacion cultural y posmodernidad.
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MAS QUE UN PANORAMA ortodoxo quisiera entrever —en este capitulo— cual es el
corpus central del discurso del orden nuevo en que se disuelve el ideario de los
tltimos doscientos afios®® y los hilos conductores del reciclamiento que se gesta
en este inicio del siglo XXI. Procederé para esto a dar las respectivas vueltas de
tuerca a las situaciones® para insinuar una postura que aproxime la realidad y
permita producir un discurrir mediatico, pues si procediera de acuerdo con el orden
caeria irremediablemente en un no deseado metarrelato.®

Lo que exponga, entonces, se aunard a un instante en la moda,* al
momento de la divulgacion de los conceptos puestos en la mesa de discusién de
la década de los afios ochenta® y que finalmente ha entrado en los circulos de
estudio de los paises latinoamericanos,®’ activado mas que por la tecnologia y la

lucha social, por la globalizacion de la economia, la transformacién en las formas

% véase Octavio Paz, Los hijos del limo, Del romanticismo a la vanguardia, en La casa de la
presencia, Poesia e Historia, Obras completas, ed. del autor, t. 1, 22 ed., México, Circulo de
lectores-Fondo de Cultura Econémica (Letras Mexicanas), 1994, p. 334.

" Véase Benjamin Morquecho Guerrero, «Existencialismo», en Asedios a Jeric6, nim. 2,
Zacatecas, Universidad Autonoma de Zacatecas/Unidad Académica de Letras, junio 2003, p. 5.
«Cuando se trata de abordar temas de alguna dificultad no siempre funcionan los métodos
directos. No vale ir apresuradamente al grano. Por lo menos si se trata de temas de eso que suele
llamarse Humanidades. Ortega y Gasset recomendaba un método que él llamaba de Jericé. Lo
describia como darle siete vueltas, con escandalo de trompeteria y con fe hebraica en que caeria
el tema después de la séptima vuelta».

%8 Veéase Jean-Francois Lyotard, La condicién posmoderna, Informe sobre el saber, México, Red
Editorial Iberoamericana, 1990, p. 10.

% Frecuentemente se califica a la posmodernidad de ser una moda; véase José Maria Mardones,
Posmodernidad y cristianismo, el desafio del fragmento, Bilbao, Sal Térrea (Presencia Teoldgica,
50), 1998, p. 9. «Las modas culturales suelen llevar el sello, ademas de la industria cultural, de la
sensibilidad de la época. Este ensayo estd escrito bajo la sospecha de que la moda de la
posmodernidad alberga algunas de las preocupaciones y afanes de la cultura y sociedad
actuales».

€ vease Joseph Pico, «Introduccion», en Modernidad y posmodernidad, op. cit., p. 13. «Si la
década de los setenta nos depard la polémica sobre el Positivismo en la confrontacién Popper-
Adorno, y la de los setenta la de la Teoria Critica y la Hermenéutica, esta vez encabezadas por
Habermas y Gadamer, en los ochenta estamos asistiendo a un nuevo debate tedrico en torno a la
condicion post-moderna o, lo que es lo mismo, a la critica de la modernidad».

®1 Veéase Aldo Ferrer, De Cristobal Colén a Internet: América Latina y la globalizacion, 22 ed.,
México, Fondo de Cultura Econémica (Coleccion Popular, 546), 2002, p. 9. «En la actualidad, las
visperas del tercer milenio, la region [Latinoamérica] esta relativamente mas atrasada y es mas
vulnerable a los acontecimientos internacionales que en cualquier otro momento desde la
independencia».
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de comunicarse entre las personas, la intervencion femenina en la vida productiva
y la problematica ecoldgica.®?

Creo conveniente aunarme al discurso que valida cual cierta la afirmacion
de que el mundo ilustrado se va terminando mediante la nueva barbarie que
constituye la intromisién de los folklores en la cultura global.63 Pese a todo, una
ultima batalla es aun librada por la razon valiéndose de la nostalgia por el
sistema.®* La idea de un nuevo orden todavia no se prestigia del todo®® y ante esto
la continuacion de los sistemas precedentes se cumple fielmente, pero a ultranza;
situacion que le viene mejor al momento pragmatico en el que ha desaparecido el

bien,?® pero ha quedado una utilidad®’ ubicada en la nada.®®

Acta de defuncion del mundo moderno

La Modernidad se encierra entre dos griterias de la “chusma”: va de la toma de la
Bastilla —cual acto simbdlico—a la no menos representativa manifestacién del
mayo de 68. En la primera la masa crey6 ascender al poder, en la segunda cada

cual se liberé de la ensofiacion.®®

62 \/éase Ulrich Beck, La sociedad del riesgo global, Madrid, Siglo veintiuno de Espafia, 2002, p. 2.
8 véase Albretch Wellmer, «La dialéctica de la modernidad y la posmodernidad», en Modernidad y
posmodernidad, Madrid, Alianza, 1988, p. 135. Una idea recesiva en torno a la posmodernidad
sostiene que la cultura nueva se va construyendo con patrones pluriculturales, mas «lo que Lyotard
ha formulado para el plano del pensamiento posmoderno permanece todavia sin formular para el
g‘lano de la praxis posmoderna».

Véase Alain Touraine, Critica de la modernidad, 22 ed., México, Fondo de Cultura Econémica,
2000, p. 95. La «nostalgia de la razén objetiva nunca fue tan intensa como en Horkheimer». Y
véase también Perry Anderson, Los origenes de la posmodernidad, op. cit. p. 53. En los afios
ochenta «habia desaparecido el «jubilo» ante la ruptura inicial de la representacién por lo
posmoderno; un malestar invencible definia ahora el tono del tiempo. Lo posmoderno era
«melancolia»».
® Vease Ulrich Beck, La sociedad del riesgo global, p. 1. «En todo el mundo, la sociedad
contemporanea esta sometida a un cambio radical que plantea un reto a la modernidad basada en
la llustracion y abre un ambito en el que las personas eligen formas sociales y politicas nuevas e
inesperadas. Los debates sociolégicos de los noventa han intentado captar y conceptuar esa
reconfiguracion».
€ véase Jean Baudrillard, La transparencia del mal.
®7 Véase Jean Baudrillard, E/ sistema de los objetos, 162 ed., México, Siglo veintiuno, 1999.

8 yéase Jean Baudrillard, E/ crimen perfecto.
% Véase Jean-Francois Lyotard, A partir de Marx y Freud, Madrid, Fundamentos (Coleccion
Ciencia, Serie Filosofia), 1975, p. 26. «La crisis abierta en mayo de 1968 no es una «crisis»: nos
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0 cuando se

Ya Roman Jakobson entreveia las opciones del «folklore»’
convierte en opcion primordial. Tal sucede con la cultura de Occidente. Resulta
que la civilizacion centroeuropea, por obra de la llustracion primero y de la
Revolucién Industrial después (con un punto intermedio en la guerra entre
ejércitos y el expansionismo colonialista), se convirtié en la opcién aniquiladora de
otras culturas.”’

Segun Max Weber, la modernidad radica en la intelectualizacién del entorno
que conlleva al término del pensamiento religioso. Esto implica la entrada en el
proceso de «la historia» con metas y con fines de conocimiento y progreso como
fuerzas iluminadoras.’? Asi, Dios es remplazado por la ciencia; es decir, el mito se
transforma en relato” y éste —en su condicion de episteme—, en generador de

nuevos relatos (metarrelatos).

hace entrar en un nuevo periodo de la historia. Lo que es puesto en evidencia y violentado por la
critica y la lucha no es unicamente el régimen politico, sino el sistema social; y no solamente la
propiedad privada del capital, sino la organizacion completa de la vida, todos los «valores» que las
sociedades modernas, sean del Este o del Oeste, utilizan o fabrican, imponen o insindan, para
desarmar el deseo».

® véase Roman Jakobson, Questions de Poétique, Paris, Editions du Seuil, 1973. Roman
Jakobson, Ensayos de poética, México, Fondo de Cultura Econdémica (Lengua y Estudios
Literarios), 1977, pp. 8-9. «Si ahora pasamos del dominio de la linglistica al del folklore,
tropezamos con fendmenos paralelos. La existencia de una obra folklérica como tal sélo empieza
cuando ha sido aceptada por determinada comunidad, y sélo existe de ella aquello de lo que dicha
comunidad se haya apropiado».

" Véase Alain Touraine, op. cit., pp. 67-68. «La idea de modernidad [que deviene de una

paraddjica fusién de idealismo y materialismo] triunfa y no deja que subsista ninguna otra junto a
ella. Momento fundamental de nuestra historia en el que nos hemos concebido enteramente en
términos histoéricos.
2 \éase ibid., pp. 68 y 95. «La idea de progreso ocupa un lugar medio, central, entre la idea de
racionalizacion y la de desarrollo. La primera idea otroga la primacia al conocimiento, la segunda a
la politica; el concepto de progreso afirma la identidad entre medidas de desarrollo y triunfo de la
razén, anuncia la aplicacion de la ciencia a la politica y, por consiguiente, identifica una voluntad
politica con una necesidad histérica. Creer en el progreso significa amar el futuro, a la vez
ineluctable y radiante».

«Max Weber define la modernidad por la racionalidad de los medios y la opone a la mira

racional de los valores».
"8 Véase Jean-Francois Lyotard, La condicién posmoderna, p. 9. «En origen, la ciencia esta en
conflicto con los relatos. Medidos por sus propios criterios, la mayor parte de los relatos se revelan
fabulas. Pero, en tanto que la ciencia no se reduce a enunciar regularidades utiles y busca lo
verdadero, debe legitimar sus reglas del juego. Es entonces cuando mantiene sobre su propio
estatuto un discurso de legitimizacion, y se le llama filosofia. Cuando ese metadiscurso recurre
explicitamente a tal o tal otro gran relato, como la dialéctica del Espiritu, la hermenéutica del
sentido, la emancipacion del sujeto razonante o trabajador, se decide llamar «moderna» a la
ciencia que se refiere a ellos para legitimarse».
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Dado que el nacimiento de la ciencia parte de la pregunta: «;de qué esta
compuesto el universo?» —cuestion solucionada falsamente por Tales de Mileto

hacia el afio 600 a. C. (concluyé que era de agua)—"

entendemos que el
razonamiento y su demostracion —métodos— no conducen a la verdad, sino a la
factibilidad, de modo que lo incierto (principio de incertidumbre) debe ser
discernido por la razén, lo cual le convierte en fantasia. De este modo, entrevemos
que la realidad esta compuesta por explicaciones mas o menos felices que nos
hacen —de igual manera— mas o menos desgraciados, aunque sabios en lo
humano.”

Asi, la Modernidad consolido la idea del Estado (con su esfera publica y
privada) dejando para la vida intima la supersticion (religion) y otros méviles de la
persona. No en vano Max Horkheimer considera que la ««razon objetiva»
degradada en «razén subjetiva» [ocasiond que] la racionalidad [se pusiera] al
servicio de las necesidades»,’® pues el ser no encuentra cabida en este ambito, ya
que entendemos por sector publico al gobierno del Estado y por sector privado a
las empresas (personas morales).

Segun Alain Touraine el mundo moderno ha vivido tres etapas de crisis: 1)
La racionalidad instrumental, 2) la pérdida del sentido de la cultura técnico-
industrial y 3) la posmodernidad.”’

La primera descomposicion (s. XIX) —la que trae consigo a la racionalidad
instrumental— se gesta por el agotamiento del movimiento de liberacién, pues

éste, en su exceso, no solo consiguid la separacion de la Iglesia y el Estado, sino

™ Véase Isaac Asimov, Grandes ideas de la ciencia, Madrid, Alianza (El libro de bolsillo, 956.),
1986, pp. 9,12. La «escuela jonica» de Tales de Mileto parte del principio —basico para la
ciencia— de no explicar las cosas mediante el mito (relato) sino a través de procedimientos légicos
(metarrelatos). Isaac Asimov nos narra el surgimiento del pensamiento cientifico: «¢De qué esta
compuesto el universo?

Esa pregunta, tan importante, se la plante6 hacia el afio 600 A. C. El pensador griego
Tales, y dio una solucion falsa: «Todas las cosas son agua».

La idea, ademas de incorrecta, tampoco era original del todo. Pero aun asi es uno de los
enunciados mas importantes en la historia de la ciencia, porque sin él —u otro equivalente— no
habria ni siquiera lo que hoy entendemos por «ciencia»».

’® Antonio José Trigo, op. cit., p. 218. «Una vez mas, el hambre desordenada de conocimientos es
signo de embotamiento vital (intuicion de Nietzsche). Esto es, de una vez por todas: conocimiento
no es sabiduria».

% Alain Touraine, op. cit., p. 94.

" Véase ibid., p. 96.
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que también cancela, de paso, el mundo de orden y principios de la razdn objetiva
de los individuos. Con el rompimiento entre las instituciones se facilita la aparicion
de dictaduras y con la debilidad del sujeto la produccion queda al servicio de
demandas irracionales y superfluas.”

La segunda etapa —la pérdida del sentido de la cultura técnico-instrumental
(en torno a las guerras mundiales)— tiene como punto sensible el servilismo del
pensar, ya que en ese momento los intelectuales tratan de conservar sus
privilegios, por tal razon, los mas progresistas propician los cambios
anticapitalistas y antiimperialistas y apoyan a los regimenes comunistas. En esta
fase se rechaza el razonar objetivo para dar paso a la racionalidad instrumental,
aqui inicia la nostalgia por la cultura grecocristiana y su modo de estructurar el
pensamiento, pues el placer, el poder y la utilidad sustituyen los valores de la
racionalidad.”®

La etapa posmoderna —la tercera— (a partir de 1968) consiste en la
desaparicion de los fundamentos metasociales. Parte de la practica de un
fundamentalismo racionalista que ya no considera en ningun aspecto al ser
humano (separacién de la teoria y la practica), asi se disocia, ahora, el Estado de
la sociedad, quedando s6lo un panorama de praxis utilitaria y funcional 2

Mediante estos tres abandonos de la idea original de Las Luces, advertimos
como la razon se convirtié paulatinamente en «la estupidez»®' (Baudrillard) al
contaminarse con «el espiritu de calculo»® (la realidad instrumental) para generar
«la orgia»®® (la Modernidad).

Con esto entrevemos que el siglo XX revel6 como dice Alan Touraine «que
la fuerza liberadora de la Modernidad se agota a medida que ésta triunfa»®*.

Finalmente, la carta de defuncion del mundo moderno es extendida por el mismo

"® véase Ibidem.

® Véase ibid., pp. 96-97.

8 Viéase ibid., p. 97.

81 Jean Baudrillard, E/ crimen perfecto, p. 14. «La realidad es una perra. ;Qué tiene de asombroso,
por otra parte, ya que ha nacido de la fornicacién de la estupidez con el espiritu de calculo
—desecho de la ilusion sagrada entregada a los chacales de la ciencia?».

% Ibidem.

8 Jean Baudrillard, La transparencia del mal, p. 9. «La orgia es todo el momento explosivo de la
modernidad, el de la liberacion en todos los campos».

8 Alain Touraine, op. cit., p. 93.
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Touraine en Critica a la Modernidad, valiéndose de los informes forenses de la

escuela de Frankfort.®°

Historicidad

La sucesion de hechos irda mas de la mano con la revista Playboy®® que con los
circulos de la alta cultura; mas al final, la intelectualidad integrara a sus lineas la
emancipacion, para forjar un hombre nuevo mas instrumental y humano que el de

las épocas precedentes.87

Protohistoria

La culpa original querran —los norteamericanos— atribuirsela a la anécdota del
joven que se acerca a Verlaine y recibe por respuesta la palabra «mierda»,®® pero
lo innegable y extrafio —al menos para mi— es el fervor por la poesia modernista
en la América. Asi, el modernismo latinoamericano se transformé (con el olvido de
los rasgos parnasianos en la métrica, con la anulacion de la costumbre simbolista
en el empleo de los tropos y con la anulacién al espiritu romantico en los
contenidos) en esa forma kitsch del pastiche, en el estilo americano.

Sin que significase lo que hoy entendemos, hacia 1934, el espafiol Federico
de Onis, en su Antologia de la poesia espariola e hispanoamericana, emplea por
primera vez el término «posmodernismo» para referirse al modo obsoleto de las

realizaciones del modernismo.2® Unos meses después, el inglés Arnold Toynbee

% Véase ibid., pp. 93-105.
% \Vease Perry Anderson, op. cit., p. 23. «Hacia 1969», «Fiedler celebré la aparicién de una nueva
sensibilidad entre las jévenes generaciones de América, que eran «dropouts de la historia»,
mutantes culturales cuyos valores de la indolencia y el pasotismo, de los alucinégenos y los
derechos civiles, estaban hallando oportuna opresion de una nueva literatura posmoderna. Como
Fiedler explicaria mas tarde en Playboy, esa nueva literatura atravesaba las clases y mezclaba los
%éneros, repudiando las ironias y las solemnidades de la literatura moderna».

Véase Fredric Jameson, op. cit., p. 10. «Es un mundo mas plenamente humano que el antiguo,
g)aero en el que la cultura se ha convertido en una auténtica «segunda naturaleza»».

Anécdota popular. Véase Perry Anderson, op. cit., p. 9. «Rubén Dario inicié en 1890 una timida
corriente que adopto6 el nombre de «modernismo»».
% vease Perry Anderson, op. cit., pp. 10-11.
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en Estudio a la Historia hablaria de la «post-modern age» para definir la época
posterior a la guerra franco-prusiana, en la cual las clases burguesas dejaron de
tener control sobre el desarrollo de la sociedad.®*® En torno a 1945, el
norteamericano Charles Olson (poeta inserto en la politica) inicia una diatriba
contra la tradicién rescatando a Pound y atacando primordialmente a Eliot,
iniciando asi la busqueda de lo no grave y el repudio por la tradicién. Poco
después, Olson, en su manifiesto de 54, establece: «mi estratagema es suponer
que el presente es prologo y no el pasado»;91 con esto, confirmaba su idea de un
«mundo post» que planteara en su correspondencia con Robert Creeley en
1951.%2 Leslie Fiedler, hacia 1969, alejado de los contenidos politicos de las
manifestaciones, divulgo la existencia de un espiritu del arte de ese instante que
mezclaba los géneros, repudiaba la ironia y la solemnidad y reflejaba la vida de los
«dropouts de la historia»; al unisono —enfocado a la sociologia— Amitai Etzioni
prevé que, tras la revuelta de 68, resultaran disfuncionales las teorias del orden
moderno de Howe y Mills.*?

La intromisién formal

La alarma siempre arranca con los opositores, por eso, Irving Howe, en Mass
Society and Posmodernism Fiction (1959), denuncia como un peligro el paso del
modernismo al posmodernismo; sin embargo, ahi todavia no se habia acuiado el
término como tal (es decir con el significado que hoy le asignamos); fue hasta
octubre de 1972 cuando en la revista boundary 2 de Binghamton adopt6 el
subtitulo de Journal of Postmodern Literature and Culture. En la revista el articulo
inicial de David Antin, «Modernidad y Posmodernidad: una aproximacién al
presente de la poesia americana» encerraba toda la tradicién de Olson y el de su
grupo de Black Mountain y condenaba —nuevamente— el contenido de la poesia
moral encabezada por Eliot, en ese instante todavia reinaba la destruccion. La

recodificacidon inicia con el ingeniero egipcio Ilhab Hassan —colaborador de

% Véase ibid., pp. 12-13.
" Ibid., p. 14.

%2 Viéase ibid., pp. 14-21.
% Véase ibid., pp. 21-24.
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boundary 2— quien observé en la alta modernidad la reduccion del minimo
expresivo («literatura de silencio») y, con base en este argumento, entreabrio el
panorama a las expectativas de las otras artes y al del mundo que la tecnologia
iba generando, concluyendo —mediante una via foucoultina— que «el juego de la
indeterminacién y la inmanencia» habia contaminado todo el quehacer humano.*
Luego de esto vienen a la escena los arquitectos encabezados por Venturi
(Learning for Las Vegas, 1972), mismos que “le dan una patada” a los tiempos de
Mies y LeCorbusier anulando la ortodoxia del Estilo Internacional.®®

Ya para ese momento el espiritu de asesinato de la Modernidad habia
invadido todos los ambitos y, es aqui, cuando inicia la guerra intelectual fria o “la
carrera parejera” entre los dos espiritus fundamentales de la concepcion
sociologica y filosofica del asunto: Jean-Frangois Lyotard (de espiritu franco) y
Frederic Jameson (de educacién anglo-sajona).

La condition posmoderne de Lyotard, publicada en 1979 en Paris, configurd
la idea de la posmodernidad como un todo, idea que habia expuesto ya en 76, en
el simposio organizado por Hassan en Milwaukee, y fue, también, el resultado de
los trabajos de exploracion social que el gobierno de Canada asigno al francés,
conjuntados a la influencia que el concepto de sociedad posindustrial que Daniel
Bell y Alain Touraine habian formulado.®

Por su parte, Jameson entraria en escena en 1982; antes su universo era el
de primera figura de la critica literaria de tinte marxista, fundamentada en Lukacs,
Adorno y Benjamin, entre otros. Jameson abandonaria las vias del realismo y La

Modernidad cuando se le pidié que prologara la versidon en inglés de La condicion

% Ibid., pp. 25-37.

% Véase Fredric Jameson, op. cit., pp. 24-25. «Con todo, es en el ambito de la arquitectura donde
se observan de modo mas espectacular las modificaciones de la produccion estética, y donde mas
importantes han sido el surgimiento y la articulacion de los problemas tedricos». «Las posturas
posmodernas en arquitectura han sido inseparables de una recusacion implacable del modernismo
arquitectonico, de Frank Lloyd Wright o del llamado «estilo internacional» (Le Corbusier, Mies,
etc.). En esta recusacion, la critica y el andlisis formales (de la transformacién modernista del
edificio en una escultura virtual o «pato» monumental, como dice Robert Venturi) se unen a los
replanteamientos del urbanismo y de la institucién estética». «De este modo, la posmodernidad en
arquitectura se presentara logicamente como una suerte de populismo estético, tal y como sugiere
el propio titulo del influyente manifiesto de Venturi, Aprendiendo de Las Vegas». «Desaparece [asi]
la antigua frontera (caracteristica modernista) entre la alta cultura y la llamada cultura de masas o
comercial».

% Vease Perry Anderson, op. cit., pp. 75-77.
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posmoderna, libro que al establecer «la incredulidad en los metarrelatos» se
oponia a su mas reciente obra, The Political Unconscious, en la cual a la episteme
marxista se le da el denominativo de «el gran relato».”” A raiz de esto Jameson
escribié Teoria de la posmodernidad, libro que sefala la nueva «logica cultural»
basandose en la idea del capitalismo tardio de Ernest Mendel y en la nocion de
simulacro que Baudrillard, desarrolla, ésta ultima, a partir La sociedad del
espectaculo de Guy Debord. Jameson —ahora ya como posmoderno— pone en
tela de juicio en su Teoria de la posmodernidad los factores secundarios de los
postulados de Lyotard y este ultimo habria de responderle en La posmodernidad

(explicada a los nifios).%®

Signos sin significado

Claramente entrevemos que el momento en que las ideas del posmodernismo
trascienden a una esfera mas amplia (en busca de una totalidad cultural) es el de
la aparicidon de La condicion posmoderna de Lyotard.

Esta expansion trae consigo una serie de problemas denominativos, por lo
que —apartandonos de los significados temporales y originales de los vocablos—
debemos entender en este momento que cuando se habla de la «posmodernidad»
nos referimos a la corriente filosofica y/o sociolégica que plantea la muerte del
mundo moderno y el surgimiento de una nueva interaccion humana en la que el
deseo de la persona instrumental (caprichosa y subjetiva) se antepone al orden

racional.®®

 Ibid., p. 67-77.

% Veéase Jean-Francois Lyotard, La posmodernidad (Explicada a los nifios), 62 reimpresion,
Barcelona, Gedisa (Hombre y Sociedad, Cla-de-ma.), 1999, pp. 11-13.

% véase Fredric Jameson, op. cit., p. 64. «La concepcion de la posmodernidad que hasta aqui he
esbozado es histérica y no meramente estilistica. Nunca se insistira lo suficiente en la diferencia
radical entre la perspectiva de que la posmodernidad es un estilo (opcional) entre otros muchos, y
aquella otra que intenta concebirla como pauta cultural dominante de la Iégica del capitalismo
tardio. De hecho, ambas aproximaciones generan dos maneras muy distintas de conceptuar el
fenémeno como un todo por un lado, juicios morales (y es indiferente que sean positivos o
negativos), y, por otro, un intento auténticamente dialéctico de pensar dentro de la historia nuestro
tiempo presente».
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Asimismo, cuando se emplea el término «posmodernismo» (aqui es donde
existe mayor confusion), éste se refiere, estrictamente, a la ultima vanguardia
(aunque aun sigan apareciendo nuevos seudo-ismos en Latinoameérica) surgida en
los Estados Unidos.'®

Andreas Huyssen se preguntaba si Benjamin no se sentiria con la
necesidad de corregir sus postulados del arte ante los resultados de degradacién
de las vanguardias y su incorporacion a los sistemas de cultura estatales vy
comerciales.’! En esa incertidumbre aparece —en un mundo dominado por la
economia y la tecnicidad— la jugada final de las vanguardias, el paraddjico
«posmodernismo» proveniente del ambito de la desconfianza en el futuro.

Podemos entender por posmodernismo un conjunto de tendencias aisladas

entre las que encontramos manifestaciones como la «poesia Ienguaje»,102 el

190 \/¢ase Andreas Huyssen, «En busca de la tradicién: vanguardia y posmodernismo en los afios

70», en Modernidad y posmodernidad, Madrid, Alianza, 1988, pp. 146-147. «Cuando Leslie Fiedler
proclamé la «muerte de la literatura de vanguardia» en 1964, lo que realmente estaba atacando
era el modernismo, a la vez que personificaba el ethos de la vanguardia clasica, el estilo
americano. Digo «estilo americano» porque la mayor preocupacion de Fiedler no era la de
democratizar el «arte culto»; su meta era mas bien la de hacer valer la cultura popular y la de
combatir la creciente institucionalizacion del arte culto. Por esta razén, cuando unos pocos afios
mas tarde propuso «cruzar la frontera, cerrar la brecha» (1968) entre la alta cultura y la cultura
popular, lo que hacia precisamente era reafirmar el proyecto del vanguardismo clasico de unificar
esas esferas culturales que habian sido separadas artificialmente. Por un momento durante los
afios 60 parecio que el Fénix del vanguardismo habia renacido de sus cenizas insinuando un vuelo
hacia la nueva frontera de lo posmoderno. ;O era mas bien el posmodernismo americano un
albatros baudelairiano intentando en vano alzar el vuelo desde la cubierta de la industria cultural?».
' Véase ibid., p. 141. «Imaginense a Walter Banjamin en Berlin, la ciudad de su infancia,
recorriendo la exposicion dedicada a la vanguardia internacional Tendenzen der zwanzinger Jahre
presentada en 1977 en la nueva Nationalgalerie construida por el arquitecto bauhausiano Mies van
der Rohe en los afios 60». «O imaginense al teérico de los medios y de la reproducciéon de
imagenes en 1981, ante un aparato de television, contemplando la serie de ocho capitulos de
Robert Hughes producida por la BBC sobre el arte de vanguardia The Shock of the New». «¢Se
habria alegrado este destacado critico y teérico de la estética vanguardista ante el éxito que estaba
obteniendo»? «¢Habria, tal vez, quedado impresionado por El impacto de lo nuevo o habria
sentido la necesidad de revisar la teoria del arte «postauratico»?».
192 \/¢ase Fredric Jameson, op. cit., pp. 49-50. «Estos informes clinicos arrojan una sorprendente
luz sobre lo que ocurre en la textualidad o en el arte esquizofrénico, si bien en el texto cultural el
significante aislado ya no es enigméatico estado del mundo ni un fragmento incomprensible (y a la
vez hipnotico) del lenguaje, sino algo mas proximo a una oracién que, aislada, se sostiene por si
misman. [...] La «distincién esquizofrénica o écriture, cuando se generaliza a estilo cultural, deja de
sostener una relacion necesaria con el contenido patolégico que asociamos con términos de
esquizofrenia, y queda disponible para intensidades mas gozosas: precisamente, para aquella
euforia que, como vimos, desplazaba a los viejos afectos de la angustia y la alienacion».
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grupo de poetas de Black Mountain,'® el performance art, la surfiction, la musica
experimental, el arte conceptual, los happenings y el pop art'® con su
antonomasia verbigraciada por el cuadro de la sopa Campbells de Andy Warhol.
Huyssen sostenia que este movimiento (junto con todas las reminiscencias de la
vanguardia) moriria cuando en agosto de 1981 se inaugurara la gran PreuBen-

Aussterllung;'®

sin embargo, la falta de un nuevo sistema ha permitido su
subsistencia en el mundo de las ideas irradiadas, en la continuidad que reina
pragmaticamente y que ha hecho predecir a Lyotard que el futuro de las artes es
la evolucion de las vanguardias.'®

En cuanto al otro concepto (radicado en un nombre falso, en el ahora del

ahora, que la Modernidad era el hoy)'”’

se ha dicho que la posmodernidad es una
moda pasajera, se ha pensado que conforma un movimiento intermedio mientras
llega algo nuevo, se le ha visto como un nuevo pathos del mundo moderno; sin
embargo, cada dia se vislumbra mas como la serie de ideas prestigiadas que
fundamentan el nuevo orden. La concepcion de que es una estética neomarxista,
alegodrica y afirmativa cada dia se entrevé como sinécdoque de una totalidad.
Simplemente, como diria Baudrillard, es «el futuro (que) ha llegado».'®® Yo creo

que lo que hoy entendemos por «cultura y sociedad posmoderna» es el resultado

1% \éase Perry Anderson, op. cit., pp. 17, 21. «El ultimo dia de enero de 1949, las tropas

comunistas, tras un asedio pacifico, entraron en Pekin». «Olson empezd a componer un poema
concebido como respuesta a la obra maestra moderna de Eliot: en sus propias palabras, un Anti-
Wasteland» «y completd el poema en verano, en Black Mountain». «El poema The Kingfishers»
«situa la revolucién china no bajo el signo de lo nuevo sino de lo antiguo»: « What does not change/
is the will to change («Lo que no cambia/ es la voluntad de cambiar»)». Luego «Olson, que se tenia
por hombre medroso, fue interrogado por el FBI a principios de los afios cincuenta acerca de sus
relaciones sospechosas durante la guerra. El Black Mountain College, del que fue el ultimo
director, cerré en 1954. Durante los afos de la reaccidén, su poesia se hizo mas irregular y
aforistica. El referente de lo posmoderno se derrumbéy.

1% éase Andreas Huyssen, op. cit., p. 146.

1% Véase ibid., p. 162. «Cuando la gran PreuBen-Ausstellung abra sus puertas en Berlin en agosto
de 1981, la vanguardia habra fallecido definitivamente».

1% \/éase Jean-Francois Lyotard, La posmodernidad (Explicada a los nifios), pp. 25-32.

97 Matei Calinescu, Cinco caras de la modernidad, Modernismo, vanguardia, decadencia, kitsch,
posmodernismo, Madrid, Tecnos (Metrépolis), 1991, p. . «Fue durante la Edad Media, cuando la
palabra modernus, un adjetivo y nombre, se forjo6 a partir del verbo modo (significando
«recientemente, ahora mismo»), del mismo modo que hodiernus se derivd de hodie («hoy»).
Modernus significa, segun el Thesaurus Linguae Latinae, «qui nunc, nostro tempore est, novellus,
praesentaneus...» Sus principales anténimos eran, tal como los lista el mismo diccionario, antiquus,
vetus, priscus... (Thesaurus Linguae Latinae (Leipzig: Tubner, 1966), vol VIII, p. 1211.)».

1% jean Baudrillard, El crimen perfecto, p. 12.
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del analisis de la situacidén global tras de las guerras mundiales y la discusién de
esta indagacion en el campo simbdlico: la herencia de Nietzsche recodificada por
Adorno mediante los modos de esquematizar del marxismo que deja la base para
que Lyotard (quien deviene de Wittgenstein y Kant) se enfrente a Jameson (cuyos
antecedentes son Habermas y Benjamin) en un encuentro-desencuentro
promovido por Ihab Hassan que termina por ser ejemplificado en la practica diaria
por Baudrillard. En fin, que si entendemos el espiritu moderno como una fuerza
intelectual que busca ir de «la cosa» a «la cosa misma», sera mas facil
comprender la fractura que hace que la posmodernidad se constituya en el paso

de «la cosa misma» a la misma cosa.

Dimes y diretes

Dicen los enterados que el pensamiento posmoderno deviene directamente de la
evolucion natural del marxismo. Tal, hasta cierto punto, es veridico si atendemos a
los pensadores. Aunque por mas que hago por encontrar E/ capital no hallo sino el
capitel. En la sociedad posmoderna Marx simplemente ha desaparecido.109 En su
lugar se encuentra el triunfo de Adam Smith, cuya mayor presencia se muestra
sensible mediante la globalizacion. La posmodernidad (que originalmente era el
estado de las culturas en las sociedades desarrolladas, por efecto de la politica
mundial) es la opcidon dominante que se impone como un nuevo orden bajo la

concepcion del capitalismo tardio.'"°

199 \/¢ase Fredric Jameson, op. cit., p. 219. «Marxismo y posmodernidad: esta combinacién suele

parecer extrafia o paraddjica y, en cierto sentido, extremadamente inestable, de tal modo que
muchos concluyen respecto a mi propio caso que, al haberme «convertido» en un posmoderno,
debo de haber dejado de ser marxista en un sentido relevante (o, en otras palabras, estereotipico».
"% vease ibid., p. 25. «La tradicion marxista se ha resistido con vehemencia a estas teorias, con la
notable excepcién del economista Ernest Mendel, cuyo libro El capitalismo tardio no solo se
propone analizar la originalidad histérica de esta nueva sociedad (que considera como una tercera
etapa o momento en la evolucion del capital), sino también demostrar que, en todo caso, constituye
una etapa del capitalismo mas pura que cualquiera de los momentos precedentes». Véase también
Ulrich Beck, La sociedad del riesgo global, p. 1«Algunos autores ponen gran énfasis en la apertura
del proyecto humano en medio de las nuevas contingencias, complejidades e incertidumbres, sea
su término operativo «posmodernidad» (Bauman, Lyotar, Harvey, Harway), «modernidad tardia»
(Giddens), «era global» (Albrow) o «modernidad reflexiva» (Beck, Giddens, Lash)».
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Lyotard advierte, «filoséficamente», en la introduccion de La condicién
posmoderna, la crisis de la filosofia académica como justificadora de la ciencia y
decide, en su busqueda de proponer un orden nuevo, tirar a la basura la tradicion:
«Simplificando al maximo, se tiene por posmoderna la incredulidad con respecto a
los metarrelatos».""

La contra a este primer velo impuesto al marxismo —como ya dijimos— la
da Jameson con un simulacro conservador: «El modo mas seguro de comprender
el concepto de lo posmoderno es considerarlo como un intento de pensar
historicamente el presente en una época que ha olvidado como se piensa
histéricamente»''? («Introduccién» de la Teoria de la posmodernidad).

Ante el caos que da entrada a cualquier idea, para todos los que no
alcanzan a comprender y encuentran en cualquier fendbmeno un signo de
posmodernidad (en especial para Jameson ‘infante”) Lyotard, en La
posmodernidad (explicada a los nifios), manifiesta que no todo es parte del
proceso: «He leido a un historiador del arte que celebra y defiende los realismos y
milita en favor del surgimiento de una nueva subjetividad. He leido a un critico de
arte que defiende y vende la «transvanguardia» en los mercados de pintura. He
leido que, con el nombre de posmodernismo, ciertos arquitectos se desembarazan
de los proyectos de la Bauhaus, arrojando el bebé, que aun esta en proceso de
experimentacion, junto con el agua sucia del bafio funcionalista».'"

Con este alegato entre la Unién Europea y la vision Norteamericana
cerramos este viaje inicial por el terror del fin y el comienzo de la cultura nueva de

Occidente.

Duda en presente continuo

En lo sucesivo, habremos de considerar que la superproduccion constituye el

mayor peligro al que se enfrenta hoy la filo-socio-exposicion de entreveres. La

11
112
113

Jean-Francois Lyotard, La condicién posmoderna, p. 10.
Fredric Jameson, op. cit., p. 9.
Jean-Francois Lyotard, La posmodernidad (Explicada a los nifios), p. 11.
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fuerza original de la disertacion se va perdiendo para ser transformada en un
elogio a Platén (en especial al mito de la caverna) y un dudar ante las opciones
aristotélicas,"™ situacion paradojica si advertimos el desprecio por los artistas que
tenia Platén, mas entendible por el planteamiento de su sociedad pragmatica; en
tanto que Aristoteles, por su orden discursivo, se enfrenta a la ira que ocasiona
hoy cualquier estilo no superficial. ¢ Preferiremos, acaso, la charla coloquial o la
ortodoxia de las disciplinas que cada dia se encuentran mas insertas en otras
disciplinas?

Terminaré sin representarme,115 con una inconclusion que sélo permite la
existencia de mas preguntas. Mi ultimo referido —en este apartado— sera
Jameson con esta definicién: «La posmodernidad es lo que queda cuando el

proceso de modernizacién ha concluido y la naturaleza se ha ido para siempre».116

"4 Véase Eduardo Subirats, Culturas virtuales, México, Ediciones Coyoacan (Filosofia y Cultura

Contemporanea, 11.), 2001, pp. 9-15.

"% Jean-Francois Lyotard, A partir de Marx y Freud, p. 9. «Presentarlos sera re-presentarlos,
ponerlos en representacién. Me situaré detras de ellos, debajo de ellos, y diré: he aqui lo que
quieren decir. De esta manera, mi representacion dira lo que quieren decir, y al mismo tiempo, lo
que dicen se convierte en nulidad, en ausencia, adquiere forma de ilusién».

"8 Eredric Jameson, op. cit., p. 11.
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LA TRADICION VIABLE

«¢iEstamos saliendo de una era historica de
primacia verbal, del periodo clasico de la
expresion culta, para entrar en una fase de
lenguaje caduco, de formas «poslinguisticas» v,
acaso, de silencio parcial?

...La critica moderna mas viva, la de
Georg Lukacs, la de Walter Benjamin, la de
Edmund Wilson, la de F. R. Leavis, sabe que
esto es asi. Dentro de su propio estilo de
enfoque cada uno de estos criticos ha hecho
del juicio literario una critica sobre la sociedad,
una comparacién —utdpica o empirica— del
hecho y la posibilidad dentro de las acciones
humanas. Pero incluso sus adquisiciones , y es
obvio que mucho de cuanto aparece en las
préximas paginas se debe a ellas, empiezan a
parecer algo trasnochadas. Procedian de un
pacto literario que hoy esta en duda».

George Steiner, «Prefacio», en Lenguaje y
Silencio.
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El apagén formal'"’

EL NUEVO SIGLO amanece con la muerte de la tradicion, con el imperativo de no
imitar a Octavio Paz y de concluir las vias de los movimientos académicos del
neoclasico, las vanguardias y el barroco nacional. Asi, el proyecto viable
disfrazado de nostalgia que acompafa el ultimo cuarto del siglo XX —mismo que
comenzd desde el afio de 1990 a mostrar un paulatino deterioro— deja de

118

constituir un «impasse» para conducirnos necesariamente a la formacion

inversa del «grado cero» de la escritura, al punto en el cual ya no es factible crear
y todo queda reducido a la «mimesis».""°

El punto de revelacion se ubica en la voz de los «masters» referenciales, en
cdmo empezo a declinar su escritura luego de ese ultimo intento de manifestacion
del fin de siglo, pues el falseamiento de la realidad hizo aparecer la verdad como
ilusion, puesto que el mundo en que se habian desarrollado sus obras no
correspondia mas a sus referentes y la lectura que habia que hacer de ellos debia
ahora matizarse con criterios histéricos para poder alcanzar la comprension. La
imposibilidad en que el referente siguiera correspondiendo al referido termind, ya
no con la veracidad difunta en ese instante, sino con el ultimo refugio de la nueva
critica, con la objetividad entendida en torno a la verosimilitud.

No fue ese momento el de la destruccion del lenguaje y su reformulacion
como ansiaba Huidobro, sino el del detonador activado de la Torre de Babel que
prosigue en el presente continuo su irradiacion terminando con las escasas

utopias que encuentra a su paso. Dado esto, el problema de la representacion y la

"7 Eduardo Milan, Una cierta mirada, p. 16. «Se asiste al final de la Antologia [de la poesia

hispanoamericana de Juan Gustavo Cobo Borda] a una situacion de quietismo formal, de recaida
en formas si no caducas por lo menos ya gastadas por el uso constante a través de la historia de la
literatura. Y no basta con asistir al fenédmeno y brindar por la pluralidad de las formas. Eso seria
caer en el estatismo posmoderno. Tampoco se trataria de una pluralidad, porque la pluralidad
obliga al debate y a la discusion. Se trata de un momento de APAGON FORMAL, de impasse que de
continuar significaria el suicidio de la poesia hispanoamericana».

1% Ibidem.

9 véase José Antonio Jacobo Tinoco, op. cit.

26



antirrepresentacion se torna irrelevante, pues las visiones modernas «esteticista»
y «diletantista» en las que indagaba Pfeiffer,'° formal e informal, fija y amorfa “se
redujeron a ceniza”.

La nueva poesia no surge porque, como bien sabemos, el mundo es un
bastion de imagenes en las que ya no hay nada que ver y esa iconoclasia deja un
vacio insuperable, como lo demostré el ultimo intento por recobrar cualquier
elemento de la tradicion que diera legitimidad al quehacer estético.

Nunca ninguna tesis, ante su antitesis, habia producido “nada”. ;Como
podiamos haber imaginado al Mallarmé sonetista frente al de «Un golpe de
dados» encontrando un cero constante en cada tirada.'' Y, aunque, volvié a ver
lo que veia'® —la razon y la razén instrumental, el mensaje con intencién vy la
estructura métrica— no sospechd, que tras el ultimo brote de la vanguardia,
quedaria la sinrazéon y el asentimiento, la irreferencialidad en su mas amplio
espectro.

De tal suerte, sabemos que, como dice Baudrillard, «el futuro ha llegado» y
si «La pregunta filoséfica era: «¢Por qué existe algo en lugar de nada?‘» Hoy, la
auténtica pregunta es: «;Por qué no existe nada en lugar de algo?»».'?

La suerte del poema es la del poeta, uno es el otro: el poema, en este
instante, aparece unicamente como seudopoema, como objeto falso que sustituye
al verdadero, producto de un arte sin metas que ya no busca vera pues el

escenario estd dispuesto como un museo de signos muertos, '%* templo

120 \/éase Johannes Pfeiffer, Umgangmit Dichtung, Eine Einfuhrung in das Verstandnis des

Dichterischen, Leipzig, Felix Meiner, 1936. Johannes Pfeiffer, La poesia, Hacia la comprensién de
lo poético, 42 reimpresion, México, Fondo de Cultura Econémica (Breviarios, 41.), 1983, p. 11. «El
acceso a la poesia se ve siempre amenazado por dos grandes peligros; uno de ellos se llama
«diletantismoy», el otro «esteticismo». Si el diletantismo destruye la unidad de fondo y forma
materializando el fondo, el esteticismo, por el contrario, la destruye formalizando la forman.
121 \Véase Stéphane Mallarmé, «Un tiro de dados», en Poesia y Poética, nim. 32, Universidad
Iberoamericana, Otofio de 1998, pp. 82-83. «El Numero Unico que no puede/ ser otro/ Espiritu/
para arrojarlo/ a la tempestad».
122 \Jéase Eduardo Milan, «La aridez de esos paramos, este», en Errar, México, El tucan de
Virginia, 1991, p. 24. «...Mallarmé:/ dénde est4 tu victoria. El viento choca con la pared/ del silencio
ng/olverés a ver lo que veias...».

Jean Baudrillard, E/ crimen perfecto, p. 12.
Véase Rainer Maria Rilke, Cartas a un joven poeta, 5% ed., México, Premia (La Nave de los
Locos), 1987, p. 35. «Roma [cuando aun se la desconoce] hunde» «en una tristeza abrumadora
que viene del aliento de museo insulso». «Todas (las) cosas son vestigios que yacen por azar, que
pertenecen a otro tiempo».

124
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arqueoldgico y no sagrario de culto. Es por eso que las imagenes aparecen ahora
como ilusion, pues no debemos preguntarnos si el arte muere, sino debajo de qué
signo que la misma estética formul6 ha desaparecido.

El acriticismo formal que propici6 la pluralidad de voces —la
hiperrealizacion que hizo de la poesia un mayor relato— fue el mismo factor que
condujo a la no presentacion. La dispersion sélo mostr6 —de acuerdo con la
posicion expuesta por Tomas Kuhn en La estructura de las revoluciones
cientificas— que habia desaparecido la escuela prestigiada y que ninguna
subescuela habia conseguido tomar su lugar y constituirse en guia y en nuevo
referente de prestigio.

Ante este panorama, luego del fracaso en la eleccion ecléctica de la
tradicion, la escritura de poemas se encuentra de nuevo ante la necesidad de
revisar —solo que sin imitar— la tradicion viable, recuperando técnicas,
constatando la historicidad y sus circunstancias y proponiendo contra lo cuerdo y
la locura que en la modernidad se pudieren hallar; que ahora si, el punto en que

morimos es la nada y es la nada el punto en que nacemos.'®

Una débil nostalgia

Como hemos dicho, la revision de la historicidad nos obliga a hacer un nuevo
recuento de la tradicion y, aunque el ultimo cuarto del siglo XX exploré con ahinco
en ella, el hecho de estar sumida en ésta como recurso de subsistencia, ante la
cada dia menos fuerte gestacion de nuevas alternativas, nos impide tomar sus
resultantes practicas como solucidon del problema; es decir, como objetos que
pueden establecer una poesia original.

En este rubro de ideas, se sabe que no hay retorno al universo de los
valores modernos y que la lirica nueva —cada dia mas dependiente de la

técnica— requiere de patrones estructurales para continuar elaborandose, aunque

'2% Véase Manuel Acufia, «Ante un cadaver», en Salvador Elizondo, Museo poético, Antologia

didéactica de la poesia mexicana moderna para uso de los estudiantes extranjeros de la Escuela de
Cursos Temporales, México, Universidad Nacional Auténoma de México (Textos Universitarios),
1974, p. 51. «que ni es la nada el punto en que nacemos,/ ni el punto en que morimos es la nada».
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esto exponga al objeto de la materia a la confusion agravada de si constituye una
versificacion o alcanza el grado de poema.

Por otra parte, la duda despejada de lo planteado hace una década sobre el
devenir del género nos va alejando de las tentativas de destruccion para reforzar
las de reconstruccién. De modo que entre la desrealizacion y la hiperrealizaciéon
planteadas hemos visto el exceso de lo verdadero al punto que entendemos el
mundo forjado por el hombre como mas verdadero aun.

La alternativa de ir a la protoliteratura para alcanzar la originalidad (la
desrealizacion) no tuvo frutos; quedé en mera posibilidad de reformulacion
opuesta al pragmatismo que ha propiciado el que se aproveche amoralmente toda
herramienta. En cambio la ruta arqueoldgica que ha desenterrado el ayer formal
de manera acritica ha producido muchos productos, ya sean los manufacturados
desde las propuestas de la reproduccion sin limite de la imagineria sin sentido
hasta el extremo en el cual se le llama «al pan pan y al vino vino», aunque ya sin
que una hogaza sea de verdadero trigo y el mosto de auténtica vid, dado que
—entre otras cosas— los referidos se encuentran extraviados. En conclusion: el
pecado de guardar vinos tiernos en odres reciclados se ha preferido sobre el de
emplear madera verde para afejar estos mismos licores.

Ante esto el retorno constituye un paraddjico entorno de atradicion.
Entendemos que la tradicion global es el esplendor de la razén con su inicio
instrumental con «Las luces» y la posterior busqueda realista y clasica que
originara las antologias del Parnaso Contemporaneo, la antitradicion —inserta en
el mismo esquema de progreso— el Sturm und Drang aleman primordialmente y la
vanguardia en el siglo XX. Tradicion y antitradicion (movimientos apolineos y
dionisiacos, denominaria Guillermo Diaz Plaja) constituyen la Modernidad. Tanto
la representacion como la antirrepresentacion forman para el hombre del siglo XX
un antecedente, y establecen el pasado formal de la alta cultura internacional a
imitar.

A este par de rubros habra de afiadirseles el fendmeno local del quehacer
prestigiado, el Barroco; asi como también la realizacion desprestigiada inserta en

la acusacién de cursileria popular: el romanticismo mexicano. Ambas opciones
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nacionalistas subsisten en un presente continuo, el eco de Quevedo y Gdéngora
vale para la creacion de competencia, el anhelo surgente de la gira de Zorrilla por
México es considerado en los circulos intelectuales soélo si va acompanado de un
leve asomo de Andrés Bello.

Dado lo anterior, la tradicién en la escritura de poemas liricos a considerar
en la alta literatura se desarrolla en tres vertientes: continuacion del Barroco, del
Neoclasicismo y de la Vanguardia.

Estas tres tendencias que se presentaron en forma real durante el ultimo
cuarto del siglo XX constituyen el punto de nostalgia del cual paulatinamente debe
alejarse la escritura de poemas, pues como se ve rescataron por medio de la
sujecion y el capricho lo que fueron hallando azarinamente en el baul de lo
precedente. Con lo cual, el punto ultimo en la referencia de lo que encontramos en
la poesia mexicana es la ubicacién en el plano cartesiano del agolpamiento y
aglutinacion de la técnica desarrollada en los ultimos cuatrocientos afios,
tecnologia que como la del mundo industrial depende y pende del fuego y de la
rueda, por lo que no podemos dejar fuera del panorama de lo resurgente y
simulado la presencia del Ramayana o de Safo.

Mas este quehacer no solo deviene de lo antiguo, en él, ya no la idea de
Marineti, sino la intromision omniconstante de la tecnologia de tipo bioldgico
(ordenadores, genéticos y quimicos) marca un rumbo natural y revelador de la
actualidad; por ejemplo: la discusién de los afios ochenta sobre el empleo de la
computadora personal para viabilizar la escritura ha desembocado en un estado
de hilaridad ante la duda, pues el hombre tecnologizado actua en forma
espontanea e irreflexiva, haciendo uso del objeto para alcanzar el bienestar o el
avance.

Por lo anterior, entendemos el por qué del uso de lo habiente en forma no
necesariamente ecléctica sino pragmatica, estado de emotividad que no favorece
la nostalgia y si la praxis indiscriminada.

La posibilidad de entrever tres formas del quehacer poético en el ultimo
cuarto del siglo XX corresponde a una taxonomia de preferencias técnicas. El

empleo de recursos es lo que define la preferencia, pues el contenido profundo se
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encuentra desfasado. Los resultados, como se advertira a continuacion, radican

en el deber ser planteado por las corrientes de antafio y no en el ser de aquellas.

La planicie desierta’®

Llano el estilo, parco el decir, informado y “con medida”, con mesura que se
aproxima a la pobreza y, por supuesto, razonable; el nuevo neoclasico proviene de
“El burro que toco la flauta por casualidad”. La tradicion neoclasica en México
resulta de tres procedimientos relacionados con la métrica: 1) la purificacion
(depuracion) del soneto, 2) la aplicacion de los metros latinos y 3) la adecuacién
de la métrica menor basada en el manejo del heptasilabo. Asi también su origen
yace en el uso de la lengua empleada de manera “sencilla”, casi diria, de La
gramatica de Andrés Bello implementada a ultranza; de un deseo tedrico de que

exista el menor numero posible de tropos.

De Riva Palacio a Asiain

El punto luminoso de la llustracidn mexicana lo constituye Vicente Riva Palacio
(1832-1896); él establece con el soneto «Al viento», la linea de lenguaje sencillo y
marca en forma clara la diferencia entre la usanza barroca y la nueva (en su
momento) manera de escribir de las guerras de Independencia y liberal.

En 1990, Aurelio Asiain (jefe de redaccion de la revista Vuelta, considerado
por Octavio Paz “el unico poeta joven del México” de final del siglo XX), imitador
de la técnica rivapalaciana, publica el poema «El viento». Con éste y otros textos

(por ejemplo: «El alma»), Asiain intenta replantear la técnica ilustrada para

26 Eduardo Milan, Una cierta mirada, p. 14. «Por su parte, los maestros herederos de la

vanguardia (como Octavio Paz o Lezama Lima) producen una devoracién de alta temperatura
antropofagica de las vanguardias que en cierta forma la niegan y cierran el circulo liberador
iniciado por Dario. Después de Octavio Paz o de Lezama el circulo esta cerrado: el circulo de la
continuidad, el de la tradicion. Empieza la planicie desierta».
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establecer una escritura en desfase (pues imita con menor calidad de lenguaje)
del neoclasico del México independiente.

Compararemos a continuacién los sonetos de los autores mencionados con
el fin de advertir la retoma de la tradicion, la extrapolacion con sus consecuencias

de atemporalidad formal y la decadencia de los valores de autenticidad y primicia.

Vicente Riva Palacio

«Al vientox»'?’

o , 129 Copreterit sfico™

Cuando era nifio, con pavor te oia ef A v, 12 per. sing. ey, Safico™  4,8,10
en las puertas gemir de mi aposento; B s.m. sing yambico  3,6,10
doloroso, tristisimo lamento fe B s.m. sing yambico  3,6,10

i H i .12 . sing. Copretérito 5 i
de misteriosos seres te creia. eg A v. 1% per. sing.  Bobroteflo - yambico - 4,6,10

H e a i Copretérito Afi
Cuando era joven, tu rumor decia f A v.3persing. Copreterto  safico  4.,8,10
frases que adivind mi pensamiento f B S. m. sing yambico 1,6,10
y cruzando después el campamento, ge B s. m. sing yambico  3,6,10
"Patria”, tu ronca voz me repetia. hf A v. 32 per.sing.  Copretérito  yambico 1,6,10
de Indicativo

Hoy te siento azotando, en las oscuras i C adj. f. sing. yambico  3,6,10
noches, de mi prision las fuertes rejas; D s. f. sing. yambico 4,6,10
pero hanme dicho ya mis desventuras, h C s. f. sing. yambico 4,6,10

. P . i a i P te d 3 i
que eres viento, no mas, cuando te quejas, | D V-2°per.sing.  Freenede  yambico  3,6,10
eres viento si ruges o murmuras, C  v.-2%per.sing. Presenfede yambico 3,6,10

. ) . . . 128 . -
viento si llegas, viento si te alejas. D v. 2% per. sing.  Presente de  yambico  4,6,10

— —_— - ndigativo T

Rimas Categbria Acentuacion
asonantes gramatical
Rima Tiempo y Ritmo
consonantica modo

127 \licente Riva Palacio, «Al viento», en Antologia, introduccion y selecciéon de Clementina Diaz y

Ovando, Meéxico, Universidad Nacional Auténoma de México (Biblioteca del Estudiante
Universitario, 79.), 1976, p. 1.

28 3e presenta el poema sin varios casos de hipérbaton para destacar el caso, aparecen en
cursiva los casos de adjetivacion y se afladen las palabras omitidas: «Cuando [yo] era nifio, [yo] te
oia con pavor gemir en las puertas de mi aposento [y yo] te creia [un] lamento doloroso y tristisimo
de seres misteriosos.

Cuando [yo] era joven, tu rumor decia frases que mi pensamiento adivind; y después tu voz ronca
cruzando el campamento me repetia: “Patria”.

Hoy, te siento azotando las rejas fuertes de mi prisién en las noches oscuras, pero ya mis
desventuras me han dicho que no mas eres viento cuando [tU] te quejas, [que] eres viento si ruges
0 murmuras, [que tu eres] viento si llegas, [que tu eres] viento si te alejas».

129 Abreviaturas: adj.: adjetivo; adv.: adverbio; f.: femenino; m.: masculino; p.: persona; pers.
personal; plu.: plural; pos.: posesivo; pr.: pronombre; s.: sustantivo; sing.: singular; v.: verbo.

3% | os versos uno, cuatro, cinco, diez y catorce pueden ser saficos o yambicos por igual.
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Aurelio Asiain

«EI viento» !

El viento ligerisimo, ese viento A S m. sing. yambico  2,6,10
que es viento apenas por coqueteria B > f. sing. N yamb'°1°33 46,10
e . ’ opreterito ., .
mueve una hdja y dice no queria, B v 1% per. ang- doative  yambico 4,6,10
cambia sus letras @xdice lo siento, A v.1%per.sing. Presentede wlega 24 47,10
como si no supiera que asi miento A v.1per.sing. FPresentede  yambico  4,6,10
lo que unas lineas antes te decia: B v. 12 per. sing. dcﬁp;e_tér‘i_to yambico  4,6,10
. ’ e Inaicativo
que es viento apenas por cpqueteua B s. f. sing. yambico  4,6,10
el viento aleve del desasimiento. A s. m. sing. yambico  4,6,10
Su paso ligerisimo, ese paso C s. m. sing. yambico  2,6,10
que siempre recomienza en otra parte D s. f. sing. yambico  2,6,10
el aire del principio, viene al caso C s. m. sing. yambico  2,6,10
feliz, sin que lo llame, y sin mas arte D s.m. sing. yambico  2,6,10
lo junta todo porque venga al paso, C s. m. sing. yambico  4,6,10
lo ordena todo para enamorarte. 132 D v.tpron. pers. Infinitivo ~ yambico  4,6,10
Rimas Categoria Acentuacion
asonantes gramatical
Rima Tiempo y Ritmo
consonantica modo

La jerarquia como poeta de Vicente Riva Palacio es producto del poema transcrito,
el cual posee originalidad sin par, pues quizd no se registra en la literatura en
lengua hispana un poema previo que aborde la tematica de la vida valiéndose de
la convivencia con el viento. Es, entonces, «Al Viento» el poema antonomasico del

neoclasicismo mexicano y, aunque continua con una tradicion de escritura de

31 Aurelio Asiain, «El viento», en Anuario de Poesia 1990, México, Consejo para la Cultura y las

Artes-Instituto Nacional de Bellas Artes-Universidad Nacional Autonoma de Meéxico/Difusion
Cultural, 1991, p. 283.

%2 3¢ presenta el poema sin hipérbaton para mostrar que éste es minimo, aparecen en cursiva los
casos de adjetivacion y se afiaden las palabras omitidas: «El viento ligerisimo, ese viento que es
apenas viento por coqueteria, [ese viento] mueve una hoja y dice: “no queria”, [ese viento] cambia
sus letras y dice lo siento; como si [yo] no supiera que miento asi [en] lo que unas lineas antes te
decia: que [el viento] es viento apenas por coqueteria, el viento aleve del desasimiento.

Su paso ligerisimo, ese paso que recomienza en otra parte siempre -el aire del principio viene feliz
al caso sin que [yo] lo llame- y, sin mas arte, lo junta todo porque venga al paso, lo ordena todo
para enamorarte».

133 | os versos tres, cinco, seis, diez, once, doce y trece pueden ser saficos o yambicos por igual.
134 Este verso puede tener una acentuacion forzada en yambico; constituye un error métrico que
repercute en el aspecto fonico.
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sonetos, muestra un rompimiento con el Barroco. Tal fractura se da en principio en
el lenguaje casi llano que rehuye al empleo de metaforas que no sean de
sustitucion de palabras y designa las cosas por su nombre.

El poema muestra, en especial, cuatro rasgos barrocos recesivos: una
circunlocucion generalizada, la presencia frecuente de casos de adjetivacion,
casos de reduplicacion y la emblematizacion del concepto «viento». Estos rasgos
son producto de la convivencia, ya que en los tiempos de Riva Palacio coexistian
sin conflicto estético en los circulos intelectuales neoclasicistas y barrocos.

La circunlocucion se puede atribuir a las necesidades estructurales
relacionadas con el cumplimiento de rimas y acentos. Los cinco casos de
adjetivacion (uno de ellos doble), emparientan al poema con Luis de Sandoval
Zapata, en cuyos sonetos se encuentra un promedio mayor de casos de
adjetivacion que en Riva Palacio. El juego de reduplicacion —Anafora simplificada
que no repite «que no mas eres viento cuando [tu]» sino que va erosionandose al
inicio y adjuntando elementos al final: «que eres viento», «eres viento si», «viento
si» y «viento si»- parece provenir de una necesidad fonica y de establecer la
sensacion tactil del viento y, en consecuencia, de la presencia de la vida.

Sin embargo, Riva Palacio no usa recursos de complejidad en el empleo de
los tropos; de emplearlos, a lo menos designaria al viento con el nombre del dios
Eolo, en forma semejante a las recurrencias que Joaquin Velasquez de Cardenas
y Ledn lo hiciere un siglo antes en su soneto "A una sefiorita, a quien mirandose

en un espejo, se le cayo e hizo pedazos™

Ciclope antes de vidrio, en mejor suerte
se hizo Argos de cristal para mirarte.'*

«Al viento» se produce cuando en el México ya independiente se ha consolidado
el espiritu del enciclopedismo, con el rezago de un poco mas de un siglo frente a
la aparicién de la Poética o Reglas de la poesia en general y de sus principales

especies (1737) de Fernando de Luzan.

% Joaquin Velasquez de Cardenas y Ledn, «Ojos son los espejos...», en Museo poético, p. 49.
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Las lineas de Asiain

Por otra parte, «El viento» de Aurelio Asiain surge en 1990, afio en que Octavio
Paz recibe el Premio Nobel y en que Eduardo Milan califica a la poesia
latinoamericana de imitadora del pasado con el término «neoclasicismo», tratando
de acusar una regresion.

Asiain recibe formaciéon de Octavio Paz por ser miembro activo del grupo
colaborador de la revista Vuelta y, en medio de la moda, retorna no hasta el
barroco sino a la época neoclasica, y encuentra entonces el poema suelto de Riva
Palacio y lo recrea, dando paso a una nueva tradicion clasicista, en la que se
anhela alejarse de la metafora, sélo que ahora se tratara del manejo de la imagen
surrealista. Lo cual, sin duda, hara que se emplee el lenguaje llano como vehiculo
estético.

Asiain toma el molde del soneto de Riva Palacio y lo actualiza sin
considerar ningun cambio técnico factible, no incursiona en el casisoneto o
cuasisoneto de Alfonso Reyes, ni en el modo mas comun de ese momento: el
antisoneto (soneto con ausencia de rimas), sino que toma el molde —insisto—
mas puro de la tradicion, el mismo que empled Riva Palacio de conformidad con
los sonetos creados por Juan Boscan y Garcilaso de la Vega. Asi, no se permite

siquiera la presencia de tres rimas en los tercetos ni su libre combinacion.

Factores técnicos

Ambos sonetos estan escritos con endecasilabos y corresponden al régimen de
rimas hispano mas antiguo; asi, usan cuartetos (pudieran usar serventesios en
ocasiones) de rima ABBA y la combinacion en los tercetos es CD, con lo que el
conjunto da el régimen consonante ABBA-ABBA-CDC-DCD.

Coinciden también las rimas en ser todas, salvo una, de palabras graves,
los finales de verso no graves son agudos y curiosamente coinciden en el final [ia],
s6lo que mientras Riva Palacio los empled en los extremos de los cuartetos (rima
A), Asiain las situ6 al centro (rima B).

Asiain emplea finales de verso en dos categorias gramaticales: en los

tercetos usa sustantivos (paso, parte, caso, arte y —nuevamente— paso), excepto
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en el final, donde encontramos un verbo (enamorarte); en los cuartetos emplea
cuatro sustantivos (viento, desasimiento y coqueteria —dos veces) y cuatro verbos
(queria, siento, miento y decia). En total tenemos mas sustantivos (9) que verbos
conjugados (5). Esto refuerza la idea de la mimesis de Asiain hacia el
Neoclasicismo del siglo XVIII, pues no sigue las especificaciones sugeridas por los
estructuralistas, quienes recomiendan que se emplee el mayor numero posible de
variantes gramaticales en los finales de versos.

En el soneto de Riva Palacio, por su parte, hay un adjetivo como final de
verso (oscuras), lo cual es un accidente que revela una escritura que combina casi
a razén de mitad verbos conjugados y sustantivos. De este modo tenemos siete
verbos (oia, creia, decia, repetia, quejas, murmuras y alejas) y seis sustantivos
(aposento, lamento, pensamiento, campamento, rejas, desventuras). En los
cuartetos, el cincuenta por ciento entre sustantivos y verbos es exacto.

La escritura de Asiain genera algunos adjetivos -calificativos (cuatro:
ligerisismo —dos veces—, aleve y feliz), siendo todos excepto uno para calificar al
viento, en tanto que en Riva Palacio esta tendencia es mayor e incluso suma los
adjetivos (doloroso, tristisimo).

Asiain juega con la palabra «viento» desde el inicio, situacién que nos
revela cierta busqueda barroca recesiva, en tanto que Riva Palacio usa el término
al final del poema, una unica vez, para recalcar que a él se ha referido, situacion
que torna muy inmediato al poema del siglo XX en comparacioén con el del XIX.

Todos los endecasilabos de Asiain, por cierto, son del tipo denominado
yambico (acentuados necesariamente en la sexta y pendltima silabas), aunque
con dos imposturas de voz, pues el verso 4 y el 8 fluyen de distinta forma. En
efecto, el cuarto tiene acentos naturales en las silabas 4, 7 y 10, por lo que podria
ser de gaita gallega, en tanto que el octavo verso solo tiene acento natural en la
cuarta silaba. Dado que presentan un monosilabo en la silaba sexta, en ambos
casos se pueden dar por buenos, pero probablemente Asiain quiso romper
intencionalmente el ritmo al final de los cuartetos para restarle monotonia al

poema.
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La creacién de Riva Palacio es mas compleja en sonoridad, alterna
libremente versos yambicos con saficos (acentuacion en cuarta, octava y décima
silabas) y presenta muchos casos en que se puede ir hacia cualquiera de las dos
opciones (ejemplo: "Cuando era joven tu rumor decia"). En esta complejidad se
acerca un tanto a los métodos de Francisco de Quevedo, ademas de que la
acentuacion aqui es perfecta.

En cuanto al manejo de las ideas, «Al viento» cumple perfectamente las
especificaciones preestablecidas para la forma. Plantea el pasado en los cuartetos
y concluye con el instante actual en los tercetos. En el primer cuarteto completa la
idea del significado del viento en la infancia, en el segundo los simbolos que
marcan la juventud. En el primer terceto marca un estado actual de edad madura y
en el ultimo terceto define al viento por si mismo.

Por otra parte, en «El viento» la estructuracion de las ideas no es tan
precisa, saltan lineas de reflexion por varias partes. El primer cuarteto ilustra un
viento en accion que se contradice en el segundo cuarteto y que tiende a retornar
al inicio en los tercetos. Todo unido por un juego de «coqueteria» que busca
«enamorar» por medio de un discurso sofista.

Es provable que en el espiritu de ir hacia el neoclasicismo que fomentd
Eduardo Milan en su columna de critica de poesia de la revista Vuelta (columna
recopilada después en Una cierta mirada), oriento la escritura de Asiain, quien
forj6 este poema para establecer la nueva formula de escritura neoclasica. El
poema «El viento» tiene algo mas que un germen de imitacion de «Al viento». De
hecho, se trata de intencién —fallida— de su autor por ubicarlo como el poema

fundamental del neoclasico de finales del siglo XX.

La métrica latina

Junto a la tradicién isosilabica, aparece la idea de Rubén Bonifaz Nuio de llevar al
laboratorio de los métodos romanos los intentos formales. Su busqueda proviene
de la experimentacion de Rubén Dario en uso de los pies grecolatinos, pero se

manifiesta al revés de lo sucedido con el modernista; en tanto que Dario abandona
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esa experimentacion para retornar al verso isosilabico comun, el mexicano va a la
inversa. Bonifaz Nufo, sin lugar a dudas, es uno de los ultimos autores de la
cultura moderna. Sin exageracion, él es el bastion formal en el cual se cimienta
—en cuanto a la métrica— la escuela que podemos denominar Neoclasicista que
funciona con autores independientes entre si a principios de los afios noventa.
Ejemplificaremos la elaboracion de su propia técnica métrica —aporte de

madurez— entreviendo un poema de Albur de amor.:

Rubén Bonifaz Nufo

«1»1%8

Que el amor séa con nosotros, pr. per. 1a. p. plu. eneasilabo 4,8
errantes en circulos perpetuos adj. m. plu. decasilabo  2,5,9
donde todo empieza en cada punto. s. m. sing. decasilabo  3,5,9
Todo trab_ajo es nuevo ahora; adv. tiempo eneasilabo 4,8
es nueva ahora tu palabra a s. f. sing. eneasilabo 4,8
en cada ocasion que me designa. v.+tr. per.  Preenede  decasilabo  2,5,9
Vértigo inmovil de la rueda, b s. f. sing. eneasilabo 4,8
estable torre de la flama, a s. f. sing. eneasilabo 4,8
quietud paciente de la lluvia. c s. f. sing. eneasilabo 4,8
De tan rojas, brillan y azulean b v. +tr. per. plu. Fresentede  decasilabo  3,5,9
las viejas lumbres de mis huesos. s. m. plu. eneasilabo 4,8
Y todo transcurre hacia sus causas. c s. f, plu. decasilabo  2,5,9

Rimas Categoria Métrica
asonantes gramatical
Rima Tiempo y Ritmo
consonantica modo

Este poema —como un buen numero de los escritos por Bonifaz Nufio—
manifiesta rasgos de distintas tradiciones que se entremezclan, aqui encontramos
primordialmente el imaginario catélico como recesivo y la tradicién hermética como
dominante. Asi, con reminiscencia biblica y propia del ritual catdlico, el poema
inicia con un tipo de saludo judio empleado por Jesucristo, dice: «Que el amor sea
con nosotrosy, lo cual crea una atmésfera magica grata, pero en seguida cae en la

conciencia al modo de Ouroboros, de un ciclo que se repite y que no avanza.

1% Rubén Bonifaz Nufio, «1», «Que el amor sea con nosotros», en Albur de amor, México, Fondo

de Cultura Econdmica (Letras Mexicanas, 119.), 1987, p. 7.
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Luego surge el deseo de renovacion y su logro —estado de Rubedo, plenitud—
gque se conseguira en la voz enunciadora al final, como lo evidencia el color rojo de
Su ser.

El texto —de amor correspondido— tras de manifestar una metafora a nivel
de sintagma del concepto de destierro hace surgir la esperanza por una antitesis
(«errantes en circulos perpetuos/ donde todo empieza en cada punto», ilusion que
se magnifica con un encuentro dialogante, en donde ambas partes se generan por
medio de lo que dicen, en donde la metonimia andar en «circulos» cambia de
factor negativo a positivo por el catalizador del lenguaje), con el renacer del sujeto
de la voz del poema por medio de la palabra (signo de génesis) dicha con amor:
«tu palabra/ en cada ocasion que me designa».

Los dos tercetos ultimos se plantean como una breve letania —metaforas
circunlocutorias, que en este caso se refieren al sujeto de la voz enunciadora—
que paralizan («inmovil») para bien («estable», adjetivo en sentido positivo) un
signo de movimiento («la rueda»), que por sujecion se va transformando en una
par de signos («fuego» y «lluvia») que terminan por ser designados por
sinécdoques de ellos («rojas, brillan» y «azuleany», respectivamente) y que
permiten concluir con la transformacién de todos los elementos enumerados en la
sinécdoque de «mis huesos», con lo que sucede lo regular en los poemas
amorosos, que éstos terminan por constituirse en un autorretrato; lo cual se
confirma en el final transformante del dicho referente al estado posterior del
desbordamiento un rio: «el agua retorna a sus cauces»; sélo que aqui el rio se ha
transformado en la persona voz: «todo transcurre hacia [mis] causas», donde
existe una sustitucién metaférica ocurrencia quiza de la semejanza de sonidos.

Independientemente de la exactitud de los tercetos, su integridad y
complejidad de mensajes, su uso de metaforas simples y el ultimo levantamiento
de las palabras como objetos con significado y posibilidad simbdlica (cualidades
barrocas). Dejando a un lado las consideraciones de referencia aun viva,
habremos de sefialar el aspecto fundamental de la experimentacion en la
estructura del poema y otros pertenecientes a este libro. Para un ojo

semieducado, la combinacion de versos eneasilabos (con acento tradicional en
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cuarta y octava silabas) y decasilabos (con acentos fijos —x, 5% y 92 silabas—
aunque no apegados a ninguna acentuacion de la tradicion) constituye un error, ya
que la unica opcidn factible radicaria en el empleo de decasilabos de hemistiquios
iguales. No obstante, aqui es donde el espiritu de experimentacion del poeta
arroja su primera innovacion: luego del acento central (cuarta silaba en los
eneasilabos y quinta en los decasilabos) los pies son idénticos. Se trata de la
union de un dactilo (—uu) en primer término y un anfibaco (u—u) enseguida. Asi,
encontramos un sonido largo (de dos moras), dos breves, luego un breve mas, un
largo y un ultimo breve.
A continuacion se evidencia:

Eneasilabo:
[ [
Vértigo inmévil de la rueda,

Decasilabo:
l A
De tan rojas, brillan y azulean

Previo a esto, Bonifaz Nufio pertenecié por completo a los que emplearon la
métrica isosilabica, mas preocupado por el contenido que por la innovacion
estructural. El libro que mejor, “viene al caso” en este rubro es Fuego de pobres
(1961); en donde la intencion estética se manifiesta en la busqueda de imagenes y
en la elaboracién de signos cercanos al barroco, aunque lejanos por el tono y la

seleccién del lenguaje:

Hoja al aire, indefensa, detenida 11 yambico  3,6.10
apenas, Unica en el arbol 9 tradicional 4,9
enrojecido y respirante; 9 tradicional 4,9
ojo sobresaltado, abierto, lucido: 11 yambico 1.6.10
en el temor mi corazon. Asfixia, 1 Safico 4,8,10
duermevela con fantasma inminente."®’ 11 Libre 3710
Métrica
Numero de Ritmo
silabas

%7 Rubén Bonifaz Nufio, Antologia personal, México, Universidad Auténoma Metropolitana/ Unidad

Xochimilco (“La luna en la escalera”), 1983, p. 73.
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Entre los versos uno y dos se evidencia un rasgo caracteristico de la escritura de
Bonifaz Nuno, el empleo del encabalgamiento. El caso es el siguiente: «detenida/
apenas». Evidencia de la frecuencia en el empleo del recurso a lo largo de su obra
sera la siguiente enumeracion de casos en otros poemas, organizado
cronoldgicamente: «la carrera, el viento. De pronto llega/ un instante mudo»,™® «Y
fue la tristeza. Y era el deseo/ por si mismo mas que el amor, y mucho/ mas que el
suefio, y mas que las palabras»,”™® «...que podamos/ salir de esta ausencia que
nos desarma,™® «Inmdvil/ junto a tu cuerpo de muchacha dulce»,™" «...cuando
licua/ éste la rama y reproduce», «Noche mortal y combatiente, niebla/ de muro a

muro adverso»,'* «...La marea/ terrestre sus ramos extranjeros/ te viste...»'*® y

«...el lirio/ entre espinas lucientes, imanta/ terrenales huertos...»'*.

En este fragmento de poema se advierte la alegoria establecida con la
«hoja»; el discurso contiene una contradiccion ya que la muestra en la metafora
catacrética «al aire» y un verso después unida a la rama «unica en el arbol». La
«hoja» funciona también como signo de lo fragil y lo expuesto al riesgo; es
sustituida en los ultimos tres versos por la metonimia tradicional del «corazény, el
cual queda calificado de esta forma y en predisposicion de ser metaféricamente
asfixiado, para permitir la aparicion del temor mostrado por la metafora
«duermevela con fantasma inminente».

Los versos dos y tres contrastan del resto de los empleados en el sexteto
(endecasilabos) por ser de nueve silabas. Esta caracteristica es importantisima,
pues constituye uno de los experimentos, la alternancia de versificaciones del
bordén de la seguidilla, de la silva y de los versos de nueve. En este caso la
estructura oscila en los dos ultimos rubros. La existencia de un endecasilabo no
blanco (sin acentuacion apegada a la tradicidon) solo es atribuible a un error.

Existe la creencia de que la poesia de Rubén Bonifaz Nufo es poco
conocida, asi lo manifiesta Alfredo Rosas:

8 Ibid., p.p. 17.
39 Ibid., p. 25.
0 Ibid., p. 41.
1 Ibid., p. 57.
2 Ibid., p.91.
" Ibid., p. 124.
" Ibid., p. 161.
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La flama en el espejo (1971) ha recibido poca atencion. Albur de amor (1987) dio lugar
a abundantes resefias que coincidieron en lo mismo: recuerda y remite a los libros de
juventud del poeta. As de oros (1981), El corazén de espiral (1983), Del templo de su
cuerpo (1992) y Trovas de mar unido (1994) han pasado desapercibidos.'*

Resulta conveniente sefalar, que ajeno a esta constante cierta, el sonetario
Pulsera para Lucia Méndez (1989) —el libro proscrito por la critica por su screen
pleno— es un best seller. Y que la consideracion tematica de la critica para Albur
de amor no permitié el percatarse de la nueva técnica métrica aun no asimilada
por los poetas del siglo XXI. Pulsera para Lucia Méndez y Albur de amor son los
libros mas conocidos de Bonifaz Nufio y en consecuencia los que han sido modelo
para la forma de escribir de las nuevas generaciones. El primero influy6é para la
revaloracion de la escritura de sonetos en los afos noventa y el segundo en la
reformulacion de los discursos poéticos.

Por el momento, las métricas con base grecolatina disefiadas por Bonifaz
Nufio no son empleadas por los nuevos escritores, porque son en extremo
complejas; en vez de ellas algunos prefieren —por lo pronto— jugar en el
anecdotario de Pulsera para Lucia Méndez, pues es mas favorable dentro del
mundo de sentimientos transformados en «intensidades» que plantea Lyotard.
Mediante esta via, la influencia de Bonifaz Nuiio proviene de la estructuracién y el
manejo de los sonetos amorosos que publicé entre 1947 y 1952; de los cuales
solo citaré un cuarteto, seleccionado por emplear un sinénimo del sustantivo

viento:

Mi amor, el aire, octubre, la ceguera
de tus ojos. Es tarde. No lo viste,
no lo conoces; piensa que no existe,

y mi amor esta en sombras y te espera.’*

En el fragmento no se advierte ningun cambio en el orden de las palabras, del
mismo modo, las palabras parecen pertenecer a los vocablos mas frecuentes de

las «constelaciones lexicales» o «centros de interés» de la «disponibilidad

"> Alfredo Rosas Martinez, El éter en el corazén. La poesia de Rubén Bonifaz Nurio y el

pensamiento ocultista, México, Universidad Nacional Autbnoma de México, 1997, h. 2.
%6 Rubén Bonifaz Nufo, Antologia personal, p. 134.
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léxica» ™', el discurso parece un didlogo personal con un alto grado de confianza,
pues se dirige a alguien en segunda persona (“de tu”); es decir, el texto pertenece
desde el punto de vista del manejo del discurso a la poesia conversacional. Y
desde la perspectiva de la clasificacion empleada aqui, ya que le llama «al pan
pan y al vino vino» y se ajusta a moldes de versificacion tradicionales al
neoclasicismo del siglo XX.

Parte de la pertenencia a esta ultima opcién radica en que la presencia de
signos recurre a un imaginario ya establecido; asi «amor», «aire», «octubre» y
«tarde» operan como signos a compararse con la metafora de «la ceguera», la
que a su vez, mediante la enumeracién adquiere valor de metonimia.

Los recursos primordiales de la poesia de Bonifaz —de acuerdo con Alfredo
Rosas— son el encabalgamiento, la métrica, los acentos ritmicos (sefiala que
eneasilabos y endecasilabos se encuentra acentuados en la quinta silaba, por
ejemplo), y las aliteraciones. Todos estos elementos influyen para evolucionar de
la versificacion simple a una melodia mas amplia, a la que Rosas designa como
«nocién de canto». En cuanto a contenidos, la obra de Bonifaz es un recorrido por
los tres estados de la tradicidon hermética. Pasa del Nigredo (Fuego de pobres) al
Albedo (La flama en el espejo) y termina en el Rubedo.

Considero que la poesia de Bonifaz Nufio muestra una larga evolucién de
las tematicas y estructuras que en una tradicidon culta frecuentd, que finalmente
llegaron a un punto propio.

La importancia actual de lo que experimentd Rubén Bonifaz Nufio es
equiparable a la del cientifico respecto a la tecnologia: su indagacién en las
formas tarde o temprano ha de comercializarse. Por otro lado, su presencia dentro
del neoclasicismo reciente no se debe al empleo de los tropos (rasgo barroco) sino
a su incurrir en la via «conversacional» en conjuncion con el empleo de diversas
mezclas de la métrica isosilabica y la creacion de nuevos modelos de

estructuracion con base en los pies latinos.

W7 Veéase Juan Lopez Chavez, ;Qué te viene a la memoria? La disponibilidad léxica: teoria,

métodos y aplicaciones, Zacatecas, Universidad Autbnoma de Zacatecas/ Unidad Académica de
Letras, 2003, pp. 21-37.
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La métrica menor

Tras los excesos del versolibrismo que se registraron alrededor de 1968, la
necesidad de formalizar torné conservador el ambito de la poesia culta, el apego
al pasado se dio mediante el empleo del verso con acentuacion basada en algun
modelo precedente regenerando asi la tendencia del verso blanco. Una de las
mas afortunadas combinaciones para armonizar el sonido se ubicd en recuperar la
creacion de la silva, pues su no obligacion a formalidades con la rima y la libertad
de alternancia entre endecasilabos y heptasilabos, la evidencian como un
antecedente de la ametricidad. Para los docentes conservadores de talleres
literarios, la silva fue un buen referente valido para la sustentacion de un ritmo
utilizable por los novatos, pues esto permitia sostener la estructura fonica del
poema mediante la sonoridad y no dejar esto al argumento estructural de los
métodos de reduplicacion y al empleo de una metafora por linea, técnicas que
desembocarian en el poeticismo de Gonzalez Rojo y Eduardo Lizalde.

El entorno, rodeado por el espiritu estructuralista del analisis de poemas de
Jakobson, forjé una conciencia constructiva del poema. Y en este universo de lo
tendiente a lo isosimétrico, préximo al proceder de los ingenieros civiles, se opto
por la tradiciéon de la versificacion castellana. Aqui es donde incursiona Fabio
Morabito, quien es el autor mas apegado al verso heptasilabo:

44



Fabio Morabito

«In liminex» 148

Por el perdon del mar™® a

nacen todas las playas a a—interna—
sin razén y sin orden,

una cada mil afos, a —interna—
una cada cien mares. a —interna—
Yo naci en una playa a —falsa—

de Africa, mis padres a —interna—
me llevaron al norte,

a una ciudad febril, a —interna—
hoy vivo en las montanas, a —falsa—

me acostumbré a la altura b —falsa—

y no escribo en mi lengua,

en ciertos dias del afio Quintilla < Mética
me dan mareos y vértigos, a —interna—
me vuelve la llanura, b —falsa—
parto hacia el mar que puedo, a —interna—

llevo libros que no

I€o, que nunca abri,

los pajaros escriben

historias mas sutiles. ¢ a—interna—

Mi mar es este mar, a a—interna—
inerme, muy temprano,

cede a la tierra aromas,

juguetes, sus manojos

de algas, sus veleidades, a —interna—

emigra como un circo,
deja todo en barbecho:

la basura marina a —interna—
que las mujeres aman a

como una antigua hermana. a

Por él que da la espalda a a—interna—
a todo, estoy de frente A

a todo con mis ojos,
por él que pierde filo,
gano origen, terreno,

Jadeo mi abecedario d
variado y solitario d
y encuentro al fin mi lengua

desértica de némada,

mi suelo verdadero. heptasilabos 62

Rimas asonantes Métrica
Rimas internas Ritmo

'*® Fabio Morabito, «In limine», en Lotes baldios, México, Fondo de Cultura Econémica (Letras

Mexicanas), 1984, pp. 7-8.
W E| subrayado indica la aparicidon del fonema [a]; ya sea como rima, rima interna o aliteracion.
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En el bello poema de corte machadino (similar al primero de Campos de Castilla),
la vocal abierta corre del inicio al fin dando fluidez y claridad al poema,
otorgandole, asimismo, en conjuncion con los heptasilabos serenidad y forma. El
mejor punto para entrever el disefio estructural lo encontramos en el manejo de
quintillas carentes de rima formal, mismas que le permiten ir mesurando el
contenido. La dosificacion en este poema de biografia nos auxilia a entender la
razon de que se considere a Morabito como el mejor exponente de la sintaxis
educada del movimiento neoclasico actual. La experiencia con sus textos es la

gue mas sencillamente evidencia el hecho de que la poesia hoy se disefia.

La poética tardia del capitalismo tardio

La sociedad mexicana no es una sociedad avanzada: no tiene un alto grado
tecnoldgico ni una productividad dominante; carece de industria bélica y no es
capaz de controlar ni su mercado ni su economia; se encuentra expuesta al
capricho de sus socios comerciales y sus decisiones estan orientadas por las
politicas de los organismos internacionales.

La ambientacion social, econdmica y politica pareceria materia aparte de no
ser por el caracter trasplantado en el que nuestra cultura se encuentra desde su
gestacion. El criterio hispano, el francés y el norteamericano —en subsecuente
orden— han impulsado e impuesto el cdmo hacer en el arte mexicano. Ante tal
situacion que convierte a México en colonia, nuevamente, debemos ser
cautelosos, pues la tecnologia y los medios masivos de comunicacion se han
vuelto un arma de doble filo que, por un lado, alienta a la convivencia y, por otro,
impone su pensar caracteristico.

Si bien deberiamos renunciar para siempre a participar en el anhelo de
gestar una vanguardia nacional, tenemos que tolerar todavia esa busqueda, la
unica ventaja que ahora tenemos se centra en que no se desea ya el retorno
infraevolucionado del surrealismo, sino que la vista se ha fijjado en el

posmodernismo americano y su consecuente vulgarizacion de la cultura.
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No nos extrafa, en pintura, la mimesis deseante del cuadro de la lata de
sopa de Andy Warhol; sabemos que la expansion de la estética del capitalismo
tardio encuentra en los pintores mexicanos mejor calidad técnica. La realidad de la
busqueda estética propia se ha perdido en el mundo globalizado, en el elogio
ocioso a la manufacturacién y en el olvido del genio. Ante la carencia de saber y
ciencia internos, se sobrevalora el ingenio y la mano de obra.

En asuntos de poesia se manifiesta de igual forma; los recursos de los
diferentes estadios de alfabetizacion de la Republica Mexicana parecen dar un
caracter distinto a los productos terminales, mas el origen se localiza en lo
extranjero. Las instituciones culturales se hallan mas dispuestas a apoyar a las
variantes de la esquizofrénica y asimbola «poesia lenguaje» que a la tradicion
extraible de Lopez Velarde y de Tablada. Pesan mas «las palomas

> en la union

traspasadas» ' por Bufalo Bill en México que el «tierno sauz»’
americana.
Theodor Adorno —revisor no simpatizante del fendmeno inicial de las

primeras vanguadias— considera:

La ampliacion de su horizonte ha sido en muchos aspectos una auténtica disminucion.
Los movimientos artisticos de 1910 se adentraron audazmente por el mar de lo que
nunca se habia sospechado, pero ese mar no les proporcioné la prometida felicidad a
su aventura. El proceso desencantado entonces acabd por devorar las mismas
categorias en cuyo nombre comenzara. %2

El fin de siglo nos muestra a la vanguardia integrada al proceso civilizador de la
modernidad, puesta al servicio de la institucion cultural y util para la industria y el
mercado, asi lo considera Andreas Huyssen, quien invocando de modo efectista a

Walter Benjamin en su ideal estético de desalienacion del arte dice:

W E E, Cummings, «Portrait», en Antologia de la poesia norteamericana, México, Universidad

Nacional Auténoma de México (Nuestros Clasicos, 11), 1984, p. 266. «Bufalo Bill/ defunct/ and
break onetwothreefourfive pigeonsjustlikethat...». En traducciéon muy libre: «Bufalo Bill,/ difunto él/
%1.) traspaso6 unadostrescuatrocinco palomas en un tris...».

Véase José Juan Tablada, «El sauz», en «Haikus de «un dia»», en Museo poético, p. 126.
«Tierno sauz/ casi oro, casi ambar,/ casi luz...».
%2 Theodor W. Adorno, Teoria estética, Madrid, Taurus (Ensayistas, 150.), 1980, p. 9.
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De esta manera podria llegar a percibir no solo que la vanguardia —encarnacion de la
antitradicion— se ha convertido ella misma en tradicién, sino que, ademas, sus
invenciones e imaginacién se han convertido en parte constitutiva incluso de las
manifestaciones mas oficiales de la cultura occidental."®

Con las citas podremos respaldarnos para aseverar que la vanguardia como
movimiento liberador ha concluido incluso en sus versiones post y que se
convierte en el mayor riesgo de rezago cultural, pues el anhelo de mantenerla viva
en México se ha convertido en un peligro estético cuya unica ventaja se manifiesta
en el ambito del comercio.

El reclamo social de la aparicion del individuo se ha convertido en
indiferencia, y el arte se ha ido enajenando: primero, dentro del mercado
capitalista, luego, a través del monopolio imperialista y, finalmente, ante el mundo
del capital global.”™ Asi, todo ha quedado dispuesto para el jetset, para la
simulacion del arte y la banalizacion del individuo creador.

El arte destinado al consumo masivo encontré en Ortega y Gasset y T. S.
Eliot los dos unicos puntos prestigiados de inconformidad intelectual y el
replanteamiento de un arte pensante destinado a crear alta cultura. Eliot, ademas,
con su finalidad religiosa y moral escribié a contracorriente con un pensamiento
profundo y ordenado; él y posteriormente Erica Jong fueron los ultimos autores de
ideologia moderna, pues su escritura provenia de un objetivo interno: uno se

sustentaba en la fe y la otra en la busqueda de la liberacion femenina.

La vanguardia de la razén

¢Alguien hubiera concebido un régimen de vanguardia en metros fijos? No

158 advierte, en el

obstante asi se dio. El corpus inexistente, que Guillermo de Torre
mundo de la Inglaterra isabelina que favorecié la norma de no innovar originé el

prerrafaelismo y el decadentismo (esteticismo inglés). De ahi surgira la escritura

153
154
155

Andreas Huyssen, op. cit., p. 142.

Véase Fredric Jameson, op. cit., p. 55.

Véase Guillermo de Torre, Historia de las literaturas de vanguardia, Madrid, Guadarrama
(Coleccién Universitaria de Bolsillo), 1974.
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de Eliot, inscrita en las entrafias de los canones descriptivos de la segunda
vanguardia mencionada, mas sin el gusto por “el pecado”. Eliot, en torno a 1908
como miembro de The Poet’s Club, practicd las ideas con que Hulme habia
alentado, para el imaginismo, plasmando a plenitud la intencién de forjar
metaforas dentro de los moldes del verso clasico. Aunque la posicién con respecto
a este tipo de versificacion cambiaria, en esta tendencia, con el tiempo, la
intencidn primera marcé en forma definitiva el quehacer de sus seguidores.

La Tierra baldia de Eliot marca un punto de transformacién estructural en la
poesia; situacion nueva para la vanguardia que no habia hecho sino mantener los
regimenes de experimentacion implementados por el simbolismo. La aparicién de
la intertextualidad quebranta completamente el anhelo de mundo sin reglas,
retorna la vanguardia al conjunto de los humanismos, al grado que afos después
Sartre —a semejanza de los imaginistas— se encontraria reconociendo a la
tendencia surrealista como fendmeno inscrito en la tradicion del mundo moderno.

Cual mera confirmacion de lo dicho, se transcribe parte de «El sermon de
fuego», reproduciendo un fragmento en el cual el ambiente decadente es
manifiesto mas el enjuiciamiento ético de los hechos es el que marca la
inconformidad ante el cambio del individuo en sujeto instrumental. Es decir, el
poema de Eliot funciona como muestra de la descomposicién de la racionalidad,
constituye un testimonio previo, moral y a la inversa de la ruptura que cambid la

personalidad en sexo y la cultura en objeto de consumo'%®:

T. S. Eliot

«IIl El sermén de fuego»'’
(fragmento)

Ciudad Irreal,

Bajo la parda niebla de un mediodia invernal.
El sefior Eugénides, comerciante de Esmirna,
Sin afeitar, con un bolsillo lleno de pasas
T.a.g. Londres: documentos a la vista,

Me invité en francés demdatico,

156

i Véase Alain Touraine, op. cit., pp. 100-101.

Thomas Stearns Eliot, «El sermén de fuego», en Tierra baldia, Cuatro cuartetos, 42 ed., México,
Premia (La nave de los locos), 1982, p. 41.
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A almorzar en el Hotel Cannon Street

Y a pasarme el fin de semana en el Metropole.

A la hora violeta, cuando alzamos del escritorio los ojos y las espaldas,
Cuando la maquina humana aguarda

Como un taximetro que espera vibrando,

Yo. Tiresias, aunque ciego, palpitando entre dos vidas,

Viejo con arrugadas tetas de mujer, puedo ver

A la hora violeta, a esa hora de la tarde que nos empuja

Hacia el hogar y el mar envia al marinero a su casa.

Y la mecandgrafa, para tomar el té de la tarde levanta la mesa del desayuno, enciende
Su estufa, y saca alimentos en conserva.

Fuera de su ventana peligrosamente puestas a secar estan

Sus combinaciones, tocadas por los postreros rayos del sol.

Sobre el divan (que por la noche le sirve de cama) estan amontonadas
Medias, chinelas, enaguas y sostenes.

Yo Tiresias, viejo de ubres arrugadas

Vi la escena, y predije el resto—.

Tras los viajes de sensibilidad dantesca de Eliot, el deseo de orden y formalidad
seria retomado por Octavio Paz para la lirica mexicana, aunque con un enfoque
primero barroco y luego cosmopolita.

Perteneciente a la idea universalista, «Hermandad» es uno de los poemas
sinceros de Paz, en el cual, el conocimiento producto de la lectura encuentra un

equiparable de su ideologia:

Octavio Paz

«Hermandad»'%®

Homenaje a Claudio Ptolomeo

Soy hémbre'®®: duro poco )

y es enorme la noche. a a
Pero miro hacia arriba:
las estrellas escriben. > octavilla
Sin entender comprendo:
también soy escritura

y en este mismo instante

alguien me deletrea. _/

O T T T

heptasilabos

T

Rimas Meétrica
internas
Ritmo

%8 Octavio Paz, «<Hermandad», en Arbol adentro, Barcelona, Seix Barral (Biblioteca Breve), 1987,

p. 37.
%% | a tipografia muestra las rimas internas del poema.
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El poema mayor —quiza el mas perfecto de este fabro— forjado en métrica
menor constituye una a-octavilla (por el hecho de no emplear rima) de
heptasilabos. La luz que da la dedicatoria y el titulo que permite el pars capere le
imprimen una cualidad que sdlo habia conseguido Paz en algunos fragmentos de
«Piedra de Sol», la cualidad de constituirse en sujeto sensible. Por su nota final
sobre el poema comprendemos su hermandad de procedimientos con Eliot; el
poema tiene tras de si un epigrafe atribuido a Ptolomeo. Gracias a la retoma
intertextual se inflama la luna como un espejo al cual puede el lector asomarse.

En cuanto a la elaboracion de poemas en México, hay un par de
aseveraciones opuestas dadas como validas que bajo el matiz de lo posmoderno
se han tornado complementarias. El hecho de que no existe vanguardia y la
certeza por medio de la presencia de textos de que las técnicas propias de los
ismos constituyen una mayoria en las urnas. La solucién al conflicto se encuentra
en la supervision de la calidad y la busqueda. El consumo de tecnologia
proveniente del extranjero ha dado textos infelices y el fracaso del estridentismo
ante el orden y valores rigidos de la estética de los Contemporaneos credé un
ambito artistico mas isabelino que el isabelino. En el entorno de experimentar en
el legado de cualquier vanguardia aparece Marco Antonio Montes de Oca, quien
adecua a la tradicion castiza varias técnicas galas y sajonas.

Montes de Oca es el analista formal de los procesos por los que se puede
elaborar el arte del siglo XX; no innova, mas si crea el bastién técnico que nos
permite entrever los procedimientos de los ismos para racionalizar la aparente
sinrazon, lo cual lo constituye en el master de la vanguardia mexicana.

Entreveremos un poema de su primer libro, para advertir que, pese a su

falta de innovacion técnica, es el ajustador de la maquinaria al entorno nacional:
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Marco Antonio Montes de Oca

«Ruina de la infame Babilonia» '°

«ll»
(fragmento)
Es verdad, Tiresias, 6 5
Somos cicatrices buscando cuerpos, 1 semilibre ~ 5,8,10
Sangre cuyo resplandor encenizado 12 tripartito  3,7,11
Ya no filtra las estrias 8 7
De esa gran palabra abierta a 8 7
En que afloraban sin mellarla, 9 tradicional 48
Oasis expulsados de su arena a 1 yambico  2,6,10
Y péajaros mas altos que su vuelo b 1 yambico  2,6,10
Y rincones que no se encuentran en el hueso b 13" 6,12
Ni en los poblados ovillos del deseo. b 12 pie quebrado 4,7
jArrecia la noche tras el parpado! C 10 libre 2,59
ijHe visto enmohecerse una santa capilla 13 6,12
antes de que la lluvia la hubiese tocado! C 13 6,12
Rimas Acentuacion
Numero de Ritrho
silabas

Empezaremos por la mitologia. El Tiresias de aqui no es sino el mismo de «El
sermon de fuego» de Eliot; de otro modo su aparicion seria gratuita. De no
considerarlo en intertextualidad, dificiimente adquiriria jerarquia y unicamente
quedaria como justificacion del signo «cicatriz».

Continuaremos entonces por la idea estructural del empleo de la metafora
como medio de sostén del discurso que sustituye a la métrica tradicional, de
acuerdo con la realizacion surrealista de las técnicas desarrolladas por los
simbolistas: 1) la fractura de los métodos estroficos, pero el respeto al verso
blanco de Verlaine y 2) la forja y consolidacién del verso libre (ya sin acentos
tradicionales ni combinaciones estroficas isosilabicas) por parte de Gustave Kahn.

Montes de Oca manifiesta un respeto al verso mas empleado en la tradicion
mexicana, el endecasilabo; dos de los tres ubicados son perfectamente yambicos

y el tercero —casi safico— tiene un acento en la tercera silaba que se aparta de la

180 Marco Antonio Montes de Oca, «Ruina de la infame Babilonia», «2», en Delante de la luz cantan

los pajaros (Poesia 1953-2000), México, Fondo de Cultura Econdmica (Letras Mexicanas), 2000, p.
18.

18" Los versos de trece silabas presentan —en este poema— acento siempre en la sexta silaba.
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regla. Del mismo modo sucede con los duodecasialbos (dos en este ejemplo: uno
tripartito y otro de pie quebrado) y curiosamente los tres versos de trece sonidos
silabicos conservan el mismo acento en la sexta silaba. Con esto, tras descartar
los versos de arte menor por no permitirnos conclusion alguna, encontramos un
unico verso libre del todo, lo cual muestra la honda raiz en el verso blanco, pues la
intencion de siempre de Marco Antonio fue la busqueda del verso libre.

Terminaremos refiriéndonos a su escasa conciencia respecto al final de los
versos que le permite alternar rimas asonantes al azar.

No es que La ruina de la infame Babilonia sea un libro descuidado (que no
es asi) o primerizo, sino que la apropiacion de cualquier tecnologia de vanguardia
ha permitido la aparicién de un collage y, en ese rubro, la escritura de poemas fue

en todas direcciones.

Como la generacion del Género creo su propio genero

Tal y como la tecnologia informatica es uno de los factores del cambio social, otro
de los pilares de esta transformacién la constituye la liberacién femenina, pero,
mas que la emancipacion, el fruto esta en el movimiento, en el quehacer que se ha
realizado para conseguir el objetivo. La odisea femenina se capta en materia de
lirica en México, por dos estratos: uno tradicional, conservador, nacionalista y de
competencia en el quehacer; otro antitradicionalista, liberal, producto del folklore
dominante de Norteamericana y que busca el enfrentamiento, el derrocamiento del
universo masculino y la violencia simbdlica. Siempre he creido que las nuevas
generaciones de mujeres prefieren la segunda posicidon y respetan falsamente la
primera, pues ya no se trata de triunfar en el mundo de los hombres, sino de que
tal mundo no exista mas.

Por un lado tenemos el ejemplo de Rosario Castellanos; por el otro, el odio
ejemplificado en Erica Jong, como factores que cimientan la creacion femenina
que se diferencia de la precedente, porque ahora ya se expone el enfoque de la

mujer.

53



No me es admisible el por qué del menosprecio por parte de las propias
mujeres de la escritura de Rosario Castellanos y el cdmo su poesia no es pilar en
la forma de crear de las nuevas generaciones. La unica respuesta la encuentro en
lo inaceptable que resulta la derrota manifiesta en «Lamentacion de Dido», pues
para el mundo posmoderno la elaboracién de un valorar del mundo por medio de
las limitantes es incomodo. Del mismo modo es inconveniente para la nueva
sociedad la idea de futuro y la utopia. El manejo de la esperanza y la consecuente

espera la encontramos en el siguiente poema:

Rosario Castellanos

«Limitex» 62

Aqui, bajo esta rama, puedes hablar de amor. real de hemistiquios iguales 7+7
Mas alla és la I€y, | es la necesidad, real de hemistiquios iguales 7+7
la pista de la fuerza, el coto del terror, real de hemistiquios iguales 7+7
el feudo del castigo. heptasilabo 7

Mas alla, no. gitas“abo/'ysa

meétrica

El cumplimiento de la norma métrica solamente es uno de los puntos que
establecen los amplios conocimientos y habilidades poéticas de Rosario
Castellanos, persona altamente competente que supo incursionar en el mundo
cultural masculino y que, como Sor Juana, triunfé en él. Aqui tenemos una de las
opciones surgidas del bordén de la seguidilla con la combinacidon de heptasilabos
y pentasilabos que permite un par de rimas armodnicas («rama» con «necesidad» y
«amory» con «terror» y «no»). Asi también existen pequefias alternancias de
aliteracién cercanas a las rimas, lo cual proporciona una melodia cordial en el
caso de los fonemas [a] iniciales cuando se puede «hablar» y un sonar oscuro y

hosco dentro del «coto del terror».

182 Rosario Castellanos, «Limite», en Poesia, presentacion y seleccion de Raul Ortiz y Ortiz,

México, Universidad Nacional Autbnoma de México (Voz viva de México), 2002, p. 38.
183 Tecnica similar a la del bordén de la seguidilla.
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Caso contrario al de la influencia escasa de Rosario Castellanos es el de
Erica Jong, quien se ha convertido en lider a seguir, pues el reclamo inserto en el
entendimiento del sexo como medio de contraprestaciéon y muestra del dominio
masculino, manifiesta un sentido destructor de la liberacién sexual que le ha
permitido existir. EI poema con el que nos aproximamos a ella es primordial para
entender el por qué de la necesidad del término de la modernidad y del predominio

del varén racional:

Erica Jong

«Fruits & vegetables»
«9» 1%

It is not an emptiness,

the fruit between your legs,

but the long hall of history,

& dreams are coming down the hall
by moonlight.™®

libre 24,8

» © 0o N o

Métrica
Numero de Ritmo
silabas

En este auténtico ejemplo del verso libre que descubre la nada, se presagia el final
de la cultura moderna (de la historia) y de la utopia (los suefios) como
consecuencia de una nueva racionalidad instrumental, la de la inteligencia que
proviene de la mujer que aqui es simbolizada por la luna. El final del mundo
moderno es también el final del planteamiento ilustrado masculino.

Casos menos violentos representan la mayoria de las escritoras mexicanas
nacidas entre 1950 y 1979 (las pertenecientes a las generaciones perdidas y que
dominaron en numero los escenarios culturales de finales del siglo XX). Su lucha,
si bien no alcanzo la expresion asertiva, si dulcificd la presencia masculina como

mero satisfactor. Con la tematica del acto sexual la cantidad de imagenes tiende a

1% Erica Jong, «Fruits & vegetables», «9», en Fruits & vegetables, New York, Holt Paperback,

1968, p. 8.
'%% En una traduccion con libertades «No es esto el vacio/ la fruta entre tus piernas,/ sino el largo
pasadizo de la historia,/ y los suefios se estan viniendo abajo/ por la luz de la lunay.

55



dos factores: a recrear la sensaciones del vientre o a describir el érgano

masculino. Como lo muestran los dos siguientes casos:

lliana Godoy:

Peces profundos
buscan
la ceguera de su noche
166
en la humedad que se abre y rebervera

Roxana Elvridge-Thomas:
El ala de tus ojos
Ha batido mi piel

La cubrié de olivos verdes
Que ha sacudido mi piel."®’

Uno de los libros de mayor depuracion que podemos encontrar del fendmeno es
Alabanza escribo de Kyra Galvan. Este poemario tiene la virtud de presentar un
estado sereno y un conjunto de imagenes mas depurado que el de la mediana
estilistica, lo cual no lo libra de la indagacion en las «intensidades».

Kyra Galvan

«Mi lady»'®®

Durante largas y humedas noches 11 gaita gallega 4,7,10
espero a Gloucester, mi amante. 9 libre 2,6,10
musico tafiedor de laudes. 10 libre 1,6,9
El corazén late ansioso 8 7
esperando oir en la penumbra, 10 libre 3,59
los cascos de los caballos. 8 7
A veces me despierta y dice: 9 libre 2,6,8
—¢ Mi lady, dormias ya? 7 7
Y no soy mas que un laud entre sus brazos. 11 yambico  4,6,10
Mélica
Numero de Rito
silabas

166

- lliana Godoy, «Por tus manos de selva», Contraalianza, Stylo, México, 1986, p. 10.

Roxana Elvridge-Thomas, en Anuario de Poesia 1990, México, Consejo para la Cultura y las
Artes-Instituto Nacional de Bellas Artes-Universidad Nacional Autonoma de Meéxico/Difusion
Cultural, 1991, p. 640.

1% Kyra Galvan, «Mi lady», en Alabanza escribo, México, Universidad Auténoma Metropolitana,
Difusién Cultural (Molinos de viento, poesia, 69.), 1989, p. 14.
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Resulta curioso que en un conjunto libre de versos, la mayoria sean los propicios
para componer una silva; asimismo, es revelador que éstos se apeguen a alguna
acentuacion tradicional, como no sucede con los versos de nueve y diez silabas.

El poema juega con la creacién de un entorno medieval (como lo muestran
las menciones de «laudes» y «caballos», asi como la expresién «mi lady»),
situacion que aleja en mucho al poema de la linea directa que tomaron la mayoria
de las escritoras que, como se ha sugerido, han continuado la linea de la Jong.

La poesia femenina actual (mas difundida y prolifica que la de los varones
de principio de siglo) es muestra de como se ha dejado atras definitivamente los
esquemas por los cuales las mujeres de tiempos precedentes imitaron la estilistica
de los hombres. Como lo muestra el siguiente caso de la poetisa de tiempos del
Porfiriato, Dolores Guerrero, quien incluso crea un discurso en el que muestra un

sentir masculino:

A ti joven de negra cabellera;
de tez morena y espaciosa frente...

N —

...de blancos dientes, perfumado aliento,
a ti te amo no mas; no mas a ti."®

oo N

Quizas ésta es una de las principales razones por las cuales no se tiene en
la mesa de escritura la presencia de autoras que pudiéramos considerar como

pertenecientes a la vieja guardia.

El dltimo sueno

El pragmatismo, parece, asesinara a las formas no llanas, mas éstas se resisten a
desaparecer formulando la superproduccién, recurriendo al pensar de Segismundo
(el personaje de Calderdn de la Barca) y extrayendo de la cotidianidad y los Siglos
de Oro un respeto forjado en anhelo.

'% Dolores Guerrero, en José Maria Vigil, Poetisas mexicanas, Sgilos XVI, XVIl, XVill y XIX,

México, Universidad Nacional Auténoma de México, p. 81
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Paraddjicamente, lo que se reflexiona por la noche (en esta técnica) se
sobreproduce por el dia. La tendencia barroca se ha vuelto generadora de las
metaforas del mundo, ha hecho de la segunda naturaleza una ficcion y el entorno
se desquita aniquilando su lenguaje.

Nunca fue mas cierta (si la trasladamos a la existencia del mundo moderno)

la idea final de Octavio Paz en el tercer suefio que constituye «Piedra de Sol»'"°;

quiero seguir, ir mas alla, y no puedo:
se despefd el instante en otro y otro,
dormi suenos de piedra que no suefa
y al cabo de los afios como piedras
oi cantar mi sangre encarcelada

con un rumor de luz el mar cantaba,
una a una cedian las murallas,

todas las puertas se desmoronaban

y el Sol entraba a saco por mi frente...

Es evidente que el inicio en el transplante de la estética conservadora encontr6 en
Sor Juana su mejor exponente. Gracias a su empefio, el barroco continua hasta
nuestros dias siendo el pilar nacionalista que propone la introspeccion en la esfera
personal, privada y publica: la delimitacion territorial. Frente a la globalizacién que
encuentra su mejor aliado en el espiritu en descomposicién del cosmopolitismo, el
barroco establece un estado de identidad.

A continuacion se han dispuesto tres sonetos con el objetivo de senalar la

trayectoria de la honda raiz del barroco en México:

0 Octavio Paz, «Piedra de Sol», en La estacién violenta, 42 reimpresion, México, Fondo de

Cultura Econdmica (Letras Mexicanas, 42.), 1990, p. 82.
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Sor Juana Inés de la Cruz

«Que contiene una fantasia contenta con amor decente»'”’

Detente sombra de mi bien esquivo,
imagen del hechizo que mas quiero,
bella ilusién por quien alegre muero,
dulce ficcion por quien penosa vivo.

Si al iman de tus gracias atractivo
sirve mi pecho de obediente acero
¢para qué me enamoras lisonjero
si has de burlarme luego fugitivo?

Mas blasonar no puedes satisfecho
de que triunfa de mi tu tirania;

que aunque dejas burlado el lazo estrecho

que tu forma fantastica ceiia,
poco importa burlar brazos y pecho
si te labra prisidon mi fantasia.
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Sor Juana Inés de Cruz, «Que contiene una fantasia contenta con amor decente», en Poesia,

teatro y prosa, ed. y prologo de Antonio Castro Leal, 4a ed., México, Porria (Coleccion de

Escritores Mexicanos,1.), 1971, p. 46.
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Ali Chumacero

«A tu voz»'"?

Erigese tu voz en mis sentidos A s. m. plu. yambico 2,8,10
tornandose en mi cuerpo suefio helado, B adj. m. sing. ~ yambico 2,6,10
y me miro entre espejos congelado, B V. Paricible yambico  3,7,10
y mis labios en sombra doloridos. A adj. m. plu. yambico 3,6,10
Cuando hablo, mi dolor a ti se vierte, C v. 3% per. sing.  Presentede  yambico  4,6,10
calida flor de ceniciento aroma, D s. m. sing. safico  4,8,10
y tu voz a mis labios ya no asoma D v. 3% per.sing.  Pleenede yambico  3,6,10
sino en duro temor de viva muerte. C s. f. sing. yambico  3,6,10
Porque tu suefio en mi su voz levanta E v. 3% per. sing.  Fiesene e yambico  4,6,10
y enemigo de luz y de sonido F S. m. sing. yambico 4,6,10
destroza la palabra en mi garganta; E s. f. sing. yambico 2,6,10
asf al fin en tinieblas alojado, G v. Feriepe yambico - 3,6,10
ciego de ti, tal un arbol vencido F ad.m.sing.  Fetere - sea 47,10
flota mi cuerpo entre tu voz ahogado. G V. Paridpio  gafico  4,8,10
Rimas T Categoria T AcentIacién T
asonantes gramatical
Rima Tiempo y Ritmo
consonantica modo
Vicente Quirarte
«Amor constante mas alla de Insurgentes» '’
Recuerdo de Francisco de Quevedo
irreverentemente amoroso
v v v

Andar querran mis pasos la dorada ad. f. sing. yambico 4,6,10
calle que me miré nacer un dia a A s. m. sing. yambico 1,6,10
y acabaré disuelto en sus ocasos, s. m. plu. yambico 4,6,10
espejo en que se miren las arpias. a A s. f. plu. yambico 2,6,10
Mas no en esta otra acera de Insurgentes S. propio yambico 3,6,10
habran de restafiarse mis heridas: a s. f. sing. yambico 2,6,10
cantar sabe mi pluma a los delfines s. m. sing. yambico 2,6,10
y perder el respeto a la Academia. s. propio f. v yambico 3,6,10
Pluma que espada en el amor ha sido, b v. 3% per.sing. Aneeesene  safico  4,8,10
verso que me defiende mas que el traje, C s. m. sing. yambico 1,6,10
paginas gue contra el silencio escribo, b v. 12 per.sing. Presentede  gafico  4,8,10
su tinta perderan, no su coua'e C S. m. sing. yambico 2,6,10
la calle cantaran y el homenaje C s. m. sing. yambico 2,6,10
Holbein serda, mas Holbein y Coreggio. s. propio yambico 4,6,10

2 Ali Chumacero, «A tu voz», en Poesia reunida, México, Consejo Nacional para la Cultura y las

Artes (Lecturas Mexicanas, Tercera Serie, 47.), 1991, p. 53.

7% Vicente Quirarte, «<Amor constante mas alla de Insurgentes», en La luz no muere sola, (Poesia
1976-1984), México, Universidad Nacional Auténoma de México, SEP-Gernika (Serie Creacion, El
Nigromante), 1987, p. 49.
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Dos caracteristicas que diferencian al soneto barroco del neoclasico son: 1) la
variedad de categorias gramaticales de las palabras finales de verso (adjetivos,
sustantivos y verbos primordialmente) y 2) la presencia aproximada de un
veinticinco por ciento de endecasilabos con acentuacion safica, ademas de la
existencia de un numero considerable de versos que pueden tener dicha
realizacion al igual que la yambica. Asi sucede con los tres autores que hemos
tomado como referencia, a los cuales ubicamos cronolégicamente en La Colonia,
en el México de los anos sesenta (y que de ahi prosigue hasta nuestros dias) y en
el ambito del ultimo cuarto del siglo XX.

El soneto de la autora del tiempo de La Colonia, Sor Juana, ha sido
relacionado por los estudiosos con la escritura de Gongora y desde el primer verso
(«Detente sombra de mi bien esquivo») da muestras de lo indicado. A la presencia
del caracteristico soneto, habra de afadirsele el existir en grado mayor que en la
tradicion poética mexicana mantiene el extenso poema de esta autora «Primero
suefo». En el soneto presentado, mas que imagineria y eleccion de lenguaje, es
de destacar la claridad emotiva, su intensidad y el fluir del discurso hacia lo grave.

Estas ultimas caracteristicas son conservadas por Ali Chumacero, a quien
las clasificaciones han acercado mas al rubro de la vanguardia equivocadamente,
pues su sensibilidad se encuentra inserta en el «tiempo congelado» (definicion del
barroco de Octavio Paz), en el instante emotivo que recuerda con intensidad
siempre el poema. Como esto es una cuestidon aun en duda por la comunidad
artistica, es conveniente revisar el primer cuarteto, en el cual encontramos la
sensacion corporal expresada en esos puntos barrocos del «suefio» y del «espejo
congelado», espejo en que se mira el instante propio. El soneto de Chumacero se
inclina hacia la tendencia filoséfica (metafisica) de Quevedo, en ese acostumbrado
verse en la cercania constante con la muerte. Chumacero, poeta moderno —por
supuesto— revive la flama del barroco como uno de los ultimos master a referir,
luego de él, como sucede en el neoclasico tras Bonifaz Nufio y en la vanguardia
tras Montes de Oca, inicia el despefiadero.

Miembro de la primera generacién de los nacidos en los afos cincuenta,

Quirarte, en su parodia muestra un yo desorientado. Un poco menos perdido hoy
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que en sus origenes, ha accedido recientemente a la Real Academia, por lo que
conviene recordar el octavo verso del soneto. Quirarte es un desacrilego de sacra
raiz, aqui dicese dentro del bagaje quevediano, aqui argumenta su amor, aqui
inserta nombres propios, mas todo esto carece de sentido, no hay gravedad en
sus palabras, el juego ha visto sélo en si un juego. El problema no radica en lo
ludico, sino en la superficialidad, en presentar ridiculamente una pluma cual
espada ignorando que para el nuevo orden son incomparables o constituyen el
mismo utensilio, ademas de plantear una comparaciéon en grado descendente.
Polvo es el poema, mas polvo «intensificado» (Lyotard), descomposicion del amor
sempiterno en instrumentalidad. No sélo el descuido en las rimas indeseables en
un antisoneto, no exclusivamente el lenguaje muerto incorporado, ni siquiera la
ornamentacion atemporal conviviente con los objetos de la cotidianidad de 1980,
el problema de fondo es el sinsentido, la proliferacion de imagenes (no
precisamente de metaforas) en las que no hay nada que ver; el simple montaje

escénico. Finalmente, el arte como juego convierte lo grave en un simple juego.

La estética transparente

Hemos hecho un viaje a través de tres calas, remontandonos al origen de cada
estilo, llegando al punto histérico de cada cual, revisando la retoma de la tradicion
en la escritura de un autor moderno y advirtiendo la descomposicion de los
valores, preferentemente, en los autores semi-posmodernos de la primera
generacion perdida (los nacidos en los afios cincuenta).

Por desgracia no hemos procurado los consejos de Cavafis en el viaje y
encontramos que al haber perdido la causa de la escritura se ha destruido
cualquier realizacion feliz en toda retoma de la tradicion. Advertimos que existe
una proliferacion de opciones y que la abundancia de textos es acorde al
sentimiento de la sobreproduccién, es decir, nos encontramos ante un gran

montaje de la realidad. Pero en el fondo sabemos que lo real, lo auténtico, la
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esencia se han perdido tras una mascara. Ya no es darle al hombre una mascara
para que diga su verdad, sino proporcionarsela para que la oculte.

La nada es —en cuanto a la estética—Ila amoralidad, La transparencia del
mal que senala Baudrillard, la poesia que técnicamente es cada dia mas perfecta
pero carece de entrafa. El fluir de un lenguaje que ha entrado al instante del valor
irradiado y que prolifera en su realizacion en forma incontrolada y sin significado al
cual referir.

Viajamos por el camino de la produccion y la sobreproducciéon, de la
representacion internacional y la antirrepresentacion, de la liberacién en todos los
campos y como el Paz de «Piedra de Sol» retornamos ciclicamente y la pregunta
que formuld la experimentacidon formal de la poesia de fin de siglo ante el nuevo

milenio nos deja en el mismo punto muerto en que iniciamos:

Hemos recorrido todos los caminos de la produccién y de la superproduccion virtual de
objetos, de signos, de mensajes, de ideologias, de placeres. Hoy todo esta liberado,
las cartas estan echadas y nos reencontramos colectivamente ante la pregunta crucial:
¢ QUE HACER DESPUES DE LA ORGIiA?"™

No queda otro remedio que proseguir en el mismo rumbo —a la deriva—. La
poesia lirica prosigue apareciendo bajo el parametro de la sobreproduccion,
fundamentada por la serie de técnicas estructurales hasta aqui expuestas, pero
deja la apariencia de inutilidad, pues no refleja un marco util, aunque sirve para
crear una situacion que simula la existencia de un bagaje cultural amplio.

El presente préximo esta dado ya no por la busqueda de alguna verdad
sino por una praxis que no requiere de explicaciones ni respuestas de lo que se
construye. Parte del requerimiento del ensuefio sin el sueio, de la vanguardia sin

la presencia tedrica ni de Freud ni de Marx y mucho menos del fascismo.

7% Jean Baudrillard, La transparencia del mal. p. 9.
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ELLO Y SUS CIRCUNSTANCIAS

«Una influyente escuela de criticos literarios de
fin de siglo pensd que era imposible, irrelevante
y poco democratico decidir si Macbeth es mejor
0 peor que Batman. ElI fendmeno se debe
también a que las fuerzas que determinaban lo
que pasaba en el arte, o en lo que los
observadores pasados de moda hubieran
llamado asi, eran sobre todo exdégenas y, como
cabia esperar en una era de extraordinaria
revolucién tecnocientifica, predominantemene
tecnolégicas».

Eric Hobsbawm, «La muerte de la vanguardia:

las artes después de 1950», en Historia del siglo
XX.
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Antiquus surrealismo infima moralia

La tradicion

PARECE SER QUE fue hacia 1924 cuando, hartos del futurismo, luego de que Filippo
Tommaso Marinetti se montara en la maquina del poder, reaccionarios contra lo
reaccionario, los representantes de la «xomnipotencia de la poesia» avanzaron por
delante de la fila media para encontrar una mediania dictatorial, en la que André
Breton se aline6 dentro de la primera oleada nietzschiana (en cuanto al
consciente) y en la teoria freudiana (en lo que respecta al subconsciente). En ese
punto de La Luz la Venus antifuturista surge con una triada de valores que
devienen de los de la Revolucion Francesa: amor, libertad, y busqueda de lo
maravilloso.

Con una guia practica de los manifiestos, mismos que establecian un acta
constitutiva de un régimen unilateral, Breton “tomé un marrito” para calificar al real
y al surreal, aunque manteniendo una linea de evocacioén nostalgica en cuanto a
los contenidos por los artistas parnasianos (que en materia de poesia lirica
equivalen a los realistas) y por los métodos dadaistas (consagratorios del azar).
De este modo el resultado fue un collage sin estética mas con ética. Cada vez que
se conjuntaban los valores, se obtenia un constructo moderno: en su momento, un
arte del nuevo entrever, no de la vista hacia lo externo y el valor de la colectividad
—cual antafio—, sino una introspeccion cuya moralina empezo6 a gestarse en lo
antimoral.

La propaganda de la escuela —finalmente eso fue dentro de sus margenes
en el historicismo— no apoyaba el progreso tecnoldgico aunque si el poder. Su
féormula para alcanzar la aspiracion kantiana del saber encontré un nuevo ambito
semivirgen en el cual incursionar, el mundo de la caverna interior, mediante el lado

positivista; de modo que si la razén se apoyo en la verdad racional, los surrealistas
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indagaron en la mentira irracional. Bajo tal perspectiva sélo podemos entrever en
el quehacer surrealista tipico una escala de valores enfocados al manejo del
contenido que valida cualquier técnica siempre y cuando favorezca el antojo. De
ahi que la metafora a mansalva y cual sucesion de disparos de metralleta haya
sido el recurso predilecto en la literatura, pues es bien sabido que los
metasememas se basan en la asociacion proveniente de la sujecion y el capricho.

Del rescate de la idea amorosa, un Breton exaltado y unificador —en el
primer instante de la idea— se valid para idealizar —de modo racional— la
igualdad, cambiando los nombres de la tradicién catdlica de «cuerpo y alma» por
los del anhelo de la unién: «lo fisico y lo metafisico», como una estratagema de
alcanzar el conocimiento y, por ende —siendo maliciosamente kantianos—
obtener el poder. De modo que “a la sombra” la fraternidad se descompone en
control dictatorial.

Bajo un ambito de libertad estructural y de inmersion en su propio interior,
se entremezclan las técnicas; sin embargo, dado el caracter directriz del preclaro y
oscuro fundador, la ilusion de libertad se va perdiendo cuando empiezan a
armarse los esquemas formales, de manera que este experimento de lo nuevo
terminé por ser un laboratorio de pruebas dirigido.

Si el conjunto de la libertad acept6 en sus inicios dentro de si lo mas
inverosimil, el tercer valor no quedé al margen de lo que permitioé el segundo; eso
establece el postulado que indica que «lo maravilloso» abarca tanto el mundo de
lo visible como el de lo invisible; lamentablemente la practica demostré que el
valor se encontraba en el ambito de lo alineado.

Finalmente, el movimiento no dio los frutos que de él se esperaban porque
entré en etapa de descomposicion demasiado rapido, pues el objetivo militar (la
busqueda del poder cultural y el prestigio en el ambito de las artes) se consiguid
con premura mediante una campafa publicitaria mas no con objetos de valia, al
grado de que es dificil que alguien recuerde un poema surrealista de aquellos
tiempos.

Sin embargo, la nostalgia por el azar que unia elementos de diversas

procedencias (recuérdese el paraguas en la sala de operaciones) nos hace creer
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que fue un movimiento que aportdé grandes adelantos tecnoldgicos, cuestién que
no fue asi, pues estos ya habian sido elaborados por la tradicion y la antitradicion
previas; es decir, por el Romanticismo, el Realismo y el Simbolismo. Lo surreal
trajo consigo una visién extrafia de las cosas mas no un adelanto en las formas de
hacer.

Su tradicion freudiana —por un lado— nos condujo a un escenario del
deseo sexual, mejor verbigraciado por el «gran masturbador» (Dali), situacion que
se convirtié en una busqueda hedonista y en un anhelo a perpetuar el estado de
desarrollo oral de la persona. Y por otra parte, termind empleando el fascismo

para imponer y difundir su entrever.

La herencia

Para bien o para mal, gracias a su modo de operacion virulento y violento, la pose
(que no el quehacer artistico) permeé rapidamente (casi como la ocasion en que
orinaron al publico) las capas mas incultas de la sociedad, adentrandose primero
en el espiritu naif —propio del momento de su gesta— y luego —ya en los
sesenta— dentro del gusto kitsch. Su influencia fue tan decisiva que encontré dos
puntos de banalizacion mayor: el posmodernismo y la posmodernidad.

La prueba de su efecto de marketing radica en el hecho de que la
vanguardia misma recibe el nombre antonomasico de surrealismo, pues éste ha
venido conllevando todo el cinismo factible que desemboca en el hapening y el
performance.

Dado que el comercio fue el nuevo sexo en la etapa en que se llego al
hartazgo del mismo, la lata de sopa resulta mas falica que una mujer desnuda. Tal
sentido es abstraido del pathos general que origina que el suefio termine en el film
y el simulacro. Es por medio de este tronco torcido que la sociedad empieza a
buscar su realidad en Segismundo y su fin ultimo en la apariencia. Esta es la
historia de la América y el como el fascismo desemboca en el capitalismo tardio y

se gesta la ultima vanguardia, que no el ultimo artefacto vanguardista.
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Por otro lado, hacia abajo del rio Bravo, se procura una historia de mimesis
distinta. Todo parte de la anécdota de cuando el lider del ismo piso tierra y
pronuncié cual definicion del Tercer Mundo: «esto es surrealismo». Asi, del
realismo de la novela latinoamericana hasta el instante del «boom» (decayendo
considerablemente con el «crak»), lo maravilloso parece irreal. Queda aparte la
concepcion de imagenes de Eleonora Carrington y los desciframientos de Marco
Antonio Montes de Oca, apegados al canon, casi todo lo demas, por medio de la
frase doctrinaria se ha concebido como parte del show snob de la moda
vanguardica.

Toda manifestacion original de surrealismo en Latinoamérica se registra en
la primera mitad del siglo XX, lo que encontramos después es una imitacién del
estilo. La percepcion de nuestros creadores del fendmeno es festiva, desapegada
de la regla y de los puntos de vista de Breton. Si bien él expulsé a todos del
ambito de lo surreal, su destino le proporcion6 una ilusion mayor, el que
prosiguiera el anhelo en una colectividad que lentamente le fue cercando y terminé
por excluirle. César Moro, (con su tortugilla en sexo ecuestre), Westphalen (en sus
insulas) y César Vallejo (entremetiéndose en sus sonetos) manifiestan un incurrir
propio y marginal en el quehacer. Este trio aprendié en Francia la tecnologia y la
aplicé con la misma libertad con la que los mecanicos de barrio “le meten mano” a
los motores europeos.

En México, la herencia proviene en tres etapas que en orden sucesivo son:
la asimilacion del surrealismo antiguo, la integracion de la influencia sudamericana
y la importacion de la nostalgia norteamericana. Estas tres versiones del
fenomeno se han afianzado de tal modo en nuestro pais que la creacion
surrealista, el nuevo surrealismo, la posvanguardia, el manierismo surrealista o
simplemente el posmodernismo mexicano (nombres del mismo gusto estético)
fundaron un modo del quehacer que opacd la busqueda barroca e incluso la
neoclasica hacia finales del siglo XX. Al manifestar esto me refiero
primordialmente a la cantidad, es decir a la sobreproduccién, pues la calidad de

las obras resulta extremadamente deficiente.
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La vigencia de las lineas de trabajo bretonianas continia viva en
Latinoamérica, al grado que los concursos calificados por el Instituto Nacional de
Bellas Artes premian esta linea estilistica; del mismo modo —por el ambito
conservador del gusto— la gente se encuentra habituada a encontrar lo surreal en
el mercado de las artes y esta opcion es consumida con beneplacito. Asi que ser
surrealista constituye un buen negocio, al grado de que “el ultimo surrealista

morira en el aula de una universidad de América Latina”.

La ahoridad

La circunstancias que sobrevaloran en Latinoamérica el modo antiguo de la
inmoralidad surrealista (en un tiempo de amoralidad) nos auxilian a entrever la
manipulacion del quehacer artistico y como éste se encuentra comodo en la
alineacioén al régimen y en el mecenazgo publico. Mediante dicha maquinaria el
rebelde es tal sélo de nombre. Asi, el surreal (extendiendo el titulo a todos los que
emplean formulas de la afeja vanguardia) del nuevo siglo es tal por técnica, mas
por quehacer es mero imitador. A ochenta afios del movimiento original solo ha
quedado el lugar comun, la vulgarizacién y el habito. Ninguna de las cosas que
inspiraron al movimiento o escuela subsisten. El abismo mayor a salvar radica en
la muerte de la metafora, misma que ocasiona que no existan en una realidad
plana elementos que equiparar.

El mercado, en su vaivén, vende bajo el velo del “fondgrafo” la
transvanguardia y por ende la manifestacién que como es bien sabido no nos dio
productos sino produccion masiva. El anarquismo sin anarquia, el automatismo
automatizado (mas cercano ya al futurismo al que se opuso en su inicio), en un
mundo sin entorno natural no pueden encontrar fisonomia. EI nuevo quehacer
originado en la trasgresion consiste en la regresién formal. Lo surreal es hoy una
linea que marca el cdmo hacer mediante un formulario inserto en la idea que «el

arte sigue si la imitacién no acabay.
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Y no es sélo entrever la limitacion, el desencanto o la traicidén, sino advertir
cdmo una escuela sin masters encuentra un universo de diluidores (Ezra Pound)
que consiguen obras técnicamente mas privilegiadas que las de cualquier
precursor, pero que por no tener primicia ni originalidad desembocan en una
auténtica nada posmoderna.

El surrealismo, materia hoy de historiadores, continua en el mundo de lo
real ejecutandose con una segunda oleada seguidora de las ideas de Nietzsche,
con un nuevo entrever constructivista que tiene en descrédito al padre de la
psicologia y con un mundo que tiende a que el sexo no represente ni placer ni
reproduccion.

Ya no queda casi nada de lo que generd ese fluir sin estilo, pero continua

produciéndose como una estética cuyos valores se irradian sin control.

La instrumentalidad

Algo en la balanza queda aun del ser moderno, del poeta como ser racional, del
que puede anteponer su conciencia y referir el entorno, del que quiere establecer,
todavia, el triple valor que, para conseguir el factor estético, establece Hilde

Domin:

El valor que necesita el lirico es, por lo menos, triple: valor para decir (que es el valor
para ser uno mismo), valor para designar (que es el valor para designar cabalmente y
no falsificar), valor para llamar o invocar (que es el valor para creer en la invocabilidad
de los otros). '"®

Asi el mundo consciente da cabida a la razén y al sueno, en tanto que el sujeto
mismo capta el entorno, el «yo soy yo y mis circunstancias» de Ortega y Gasset,
con el yo insistente en el «cogito ergo sum» de Descartes, con la concesion al
Freud nitzscheano como circunstancia del universo de lo personal, con la

aceptacion de sufrimiento histérico cual entorno social (manifestacion de lo publico

"% Hilde Domin, op. cit., p. 24.
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y lo privado) y con la inocencia de quien cree que el hombre histdrico tiene adn
idea de futuro y es una integridad de accion.

Tan no es asi que Domin considera que el triple valor debe existir con el
concesivo de «al menos al instante de la creacion». El escenario, entendido de
esta forma, exige un ser dispuesto para el ambito politico (en el sentido
aristotélico), un sujeto productivo, activo en la vida cultural y los procesos de la
economia y la elaboracion de utensilios; sujeto que no es el mismo —aunque sea
la misma persona— que el que esta presente en la elaboracion de un poema. La
concesion de Domin exige un ser instrumental que sea grave al momento de la
creacion, que abandone el residuo sustancial en que se ha convertido para
aparecer cual individuo ilustrado.

La paulatina pérdida del valor del consciente a favor del subconsciente, su
confusion con los suefos —tanto el de la vigilia como el de la ilusion—, y el triunfo
definitivo de la teoria de Nietszche en voz de Freud, no s6lo hacen desaparecer a
los movimientos neoclasicos sino también paraddjicamente a los vanguardistas,
pues se puede jugar a perder la razéon cuando la razén existe, mas cuando la
hemos desaparecido no queda sino la nostalgia de que retorne. Por eso la ultima
década del siglo XX en el ambito de la poesia lirica consistid en la regresion, en la
asimilacion de cualquier técnica precedente con raiz en los ultimos trescientos
anos.

Sabedores de que la unidad es ahora unidad oculta debemos entender que
ha terminado el imperio de la luz durante el siglo XX y que el imperio de la
antitradicion se agota. Al yo, ya no se le permite decir y el ello, ni siquiera puede
fallecer. A la hiperrealidad productiva le corresponde una paraddjica hiporrealidad
reflexiva.

Entrevero —en este ambito— que la filosofia estda en la sicologia y
viceversa, asi como en el de la ecologia lo natural se encuentra en lo social, que
finalmente las cosas estan fuera de las cosas como advierte Jean Baudrillard y el
sujeto esta en el objeto, el poeta en la poesia y el poema en su usufructo.

Con dicho rumbo de ideas, ante la proliferacién de autores y poemas, nos

enfrentamos a la incertidumbre que nos exige el reconstruir en «la nada»:
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La poesia siempre supo esgrimir su firme decision de voluntad libre y volver a la
memoria de las palabras para hallar en ellas el tiempo sensible. En esta época —que
presentimos de decadencia o, por lo menos, de conflicto—, el cuestionamiento
constituye el unico pensamiento posible, inicio de una vida simplemente viva.'”®

Por tanto, en lugar de afirmacion, hoy tenemos preguntas, dudas que provienen
del ¢para qué?, el 4como? y el ;qué? preguntas que nos conducen a saber que
no estamos en el momento del «arte por el arte», sino en el del arte para que
pueda sobrevivir el arte. Atras han quedado los conflictos de la mimesis y la ética,

pues imitacién y originalidad, veracidad y verosimilitud hoy son lo mismo.

La herencia de «la nada»

La cima moderna que precede a la sima del momento actual se ubica en El Ser y
la Nada (1943) de Jean Paul Sartre, Ese es el punto en donde confluyen la
sicologia de Freud y la metafisica de Heidegger. El sitio en donde la razén y la
sinrazon de Nietzsche se mezclan y el sujeto se conoce a si mismo por medio de
la psicosis.

Ya Hegel —origen de estos cambios— en la Ciencia de la Logica habia

enfrentado el problema:

Ser, puro ser —sin ninguna otra determinaciéon. En su inmediacion indeterminada es
igual sélo a si mismo, y tampoco es desigualdad a otro; no tiene ninguna diferencia, ni
en su interior ni hacia el exterior... Es la pura indeterminacion y el puro vacio. El ser, lo
inmediato indeterminado, es en realidad la nada. Ni mas ni menos que la nada."”’

Esa idea del ser se prolonga en sus obras. Los objetos amorales que constituyen
los poemas solo reflejan esa nada, la nada que en la modernidad se llenaba
mediante la educacion y la busqueda del conocimiento, mediante la idea del
progreso y el futuro. Hoy, en el presente continuo de lo mero existente, el objeto

de la segunda naturaleza no desea tener referente, es mera irradiacion de la

178 Julia Kristeva, op. cit., p. 9.

TW. F. Hegel, op. cit., p. 77.
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costumbre, es reflejo de esa denominada nada del ser instrumental que ha
sustituido al ser moderno.

En resumen: «La filosofia —principalmente a partir de Hegel, y de un modo
diferente con Heidegger y Sartre— sostiene esencialmente que en el ser mismo
actta la nada».'™®

La negacion del propio pensamiento originara la incredulidad y la
sustitucién del mundo real por el mundo de las apariencias; la predicacion de
Nietzsche sobre el reemplazo de la voluntad y su sustitucion por la voluntad
transformada en pasién ha invalidado el mundo tal y como descubre el Nietszche
citado por Alain Touraine: «Nosotros hemos abolido el mundo de la verdad. ; Qué
mundo nos ha quedado? ¢Quiza el mundo de las apariencias...? jNada de eso!
Con el mundo-verdad también hemos abolido el mundo de las apariencias».179

Bajo este matiz, durante el siglo XX, la sociedad fue abandonando
paulatinamente los valores calificados como burgueses: la economia dejo de ser
real para ser producto de la especulacion olvidando la productividad vy
especulando sobre el provecho, la politica canceld sus metas de servicio para
concentrarse exclusivamente en el manejo del poder. Este rompimiento moral
ocasiond que el individuo fuera en la busqueda del placer y sus satisfactores, con
lo cual la personalidad se vio dominada por la sensualidad, y la cultura se convirtio
en un mercado, con la consecuencia de que el arte no sélo se hizo utilitario, sino
también se integré al objeto comercial, cuando no él mismo entré en remate.

Tras esta descomposicion del valor en el siglo XX, vino el ultimo intento del
ser por subsistir en el llamado «mayo de 68» como hito. Luego de ese instante,
expuesto y diluido por la liberacion, los socidlogos consideraron que el ser
moderno habia muerto y que empezaba el reino de la nada espiritual.

La consecuencia inmediata y sensible (captable por los sentidos) se
encuentra en el objeto amoral, producto de la tecnologia que sirve para cualquier
fin. El mundo asi se torna pragmatico y los objetos sélo son medios para conseguir

la satisfaccion de las necesidades mas humanas que las primitivamente humanas.

"8 Ibid., p. 20.
79 Alain Touraine, op. cit., p. 110.
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El poema, entonces, es un satisfactor integrado en uno de los vocablos
favoritos de la clase media mexicana, en la palabra cultura. Quien entiende el
género es un hombre que la sociedad califica de culto. Sin embargo, desde esa
perspectiva, un poema no vale mas que un perfume vy, si este ultimo sirve para
erradicar el olor natural (primera naturaleza) y darnos un nuevo entorno (segunda
naturaleza), el poema actual no puede sino ir en esa misma direccidn; la poesia
sustituye el valor natural (la esencia humana) por la satisfaccion mental (la
imposicion seudocultural), lo cual ocasiona que las versificaciones se influyan con
la moda. De manera que, si la moda es el sexo (como en los afos sesenta)
encontraremos sobreabundancia de poesia erdtica, o si el rumbo marca hacia la
asexualidad (como en estas fechas) los poemas simularan con imagenes el
distanciamiento de los individuos en el ambito de la simulacion de la pareja

prototipica.

Imagenes en donde no hay nada que ver

La fuerza que irradia la técnica de vanguardia tuvo un resurgir con los albores del
siglo XXI. Esta situaciéon no ha sido un renacer, por lo contrario, ha venido a
revelarnos la existencia de un corpus general de técnicas y una falta de
originalidad en los procesos de estructuracion de los poemas. Aunque el analisis
nos conducira a ver que los mas jovenes poseen menor manejo de recursos Yy
desconocen la métrica tradicional, sin duda, conforme pase el tiempo y su
aprendizaje se perfeccione se alinearan dentro de las variantes métricas del verso
blanco que se consolidaron en los afios ochenta y que provienen del México
posrevolucionario. La unica variable que podemos encontrar en la escritura
reciente se manifiesta en la transformacion de los contenidos. Cada vez es mas
marcada la idea de la muerte del mundo ilustrado, y aunque quedan resabios de
juegos literarios en los autores mas viejos, la tendencia es hacia una gravedad

disfrazada de irreverencia, que se contradice con la aparente amoralidad del
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consciente. Asi, la busqueda de la persona se da en lo superficial, pero tiene un
anhelo por que «el pan vuelv[a] a saber».

Se ha seleccionado para ejemplificar las tematicas de la poesia mas
reciente cuarenta poemas de veintitrés autores pertenecientes a siete
generaciones. Asi tenemos desde la presencia emblematica de Marco Antonio
Montes de Oca (1932), como representante de una antigua guardia renacida con
la aparicion de Un trueno un resplandor y luego nada seguido de Himno a tientas
(2002), hasta los nacidos en los afios ochenta —considerados pragmaticamente
dentro de la generacion Net—; pasando por los «poetas jovenes», por tres

generaciones perdidas' (

las de los nacidos en los anos cincuenta —primera—,
en los sesenta —segunda— y en los setenta —tercera—), y ubicando —al mismo
tiempo— como representantes de un cambio de moral a exponentes de la

generacion 4%, generacidbn que abarcaria autores de la segunda y tercera

generaciones perdidas, nacidos entre 1965 y 1970, aproximadamente, pero cuya
obra revela claramente la pérdida de la identidad y un rompimiento con las
convenciones del orden social del México planteado como moderno y progresista.
Asi, representan (no por calidad sino por convenir a lo que manifestaremos)
a los «poetas jovenes» José Emilio Pacheco (1939), Gloria Gervitz (1943), Elsa
Cross (1946), David Huerta (1949) y Efrain Bartolomé (1950); a la primera
generacion perdida Coral Bracho (1951), lliana Godoy (1952) y Eduardo Milan
(1954); a la segunda, Eduardo Vazquez (1962), Juan Carlos Garcia (1962) y
Méonica Braun (1965); a la generacion %, Enzia Berduchi (quien por su fecha de

nacimiento —1967— forma parte también de la segunda generacion perdida), Luis
Vicente de Aguinaga (1971), Dolores Dorantes (1973), Pedro Guzman (1973),
Sofia Gonzalez de Ledn (1977), Carlos Alberto Cortés (1976), e |Ibet Cazares
(1977) —miembros, estos seis ultimos, a considerarse también dentro de la
tercera generacion perdida—; y a la generacion Net, Leticia Cortés (1980),
Marcela Moreno (1982), Fernando Correa (1983) y Abril Medina Caraballo (1985).

'8 E| hombre de «generacion perdida» es arbitrario, proviene de un articulo periodistico de José

Joaquin Blanco, quien califica asi a su generacion.
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He considerado conveniente seleccionar los textos presentados en
antologias oficiales para ejemplificar algunos procedimientos de los escritores mas
jovenes —generaciones % y Net — por ser estas publicaciones la representacion
de lo que la administracién oficial de la cultura considera prestigiado e incluyente,
y porque es labor de otro tipo de trabajos el realizar un censo mas preciso. Los
textos de los autores menos jévenes estan tomados preferentemente de sus libros
publicados.

La intencion de la recopilacion de poemas no es establecer un «canon» de
textos, ni apuntar nombres luminosos; mucho menos vaticinar quienes seran los
grandes autores del siglo XXI. Los propdsitos de mi disertacién estan en ubicar los
procedimientos de la mediana en la escritura, no de la poesia mas alta. Ademas,
es conveniente destacar, que existe dentro de cada conjunto generacional una
diferencia de calidad minima entre los participantes de nivel de competencia.
¢Mediocridad generalizada o esplendor de la técnica para producir poemas? Cada
cual tendra su opinion.

No presento, entonces, una antologia sino un muestreo.

Los temas

La poesia vive un momento de relajacion, la invade un anhelo de encontrar lo
sublime, mas ha vendido su alma a la «pequefia técnica» que mencionaba

Diderot, cuando no a la mercantilizacion. Esto la obliga a «presentar lo

1

impresentable»'®'. La poesia de la posmodernidad surge condenada a tal

busqueda, segun lo reflexiona Lyotard:

El sentimiento sublime, que es también el sentimiento de lo sublime es, segun Kant,
una afeccion fuerte y equivoca: conlleva a la vez placer y pena. Mejor: el placer
procede de la pena. En la tradicidn de la filosofia del sujeto que se remonta a Agustin y
Descartes y que Kant no cuestiona radicalmente, esta contradiccion, que otros
llamarian neurosis 0 masoquismo, se desarrolla como un conflicto entre las facultades
de un sujeto, la facultad de concebir una cosa y la facultad de «presentar» una cosa.'®

87 Jean-Francois Lyotard, op. cit., p. 21.

182 Ibid., p. 20.
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El arte mas reciente sufre por su dificultad para conseguir plasmar; su existencia
es producto de la irradiacion y nace como un phatos; de ahi que la nada no se
destruye mediante su aparicion; muy por el contrario, se incrementa; dicha
incapacidad parte de la busqueda del hedonismo. Para la psiquiatria la felicidad
parte de la erradicacion del sufrimiento. Y el sufrir en pro de lo sublime resulta,
desde una perspectiva lacaniana, inconveniente. Dicha situacion implica la muerte
de la poesia, pues la narrativa en su consagracion de epopeya del tiempo historico
no ha dejado espacio sino para lo util, para la critica.’®® Finalmente, el sentido
sepultado reaparece convirtiéndose en una abstraccidn interior plena de
significaciones individuales.

El problema antiguo con Platon incide en que para la poesia la realidad
solia surgir de la primera naturaleza, luego no hay espacio para lo social,
unicamente para la introspeccion. De ahi que Kristeva entienda el por qué escribir
poesia es producto de una enfermedad de interrelacion con el interés publico y
privado, lo que explica el hecho de que haya llegado a la siguiente conclusién en

«psicoanalisis y libertad»:

El relato de la crueldad, como el teatro de la crueldad en Artaud, nos mantiene vivos,
en cuerpo y alma reunidos. Tierna a fuerza de relato. Marie-Rose escribia poemas al
principio de su analisis. El analisis cambi6 su comportamiento: la anorexia desaparecié
y Marie-Rose publicé un libro de cuentos.®

La libertad del integrado selecciona adecuarse a su entorno social; la del poeta
selecciona algo mas primario: realizar su placer en forma indiscriminada. De esta
manera opera la busqueda de lo sublime: a una deficiencia le corresponde, cual
contraparte, una eficacia. La poesia, entendida de este modo, es un recorrido
purgativo.

Ejemplo de la purga, constituye «Escribes porque no hay mucho qué
hacer» de Leticia Cortés; poema especialmente abundante en presentar matices
tematicos de la posmodernidad, ya que en su técnica mas surreal que lo surreal

—propia del posmodernismo— muestra diversos fenomenos:

183

1ot Véase Georg Lukéacs, Teoria de la novela. Buenos Aires, Siglo XX, 1974, pp. 52-76.

Julia Kristeva, op. cit., p. 53.
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Escribes porque no hay mucho qué hacer.

Porque a nadie le interesa escuchar

el sigilo del caracol que en las noches estalla,

ni a las hormigas que vuelan por defectos de naturaleza.
Porque nadie te entiende

0 porque no tienes nada interesante qué decir.

Porque lo baboso de las pestanas no se quita con un pufio de arena.
Callas porque sabes que el silencio también muere,

porque todas las cosas las envejece el tiempo

porque por mas pequefio que sea un latido,

también algun dia dejara de hablar.

Escribes porque buscas la inmortalidad de tus labios,

el roce tinto de una boca que no es tuya.

Porque vienes a coser lo que no has encontrado sobre el papel.
Escribes porque buscas un adiés sonoro, similar a tu alma.

Un adids que te duerma la piel,

solo que ese dormitar no se encuentra en versos.

Escribes agil el goteo de todos los rincones de la tierra.

Alado tu calamo incinera los oidos de las sirenas marchitas dentro del mar.
Escribes lo que no puedes encontrar,

lo que no es tuyo,

lo que mataste, lo que amas y matas.

Escribes porque no puedes estar solo

en este carnivoro espacio que devora tus entrafas.

Necesitas a alguien que apruebe tu manera de ser,

que cauterice tus labios a su corazén.

Escribes el olor de la muerte,

el museo que guarda los rasgos de su rostro en vida pasada,

la pus de las estrellas que cuelgan de las paredes de la noche.
Escribes con los ojos llenos de aire y la mano marchita sobre clepsidras.
Escribes el ardor que te provoca el saber que un lobo y una mariposa
no se explican de la misma manera:

Escribes como adlla el capullo de una mariposa

y como se abre el aullido de un lobo que muere

y como de sus cenizas nace una hiena de hielo.

Te da miedo hablar

porque de filosofia no sabes nada.

Porque escribes al que pronuncia tu nombre y tu ahora.

Y si pudieras colocar un punto final sobre un parpadeo de Ariadna
te nombrarias Teseo para encontrarla cada noche.

Escribes porque no quieres perder ninguna palabra,

Porque entre suspiro y llanto,

un cuervo osado arrebata tu historia de la mente cansada.

Dice el cuervo: jNunca mas!

Es la Luna y nada mas.

Escribes porque a veces tus huesos se hacen vino,

y no encuentras manera de frenar lo poco que tienes:

un cielo fatigado por el veneno de un cangrejo.

Y las alas se cansan,

y el dolor se cansa

y escribes, aunque te cansas,

de rosa azul que dilata la opresion del tedio.

Escribes los dias mas felices en que te haces delfin

y frunces el cefio como albatros de carne y hueso

y de cuando en cuando posees lombrices

que después de comerlas, olvidas.
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57 Escribes los dias en que eres Thor.

58 En que sacudes tu cascabel y besas la frente

59 de una triste caricatura.

60 Escribes el penoso deber de atravesar todas las noches Estigia,
61 de dirigirte cotidianamente al canto de alabanzas,

62 de regalar cantos de suplica.

63 Escribes tu andar debajo de la lluvia de palabras falsas,
64 el encender un foco unicamente con la mano,

65 literalmente, con la mano, sin cuerpo.

66 Escribes el lugar de las garzas, el lugar de la blancura.
67 Ellugar en donde el olvido

68 se hace escarabajo.

El poema inicia con la denuncia de la desapariciéon del sistema, practicamente
presentando al objeto cual resultado de una irradiacion sin sentido de un hacer
para nada y para nadie, que claramente se opone a los valores indicados por Hilde
Domin. No hay valor de decir, pues no se escribe para manifestar la verdad propia,
sino «porque no hay mucho qué hacer», se degrada asi el ser para convertirse en
ser instrumental; del mismo modo desaparece el valor de convocar, pues se
presupone que «a nadie le interesa escuchar», para qué entonces pensar en el
pars capere. Queda asi unicamente el objeto y desaparecen las fuerzas tanto del
autor como del lector. Esta situacion nos conduce a un simulacro de la escritura.
Dada la premisa inicial, el poema se convierte en un ejemplo de ruptura del
«silencio parcial» por medio de una secuencia de imagenes aisladas; pues, de lo
contrario, la autora hubiese optado por la solucién del silencio total; mas sabemos
que preferimos la proliferacion de constructos que no tienen nada que designar
(simulacro), antes que la desaparicion absoluta. Por eso mismo denuncia: «Callas
porque sabes que el silencio también muere», es decir, se vuelve absoluto. La
desaparicion de los valores de la lirica que describe Domin, se complementan en
paralelismo con la idea de la «nada» en el verso sexto: «no tienes nada
interesante qué decir»; ahi desaparece tanto el objeto como el objetivo, en tanto
que en el verso precedente, la palabra «...nadie...» designa la desaparicion
también del ser. El verso quince («Escribes porque buscas un adiés sonoro,
similar a tu alma») refuerza la idea de la realidad desaparecida, desapareciendo,
incluso, por medio del simil el propio autor.

De lo dicho en el poema se desprende también el que la finalidad del

poema no se cumple en la obra en si, ni mucho menos en la accién creadora; muy
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por el contrario, la meta esta fuera de las cosas, se encuentra en la historia de la
literatura: «Escribes porque buscas la inmortalidad de tus labios».

La conciencia de la escritura afirma la elaboracion, pero no concede una
causa trascendente de la accion. No busca en lo interno sino en el exterior el
reconocimiento. Retrata un ser humano interesado unicamente en si mismo, ya
que no busca una superacion de su comunidad. Bajo estos parametros solo se
refuerza la rebeldia de la vanguardia.

El poema muestra un gusto por lo surrealista. Este gusto incluye libertades
sobre la métrica, libertades en la sintaxis, empleo de anaforas, metaforas de
oracion que pueden estar compuestas de distintos elementos, uso de la
sinestesia. Y ademas, en México, una tradicion culta que refiere el imaginario de
los poemas de Octavio Paz.

La esquizofrenia del discurso, la mania sobre la repeticion, solo sostenida
por un paralelismo continuo entre los enunciados, que no se conectan como un
mensaje estructurado, continuo y progresivo nos hacen recordar las
caracteristicas de la «poesia lenguaje» americana.

Surrealismo (recurrencia libre) y posmodernismo confluyen sobre el texto,
como sucede desde hace tres décadas sobre la escritura desarticulada de los
poetas primerizos.

Una costumbre que se puede encontrar en varios poemas que se han
escrito luego del ano 2000 es el empleo de «estampas». Asi como el
funcionalismo arquitectonico ha puesto de moda la usanza del empleo de un
motivo arquitectonico del pasado —de preferencia griego— en un fragmento de la
fachada de las construcciones; la lirica novisima ha recurrido a algo similar, ya sea
en forma intertextual como en el caso del poema de Leticia Cortés o en forma de
collage. Asi tenemos tres estampas a destacar, entre otras; una que tiene por
intermediario a Octavio Paz en contrapunte a su busqueda del idilio con mencién
de personajes emblematicos, dada aqui con un motivo griego («Y si pudieras
colocar un punto final sobre un parpadeo de Ariadna/ te nombrarias Teseo para
encontrarla cada nochey); otra de Edgar Alan Poe («Dice el cuervo: jNunca

mas!»); y una tercera de Tablada —menos evidente— («Es la luna y nada mas»).
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«Las estampas», ultima versidon de los recursos de intertextualidad y cita
son diferentes en intencion a los casos de influencia, dialogo y uso culterano; la
diferencia de ellas radica en que se encuentran para proporcionar una idea de
amplio bagaje cultural; colindan mas con el plagio que con el reconocimiento y
sirven para adornar un texto que de otro modo quedaria plano. Generalmente, no
agregan sentido al discurso, simplemente rompen el estilo continuo en que ha sido
estructurado un texto. Son parte de un gusto «retro», de un culto por la cultura
«muerta», por lo ya ido, nostalgia de lo que no le ha tocado vivir a los artistas del
ahora. Pero sobre todo, son la sustitucién de la poesia que refleja lo externo por
una sustitucion. No tienen que ver con lo que disend T. S. Eliot sino con la
sustitucion del dialogo con la tradicion por el plagio de la tradicion.

En cuanto a la estampa cual collage, la podemos ejemplificar con un
fragmento de otro poema, con el siguiente cuarteto de «Deseo en Vallejo, Trilce,
XlI»:

Por respetar nunca hubo algo de sexo,
luego el total se simplifica al maximo;
mas pienso, pienso y pienso, sin sentido;
sin palpar, sin sentir. Pienso en tu sexo.

Cuyo referente en Vallejo es el poema «Xlll» de Trilce, como bien sabemos:

Pienso en tu sexo,

Simplificando el corazén, pienso en tu sexo,
ante el hijar maduro del dia.

Palpo el botdn de dicha, esta en sazon.

Y muere un sentimiento antiguo
degenerado en seso..."®

Y tiene un antecedente intermedio, aun, en «Cansancio de toda metafisica» de

Ulalume Gonzalez de Leodn.

Para simplificar
pienso en tu sexo'®

185

1o César Vallejo, «XIlI», en Trilce, en Obra poética completa, Bogota, La oveja negra, 1980, p. 107.

Ulalume Gonzalez de Ledn, «Cansancio de toda metafisica», en Plagios, México, Joaquin
Mortiz (Las dos orillas), 1973, p. 67.
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El caso ultimo, extraido del libro Plagios, nos revela el antecedente de este cambio
en el empleo de los textos previos. Lo que en Eliot fue originalidad en lo mas
reciente es imitacion o calca.

El poema de Leticia concluye con la toma de conciencia de la degradacién
del ser y la evocacién nostalgica de las imagenes del entorno natural y retorna a la

condena:

58 En que sacudes tu cascabel y besas la frente
59 de una triste caricatura.

66 Escribes el lugar de las garzas, el lugar de la blancura.
67 Ellugar en donde el olvido
68 se hace escarabajo.

El poema encierra, en fin, la idea de un mundo que se va terminando en el
presente, en el que quedan solo reminiscencias del pasado y que carece de
posibilidad de futuro. El presente esta dado por el acto de escribir, el pasado por el
mundo arqueoldgico de lo social y la nostalgia por la naturaleza y el futuro por la

nada. «La nada» conforma la nueva busqueda de lo sublime o lo sublime mismo.

Los poetas jévenes

José Emilio Pacheco'®’

El nombre de poetas jovenes, que pesa en especial en la figura de José Emilio
Pacheco (1939), forma la losa de la poesia del ultimo cuarto del siglo XX, porque
luego de ellos, los poetas “nifios” se veran obligados a seguir siendo promesa.
Problema de la nomenclatura. La caracteristica de los poemas nacidos en los
afos cuarenta es la asimilacién de la tradicion y la consolidacion de las técnicas
vanguardistas. Lo que en la confluencia de los Contemporaneos, los
Estridentistas, los Ateneistas, los miembros de las revistas Taller y Tierra Nueva

fue experimentacion, originalidad, novedad, primicia, evolucion y descubrimiento;

87 Nacio en 1939.
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en los joévenes autores fue consolidacion, intertextualidad, asimilacion de la
tradicidn reciente, continuacion, técnica y oficio. No fue deterioro, sino sintoma de
la institucionalizacion de la vanguardia y predominio del capitalismo sobre el
marxismo, incluyendo la asimilacion de sus héroes. Esto origind dos situaciones
con respecto al arte: la emblematizacién de los recursos surrealistas y la
adecuacion del posmodernismo americano (evolucion de la vanguardia) a la
tradicion nacional.

Estas circunstancias originan que los poemas primeros de José Emilio
Pacheco muestren apego —en su tiempo— a los esquemas de la mas reciente
tradicion y al mismo tiempo refieran asuntos novedosos.

Tendremos entonces «Mar eterno» como un discurso ascendente
nacionalista resonancia de «Pausas I» de José Gorostiza, «Autoanalisis» como
una ironia autoconstructora de la tradicion freudiana en el surrealismo, «Che»
como una critica razonante a la infructuosa labor de la lucha marxista en América
Latina, «<Pompeya» cual una pieza de la proyeccidén del erotismo de culta latina
exagerado en un tiempo de predicaciéon de la emancipacion sexual, y «Un marine»
que establecera un poderoso nexo con la poesia de la escuela Black Mountain de
los afios cincuenta para criticar el sistema militarista norteamericano.

Ejemplo antiguo de la construccion de la técnica parisilabica constituye el
siguiente poema de Gorostiza «jEl mar, el mar!/ Dentro de mi lo siento./ Ya sélo de
pensar/ en él, tan mio/ tiene sabor a sal mi pensamiento» ' (5-7-7-5-11).

Este poema influye en la estructura de varios poemas del primer Pacheco,

pero en «Mar eterno», ademas, marca el contenido.

'8 José Gorostiza, «Pausas I», en Salvador Elizondo (antologador), Museo poético, México,

Universidad Nacional Autbnoma de México, 1974, p. 166.
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«Mar eterno»'®®

1 Digamos que no tiene comienzo el mar a 12 seguidila  6.11
2 Empieza donde lo hallas por vez primera a 12 seguidilla 6.1
3 y te sale al encuentro por todas partes 12 seguidilla 6.1
Métrica
Rimas Numero de Ritmo
silabas

Poema que narra en literal presente lo conceptual, el encuentro y el reencuentro
con lo inmenso que refiere la «Mar» como signo magnificado por el adjetivo casi
pleonastico «eterno», plantea un topico que no ha vuelto a ser tratado en forma
tan sorprendente.

La linea nacionalista por la técnica de Tablada se da en el siguiente haiku
que como el de la sandia, del modernista, emplea una rima consonante para darle
mayor énfasis a ésta. Pacheco hace de dicho efecto el principal recurso sonoro de
su poema, al grado de enfatizarla aun mas que el fundador, al propiciar la rima de
palabras agudas. Otro recurso fonico importante se encuentra en la aliteracién de

la letra [0] en el transcurso de los versos.

«Autoanalisis»'%°

1 He cometido un error fatal b A 10 hemistiquios  4,7,9
2 —y lo peor de todo b b 6 iguales 5
3 es que no se cual. A 6 5
[ Métrica
Rimas Numero de Ritmo
silabas

El haiku no muestra ninguna imagen plastica, ¢referira al sexo?, tal vez con el
adjetivo propio de la seduccion, «fatal»; pero el concepto se menciona literalmente

(«errory»). El poema es ademas un caso significativo, quiza uno de los primeros de

189 José Emilio Pacheco, «Mar eterno», en Fin de siglo y otros poemas, México, Fondo de Cultura

Econdmica-Secretaria de Educacion Publica (Lecturas mexicanas, 44), 1984, p. 54.
%0 José Emilio Pacheco, «Autoandlisis», en Fin de siglo y otros poemas, p. 31.
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la técnica de parisilabos (con todo y la falla técnica del decasilabo), que en parte
continua el haiku de Tablada, «sandia» (elaborado con cinco cuatrisilabos).
«Che», es una silba minima (formada por dos versos) que muestra ya ese

principio que evolucionara para ocultar la métrica.

«Chex'?!

1 Ellos 2 :L

2 al darle muerte 5 7

3 le otorgaron 4

4 |a vida perdurable. 7 :L 11 yambico  3,6,10

Métrica
Rimas Numero de Ritmo
silabas
«Che» refleja —con su paradoja integral— cdémo el capitalismo ha hecho
permanente la muerte del comunista. Aqui el concepto si refleja una imagen, la del
guerrillero.

Producto de la hipérbole es la silva «Pompeya»:

« Pompeya»192
1 Latempestad de fuego/ nos sorprendié en el acto/ ab 21 T+7+7 6,13,20
de la copulacion. Silva
2 No fuimos muertos por el rio de lava. ac 11 safico 4,8,10
3 Nos ahogaron los gases. La ceniza bd 11 yambico  3,6,10
4 nos sirvié de sudario. Nuestros cuerpos cb a 11 yambico  3,6,10
5 continuaron unidos en la roca: b 11 yambico  3,6,10
6 petrificado espasmo interminable. bb d 11 yambico 46,10
Métrica
imas Numero de Ritmo
internas silabas

Sublimacién de la coépula, el poema no manifiesta espiritualidad ni amor,

exclusivamente sexo. No es un caso de eros y thanatos, sino de la union de lo

91 José Emilio Pacheco, «Che», tomado de http://www.larevista.com.mx/ed532/5329.htm, vigente

el 4 de febrero de 2006.
192 José Emilio Pacheco, «Pompeya», en Fin de siglo y otros poemas, p. 34.
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panico y la muerte. Su rebeldia radica contra la moral cristiana, pues al morir no
hay espiritualidad sino so6lo apego a lo tangible.

Caracteristica a destacar son los dos casos de encabalgamiento (versos
tres al cinco).

«Un marine» introducira a José Emilio en el poema politico, que sera una
de sus vertientes de madurez. Su postura es opuesta, en los tres versos, a la
parodia que Efrain Huerta hace de «Farrewel» de Pablo Neruda. Mientras que
Huerta sefala con reclamo, este poema es intimista y compasivo del soldado
muerto. También incluye la critica a la guerra de Vietnam, con lo cual se
emparienta con el sentir de la «poesia lenguaje» norteamericana en cuanto al
enfoque exclusivamente, porque el texto no muestra una voluntad de desintegrar

la sintaxis, como después ocurrira en sus lineas pop.

«Un marine»'®?

1 Quiso apagar incendios con el fuego a 1 yambico  4,6,10
2 Muri6 en la selva de Vietham a 9
3 yenyvano 3 11 safico 4,8,10
Métrica
Rimas Ndmero de Ritmo
silabas

Lineal, y armonico por su par de endecasilabos, el poema es un breve cuadro.

El que los textos seleccionados sean breves corresponde a que Pacheco
suele desenvolverse mejor en los textos cortos, ya que en los que son un poco
mas extensos suele perder intensidad emotiva y reflexiva.

Los poemas anteriores muestran como Pacheco incursiond en la
vanguardia previa al momento histérico de la «posmodernidad» con un sentido
grave y una ironia mesurada. Luego de aquel instante, nuestro escritor, en el

«posmodernismo» encontré motivos para cambiar el escenario de valores por el

% José Emilio Pacheco, «Un marine», tomado de http://www.larevista.com.mx/ed532/5329.htm,

vigente el 4 de febrero de 2006.
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de la mercancia. Nostalgicamente acusa la derrota de la literatura ante la

comercializacion y el deterioro en la gravedad del ser:

—»1 Mis poemas no conguistan un publico. a o 26,9
2 Mis libros congestionan las bodegas. 11 yambico  2,6,10

3 Nada se puede contra el Reader’s Digest. "** b 11 yambico 46,10

—— Falla ritmica Métrica

S————p T o

Rimas Numero de Ritmo

silabas

Antonio Mestre afirma, con respecto a su ultima época, que

sus poemas fueron escritos a partir de una metéfora pop, una imagen pop, para que a
través de lo pop la critica a la posmodernidad fuera mordaz, con sus propios
elementos y su propio lenguaje, y asi ser recurso refrescante para la poesia mexicana.
Lo pop cobra coherencia y sentido en el discurso poético a través de la poesia
conversacional. La ironia pop, como la ironia histérica y la ironia fatalista, van dirigidas,
detras de su aparente desentendimiento de la civilizacion que se regodea en lo pop
plastico, a burlarse de lo que ha terminado por sustituir al progreso: la vida plastica,
efimera, de las trasnacionales, e incluso, de la hegemonia del idioma inglés."*®

Y da como ejemplo:

Traduzco un articulo de Esquire

sobre una hoja de la Kimberly-Clark Corp.,

en una antigua maquina Remington.

Lo que me paguen ira directamente a las arcas

de Gerber, Kellogg's, Procter and Gamble, Nabisco, Heinz,
General Foods, Colgate-Palmolive, Gillette

y California Packing Corporation.'®

Yo lo creo a la inversa, el triunfo del mercantilismo se da en una ironia como
reaccion de quien no puede sino ir por la via de lo impuesto. Y su impuesto
gustoso hace que José Emilio Pacheco sea el primer representante de la poesia
pop en México, con todo lo que esto implica en cuanto a la renuncia de su propia
cultura. Pues como se ve en el fragmento de texto, respiratorio, hacia el final ha

perdido hasta su habitual apego a la métrica isosilabica.

194

105 José Emilio Pacheco, « Autoanalisis», Fin de siglo y otros poemas, p. 31.

Mestre, Antonio, «lronia, civilizacion y posmodernidad en la poesia de José Emilio Pacheco»,
%rg Samuel Gordon, Poéticas mexicanas, México, Eon-Universidad Iberoamericana, 2004, p. 269.
Ibidem.
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Gloria Gervitz'"’

El ejemplo destacado de la poesia visual en México es el poema en evolucién
acumulativa de Gloria Gervitz, Migraciones.
Blanca Alberta Rodriguez sugiere una metodologia para descifrar la poesia

plastica:

Siguiendo a Viviana Cardenas, el sistema de escritura comprende tres zonas:
fonografica, visuografica y semasiografica. La primera alude a la correlaciéon entre lo
oral y lo visual, es decir, la correspondencia entre un fonema y una grafia en un nivel
fonoldgico. (...) La zona visuografica se refiere a los elementos graficos no verbales, la
disposicion del espacio, los tipos y tamafios de letra, de color, que son de caracter
totalmente visual. (...) [Y en la zona semasiogréfica] como lo apunta Nina Catach, se
da una «puesta en valor», el blanco de la pagina y el negro de la grafia crean
signiﬂcacién.198

Procuraremos, hacer un comentario en el terreno que lo propone la mejor
conocedora de la obra de Gervitz, Blanca Alberta. Considerando también, su
analisis, el cual se centra en la idea de que «en lo propiamente visual: las figuras
adoptadas por el cuerpo del texto son la de la contencion y la quiebra».'®®

Unicamente por situar su verso libre apuntaré unas lineas de Gervitz, pues

mi interés se centra tan solo en una.

Yizkor*®

(fragmento)

1 El corazon 5

2 Crater a 2 7
3 Testigo 3

4 contesta 3 9
5 contéstame a 3

6 Lavoz palida 4

7 cae b 2 6
8 Las palabras desfondadas 8

0 o 2

Rimas Numero de
silabas

9" Naci6 en 1943.

'% Blanca Alberta Rodriguez, «El cuerpo del texto», «Un estudio de la poesia de Gloria Gervitz»,
ibid., pp. 310-311.

199 Ibid., p. 311.

2% Gloria Gervitz, Yizkor, en Migraciones, México, Fondo de Cultura Econdmica, 1992, p. 60.
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En este poema sugeriremos un plano fénico, uno visual y otro de sentido.

Fonicamente destacan los fendmenos de reduplicacion que coinciden con la
rima final, en especial con la palabra caer, asi como el empleo del fonema [k] que
onomatopéyicamente va dando —en el fragmento escogido— una idea de
quebrantamiento (la palabra «crater» inicia un paro cardiaco —alegéricamente—).
Al lado del crujir del texto se presenta la presencia del fonema [s], fonema que
agrega silencio en cada enunciado.

En el plano visual el fragmento muestra la caida con el quiebre de las lineas
y la caida final que constituye el ultimo verso (coincide incluso ahi la palabra); el
postrer verso, incluso, tiene una alineacion propia y un ritmo mas breve (bisilabo).
Por otra parte y como acumulacion, coinciden en el lado izquierdo del texto los
sistoles de la conversacion (el proponer el didlogo), los cuales contrastan con los
diastoles que crujen y que se ven del lado derecho (la no respuesta del
interlocutor).

Con lo expuesto, lo semantico, «mise en page » (Nina Catach), radica en la
incomunicacion, en la caida de lo dicho por la falta de respuesta. El texto plantea
de tal forma un mondlogo.

Este caso de la incomunicacion, segun nos revela la maestra Rodriguez, es mas
letal en la ausencia de texto tras la sentencia, en la casi pagina en blanco que
forma la respuesta en una conversacion planteada en Pythia:

&9



i me oyes todavia?*"'

1 Gloria Gervitz, Pythia, en Migraciones, s/p.
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Elsa Cross?®?

De sobra sabemos que en un estudio mas amplio sobre Elsa Cross®® deben
figurar poemas con imaginarios orientales, extraidos ya sea de Baniano, Canto
Malabar, Poemas desde la India o El divan de Antar; asi como los que rescatan la
arqueologia nacional como Jaguar.

Brevemente, y por no dejar, citaré un caso de cada linea, pues lo que
interesa aqui no es la valoracion integral de una obra, sino la simple presencia
representativa, no selectiva, de una escritora que puede producir poemas en el
primer cuarto del siglo XXI.

Empezaremos (de manera contraria a la cronologia) por el poema
nacionalista, «Xibalbay», cuyo principio nos permitira ver los limites entre el verso
libre con apego a un régimen tradicional (métrica de imparisilabos, en este caso),
un verso libre con base en la métrica blanca que se despega ligeramente de ella
(caso de Elsa Cross), y un verso libre —como recomendaba Guillermo Rousset
Banda— sin estructuras. Estas tres variantes prestigiadas requieren de cuidado de
parte del autor; a ellas —y ausente del poema— se suma una forma descuidada
producto del azar, la cual es la mas difundida y frecuente, la empleada por los
primerizos o por los improvisados.

Aqui no abordaremos el tema de la muerte, habitual en Cross, ni el
imaginario prehispanico; ni el jaguar como simbolo de poderio y matanza, ni su
«mirada», simbolo de la esperanza. Tampoco nos detendremos en el contraste de
las luces blancas de los «astros», signos de una via de ascenso; ni del panorama
general que se plantea en desgracia, mediante el color negro dado por la mencion
de la «obscuridad»; ni de la introspeccion a la que la sinécdoque «filo» y la
metafora de verbo «cortara» en efecto de una luz (en reticencia) que permitira que
el pensamiento (signado por la luz, iluminacion) permita la reflexion, término

expuesto en una metafora y circunlocucion («el camino de adentro»).

22 Naci6 en 1946.
203 N, 1946 en la Ciudad de México.
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«Xibalba»(fragmento)?®*

1 ¢Era su muerte? 5 4
ritmo imparisilabico
2 Esos espacios blancos, 7 6
3 esas grietas donde brillaban versificacion libre a 9 semilibre 35,8
—»4 astros pequeiiisimos. 6 5
5 Templa el filo que cortara la oscuridad a a 13 9+5 4,8,12
—»6 para abrir el camino de adentro. 10  tradicional  3,6,9
Caso
: . intermedi
7 La mirada de tigre. intermedio
—— Fallas ritmicas MéIica
Rimas Numero de Ritmo
silabas

El fragmento presentado ejemplifica la intencion de escribir poemas en métrica

libre, el texto puede ser dado como tal, no obstante su generalidad parte de una

combinacién basada en combinaciones de cinco y siete silabas, primordialmente.
¢ Por qué afirmo esto? Porque resulta mas sencillo agruparlo apegandose a

los lineamientos de la evolucién del verso blanco que hacerlo tender hacia el verso

libre, como se aprecia en las dos siguientes alteraciones, hechas ex profeso.
Version en métrica imparisilabica:

«¢Era su muerte?// Esos espacios blancos,/ esas grietas donde brillaban/
pequefiisimos astros./| Templa el filo que cortara[/] la oscuridad/ para abrir el camino
de[l] adentro.// La mirada de tigre». (Secuencia: 5-7-9-7-9-5-11-7).

Versidn en métrica libre:

«¢ Era su muerte?// [Aquellos] espacios blancos,/ esas grietas donde brillaban/ astros
pequenisimos.// Templa el filo que cortara la oscuridad/ para abrir el camino de
adentro.// La mirada de tigre». (Secuencia: (5-8-9-6-13-10-7).

En el caso de la version se han hecho unicamente dos cambios minimos, en tanto
que resulta mas dificil acercarse a la forma libre, de hecho el decasilabo muestra
fuertes problemas, ya que tiene acentuacion tradicional por un lado, lo cual no
afectaria en ritmo, pero si se considera como una estructura de siete y tres silabas
interfiere con el ultimo verso, el cual es de siete unidades métricas.

Guillermo Rousset Banda solia sugerir a sus alumnos —en sus talleres de

poesia (tradicion oral)—, que para conseguir no ir por la via del verso medido

204 Flsa Cross, «Xibalba», México, Universidad Nacional Autonoma de México, tomado de

http://www.ejournal.unam.mx/losuniversitarios/006/UNI00604.pdf#search="Elsa%20Cross%20Xibal
b%C3%A1, vigente el 30 de enero de 2006.
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debian construir estructuras que no repitieran el mismo numero de silabas de una
linea hasta después de tres versos; criterio similar al que se emplea para
identificar la rima mas lejana. Este ultimo es el argumento para establecer las
estructuras de verso libre.

De conformidad con lo expuesto podemos establecer (en los fragmentos
que se indica en el esquema que se ha hecho sobre el poema) que se pueden
agrupar versos continuos en las tres técnicas: versiones apegadas a la tradicion
isosilabica, métrica libre que no repite versos de la misma medida y alternancia del
verso blanco y el libre.

El poema seleccionada para ejemplificar los de la tradicion oriental es el
tercero de una serie de cuatro denominada «Benares». Este poema, como
resultara evidente, es casi una silva encubierta; un eneasilabo (alterado en la
presentacion por hiatos, verso siete) y la invocacidon «Mahakala» (en dos
ocasiones) lo impediran, haciendo quedar como imparisilabico, tan s6lo el texto.

Por lo mencionado, podemos considerar que el poema, debido a las
ligerisimas libertades que se permite corresponde a lo que Tomas Segovia

denomind «silva modernay.

«Benaresy, «3»°%°

1 Oh Shiva, Mahakala], ! 6
2 he seguido tus huellas. ’ . 6
3 Busqué tu rostro en los templos y los rios, 12 Sersa 4m
4  en lugares ocultos 7 6
5 donde dejaba flores sobre tu imagen. 12 seguidilla 6,11
6 Te busqué en la piedra que surge de la tierra, 14 hemelies 613
7 por calles cubiértas de estiércol. 11 yambico  4,6,10
8 Y vique éras tu quien me seguia. yambico  4,6,10
—>9  Mahsaia © :
10 se marcan tus huéllas en mis manos, yambico  4,6,10
11 tus uias trazan lineas en mi cara, 11 yambico 46,10
12 tu aliento vuelve mi cabello gris. 11 séfico 4,8,10
13 Oh mi amor, devoras mi carne poco a poco. 14 arino 6,13
L »14 [Mahakalal,[/] me fundiras contigo 1 3,10
15 en tu abrazo de fuego, 6
16 mi craneo sera [/] la copa donde bebas. ™7 6,6
Numero de T T
L Pausas intencionales silabas Métrica  Ritmo

2% Elsa Cross, «Benares», en Poemas desde la India, en Espirales (Poemas escogidos 1965-

1999), México, Universidad Nacional Autonoma de México, 2000, pp. 264-268.
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Benares, poblacion de la India, es una ciudad santa para varias religiones;
quintaesencial, suele decirse. El Ganges, rio sagrado le da vida en un doble
significado, uno material y otro espiritual. A este rio acuden peregrinos en
busqueda de dos caminos de liberacion, el sanar o el morir.

En el poema se encierra este misterio entrevisto por dos religiones distintas:
el Bramanismo y el Budismo.

El personaje de la Tri-murti (trinidad india) que escoge la autora es Shiva,
en su acepcion del Kala negro, marido de Kali, evolucion de Rudra (religion
védica), simbolo y ejecutor de la muerte; muerte que es generadora de vida al
mismo tiempo, en la figura del Shiva, Nataraja, quien baila la danza cdésmica o de
la creacion. Este dios tiene a la vez una representacion de toro (Nandi) que
simboliza la sexualidad ademas de ser, —mediante otra acepcién— senor de los
demonios (Bhuteshvara) que habita en los cementerios.

La explicacion de Mahakala tiene dos vias. La primera atiende a que en el
Tibet se considera al Mahakala Blanco, Gonkar, protector del Drama. La segunda
radica en la practica Mahakala del budismo o Puja de Tara, comunién con Buda, a
celebrarse cada octavo dia del mes tibetano; en la cual es una forma de medicina
ejercida por medio de la ira.

El poema tiene mas rasgos de la primera religion, pero no descarta la
segunda. Primero introduce la mencion del dios de la muerte (Shiva) y luego, una
suplica de sanacion (Mahakala), la cual se repetira —reduplicacion—
interrumpiendo el rito del poema, como ya se menciond, para dar la sensacion del
rito y la repeticion de la palabra sagrada liberadora, asunto comun a los rezos.

Por otro lado, el poema es un cuadro barroco culterano que referira a Shiva
y al Mahakala en las acepciones senaladas.

Primero la voz que habla perseguira la muerte en Benares sugiendo a esta
ciudad por su sinécdoque y caracteristica «templos» y al rio Ganges mediante la
metonimia de designar en plural lo singular «rios». Enseguida confesara que
busco en los cementerios (Bhuteshvara): «en lugares ocultos»; en los santuarios
(Nataraja): «donde dejaba flores sobre tu imagen»; en el rito budista (Mahakala

blanco, simbolizado por la tierra blanca, sakya de la montafia Ponpori): «en la
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piedra que surge de la tierra»; y mediante una metonimia del sujeto por su obra (el
toro Nandi) «por calles cubiertas de estiércol».

Enseguida entra la conciencia de que a la voz narradora la persigue la
muerte (Kala) mediante metaforas del efecto del envejecimiento: « se marcan tus
huéllas en mis manos,/ tus ufas trazan lineas en mi cara, tu aliento vuelve mi
cabello gris». Tornandose ya en este punto en un juego descriptivo y metaforico
de eros y thanatos: «Oh mi amor, devoras mi carne poco a poco. (...) Me fundiras
contigo/ en tu abrazo de fuego»; de ahi que concluya con una metafora de
comparacién entre el signo de muerte, la palabra «craneo» y el signo «copa»
acompanado de una metafora de verbo «bebas».

Otro tipo de poemas tienen que ver mas con un quehacer mas integrado a
la tradicion mexicana lirica reciente, asi, encontramos un poema breve con
intertextualidad intencional que trae al escenario a Basho. El poema, presentado a
continuacion, es importante para las conclusiones métricas posteriores, asi como

para fijar ciertas constantes en el empleo de algunos recursos.

«Principio»?%

1 Detras del suefio a 5 4
2 emergeﬂ la luna entre los arboles. 10 tradicional ~ 2,5,9
3 Todo se vuelve plata. 7 6
4 Las ramas del cirue-lo/ ap untan al levante. a 13 2,6,812
5 Oleadas de silencio Divisiones sugerida a 7 6
6 “y la caballeria B 7 o 6
7 a vista de las aguas descendia.” b B 11 yambico  2,6,10
Métrica
Rimas Numero de Ritmo

silabas

2% Elsa Cross, «Principio», en «Poema bajo un sauce», en Destiempo, en Espirales (Poemas

escogidos 1965-1999), p. 163.
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Resulta evidente que es una silva si la presentamos asi:

1 Detras del suefo emerge 7 6
2 laluna entre los arboles. 7 6
3 Todo se vuelve plata. 7 6
4 Las ramas del ciruelo a 7 6
5 apuntan al levante. 7 6
6 Oleadas de silencio a 7 6
7 “Y la caballeria 7 6
8 a vista de las aguas descendia.” b 11 yambico  2,6,10

B
B
[ M;Ima
im

as Numero de Ritmo
silabas

Esta suave armonia con remembranza de los Siglos de Oro («”Y la caballeria...»),
silba exacta refuerza la idea de que la obra de Elsa Cross parte de una tradicion
sonora isosilabica, lo cual la hara escribir poemas en la técnica de imparisilabos,
ya sea cumpliendo a carta cabal con esta linea o intentando desapegarse de ella,
segun casos particulares como los expuestos.
En cuanto el contenido, éste recrea la férmula creada por Tablada («la luna entre
los arboles (...) las ramas del ciruelo») para escribir chinerias, soélo que
entremezclada con las formulas del Renacimiento («Detras del suefo (...) todo se
vuelve plata (...) apuntan al levante»). La primera estrofa transcurre alternando un
verso occidental y uno oriental. Habil mestizaje de dos tradiciones.

Luego de este recorrido, abordaremos el poema que sirve al estudio, el cual
es el segundo de los «Ditirambos», de «El vino de las cosas»; su razén de utilidad
radica en que la fecha de edicion del libro que lo contiene (2004) sugiere una

escritura reciente.
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207

Para Verénica Volkow

us formas| se graban en el monte

en los bordes humedos de la piedra
—cavidades como axilas.

us formas| se pegan a mis huesos.

Dejo de existir, : :
solo tu quedas Ritmo 1: libre

como jade en estas faldas.

Cuanto de ti estalla en cada hdja,
reverbera en la distancia

donde tu luz devora todo .

(¢ Estoy en tu ab_is@9
o lo rodeo?)

Renazco en la sombra del laurel,
en la celda de un templo circular
si sostienes

con un pie gigantesco Ritmo 2:
el firmamento. imparisilavos

us formas| como un vértigo

me absorben,
ne di en

Dejan e _mis labios briznas>de anis.

Y en el fondo del risco
Arboles como dioses,
sabinos rojos.

L Fallas ritmicas

Bc

Rimas

10 libre 2,5,9
11 libre 3,5,10
8 7
10 libre 2,5,9
6 5
5 6
8 7
10 libre 1,5,9
8 7
11 yambico 4,6,10
5 4
5 4
10 libre 2,5,9
11 yambico 3,6,10
4 } 11: libre { 3
7 7,10
5 4
7 6
3 7
4 6
11 gaita gallega 3 04,
T olibre 7,10
7 6
7 6
5 4
Métrica
Numero de Ritmo
silabas

El texto se divide en seis estrofas, cada estrofa corresponde al manejo de una

idea principal, que se emite en forma de conversacién directa. En el primer

conjunto se describe —hablandole a una segunda persona— la union de una

pareja y las esperanzas que esto ocasiona en la voz femenina que emite el poema

(el yo poético, si se quiere); en el segundo conglomerado el emisor reflexiona

sobre cémo influye la presencia amada en la escritura; en el tercer momento

inquiere a su escucha sobre su situacién —la del yo— con respecto a la relacion,

27 Elsa Cross, «Ditirambosy»: «2», en El vino de las cosas, Ditirambos, México, Era-Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes, 2004, pp. 15-16.
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la cuarta estructura trata de la alegria por la transformacién de la captacién de las
cosas que se produce gracias a la presencia amada; en la quinta estrofa se
retorna al primer momento sélo que de manera inversa, ya que en lugar de que la
persona amada se una a la narradora, es ésta quien se siente atraida a una unién
esperanzadora; finalmente, la parte sexta torna al interior del emisor para describir
el crecimiento de su amor. El tema amoroso se plantea como un recorrido de la
union de los elementos fisicos que sostienen y van hacia un universo conceptual;
esto sucede en tres ocasiones, las dos primeras—indicadas por la clausula inicial
«Tus formas»— desembocan en la esperanza, simbolizada respectivamente por
«jade» y «anis» (elementos naturales verdes); en tanto que la ultima concluye en
el color de la pasion, nuevamente en un elemento vegetal: «sabinos rojos».

Podriamos plantear que la primera union lleva al emisor al Nigredo (estado
de depresion), la palabra que descubre este momento es «abismo» y la clave de
acceso se da a la inversa, ya que la luz principal (que no su ausencia, el negro) no
permite que se vea otro «brillo» cualquiera (negritud de lo demas); el Nigredo se
presenta en la tercera estrofa, las precedentes constituyen el camino hacia ese
punto mental. La segunda etapa de la tradicion oculta empleada en el poema, el
Albedo, se da en las estrofas cuarta y quinta, el verbo «renacer» marca la pauta y
el inicio de un nuevo ciclo («templo circular») de la persona («celda»); no obstante,
aqui hay un elemento, el «vértigo» —intuyo que blanco—que introduce una duda,
de modo que el Albedo no es la dicha sino una bonanza flagelada por dudas, de
ahi que no alcance una plenitud. El Rubedo, etapa maxima de esplendor cuyo
color emblema es el rojo, se encuentra en la estrofa ultima, incluso el poema
termina con la palabra «rojos».

El empleo de la anafora —indicado en el texto— parece emparentar el
poema con la tradicidn surrealista, en tanto que los signos, especialmente los de la
naturaleza, con la tradicion hermética.

En cuanto a los tropos, podemos decir, de manera general, que se emplean
sinécdoques para describir a las personas y metaforas para indicar sus acciones.
De este modo se describen dos cuerpos (un tu y un yo) y un yo interno; asi como

un asimilar y ser asimilado aunado a un esperanzarse y un amar en voz de un
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emisor. Ademas, los sentimientos del yo se sugieren, generalmente, mediante

casos de la metonimia de sustitucion del significado por el signo.

Ya se ha hablado parcialmente de algunos signos. Podemos ver la

distribucion logica de algunas metéaforas y sinécdoques en el siguiente cuadro:

Categoria gramatical: Sustantivos: Verbos: Sustantivos:
Tropo: sinécdoque metafora sinécdoque
Referidos: receptor emisor
Tu Yo
Cuerpo 1 Cuerpo 2
«formas» «graban» «monte»
«Bordes humedos de
la piedra»
Primera estrofa «axilas» «cavidades»
«formas» «pegan» «huesos»
«dejo de
«quedas» o
existiry
«jade» «faldasy

Segunda estrofa

«Cuanto de ti»

«estalla» y «reverbera»

[mi escritura]
signada por la «hoja»

| «luces» (signo)

«tu luz» (signo)

«devora»

Tercer estrofa

«tu abismo» (signo)

«estoy» o «lo rodeo»

[yo]

«renazcoy» «sombra del laurel»
Cuarta estrofa «celda»
[ta] «sostienes» mi «firmamento»
.- «me absorven, me .
Quinta estrofa «formas» y «vértigo» disuelven» [mi]
«formas» «dejan» «labios»

Sexta estrofa

«arboles como

dioses» (simil) =

«sabinos rojos»
(signo)

«fondo del risco»

Las palabras entre corchetes son enunciaciones directas.

Cabe senalar que la autora establece algunos juegos de simil en los campos de la

designacion tanto del tu («quedas como jade» y «tus formas como vértigo») como

del yo —que es femenino— («cavidades como axilas» y «arboles como dioses»).

Destaca también el hecho de que el poema, aunque principalmente es

visual y tactil, emplea todos los sentidos. Asi tenemos los siguientes casos:
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e Gusto y el olfato: «Dejan en mis labios briznas de anis».

e Oido: «reverbera» (empleado como sinestesia que refiere una
presencia).

e Tacto: «Tus formas se pegan a mis huesosy, por citar sélo un caso.

e Vista: «Tus formas se graban en el monte», entre otros.

Por ultimo, atenderemos al sistema fonico: el poema tiene dos momentos ritmicos:
el primero (que va del verso uno al nueve) rompe ligeramente la combinacién de
imparisilabos (versos de cinco, siete, nueve y once silabas) y el segundo (del
verso décimo al final) que pese a presentar dos problemas ritmicos es
completamente tradicional (tiene como base la silva y la endecha de 5 y 7 silabas).
La base ritmica imparisilaba permite que el poema fluya en una melodia unica que
muestra algunos requiebros.

Con nueve ligerisimos cambios podria quedar dentro de la técnica de

imparisilabos asi:

«Tus formas se [grabafron] en el monte/ en los himedos bordes| de la piedra/ —
cavidades [[: ...] axilas./ Tus formas se [pega[ron] a mis huesos./ Sélo tu quedas],]
dejo de existir[...]/ [cual] jade en estas faldas.// Cuanto de ti estalla en cada hdja,/
la distancia reverbera) / donde tu luz devora todo brillo./ (¢Estoy en tu abismo/ o lo
rodeo?)// [Yo] renazco en la sombra del laurel,/ en la celda de un templo circular/ si
sostienes/ con un pie gigantesco/ el firmamento.// Tus formas como un vértigo/
me absorben, me disuelven./ Dejan en mis labios briznas de anis.// Y en el fondo del
risco/ Arboles como dioses,/ sabinos rojos».

La secuencia métrica tradicional (con predominio del endecasilabo real) seria la
siguiente: 11-11-7-11- 11-7-9 (libre)-9 (tradicional)- 11-5-5-5-7-5-11-11-11 (libre)-5-
7-7-11 (libre o de gaita gallega)-7-7-5.

La presentacién no pretende el cambio —es mejor el texto original— sino
exclusivamente la demostracion de la técnica que sostiene el ritmo del poema, la
cual intencionalmente su autora altera; pues creo que Elsa Cross no busco la

tendencia métrica regulada. Muy por el contrario, en este poema —como en
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muchos de su obra— anhel6 el verso libre, pero su educacion en la eufonia
tradicional la traiciono.2%®

Cabe sefalar dos pormenores: primero, que la autora no presté especial
atencion por las asonancias, como se ve por las rimas que se dan al final del texto,
como se aprecia en la columna correspondiente; y, en segundo término, que los
decasilabos presentan una acentuacion extrafia similar a la que suele emplear
Rubén Bonifaz Nuio en su ultima etapa (acentos en segunda, quinta y novena
silabas).

Terminaremos de hablar de Elsa Cross reconociendo su valia. Elsa Cross
es conocida por dos aspectos, un respeto y empleo sabio de las culturas
ancestrales —principalmente la de la India— y su saber filoséfico. Este par de
caracteristicas le dan una voz original. Conocedora de la técnica, como se ha visto
en los poemas, Elsa Cross, sin duda, sera valorada dentro de una década como

una master de la poesia mexicana.

David Huerta®®

Desde sus primeros sonetos publicados en la revista Punto de Partida, David
Huerta mostré un arraigado oficio (técnica). Huerta a indagado en diversas formas
tradicionales y de vanguardia. Con respecto a las estructuras, su punto mas
importante, quizas se encuentra en que es quien retoma, en Incurable, la técnica

versicular transformada para la poesia en espanol por José Carlos Becerra.

28 Elsa Cross, «Invocaciony, en El vino de las cosas, Ditirambos, pp. 9-10. EI poema «Invocacion»

también se apega a este esquema si damos una distribucién distinta al texto, en el hay unicamente
cuatro tropiezos relacionados con nexos, es probable que estos poemas hayan surgido en su
forma plasmada de lo que comunmente los autores suelen denominar como «de oido». A
continuacion se transcribe un fragmento del texto modificando, para evidenciar la métrica
imparisilabica, la distribucidn de versos: «Me llamas desde/ los matorrales,/ desde las hojas/ ahitas
de tu savia.// Cualquier resquicio/ en el tezontle/ o agujero en la nube/ cualquier fisura en el aliento/
me vuelcan/ al sitio donde imperas/ como un lirio morado,/ una piedra sagrada,/ una resina...».

%% Naci6 en 1949.
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«Capitulo 1 Simulacro»®™°
(fragmento)

1 El mundo es una mancha en el espejo.
todo cabe en la bolsa del dia,
incluso cuando gotas de azogue se
vuelcan en la boca, hacen
enmudecer, aplastan

con finas patas de insecto las palabras del alma humana.

2 El mundo es una mancha sobre el mar del espejo,
una espiga de cristal arrugado vy silencioso,
una aguja basaltica atorada en los ojos de la nifia desnuda.

3 En medio de la calle, con el ruido de la ciudad como otra ciudad conectada en la
pantalla de la respiracion,

veo en mis manos los restos del espejo: tiro todo a la bolsa y sigo mi camino,

todo cabe en la bolsa del dia, incluso la palabra incluso,

un manchén negro en la linea que se va deshojando en la boca.

Los versiculos aqui descritos parecen ser reflexivos y extraidos de una tradicidon
de la poesia castiza, el empleo de la tradicion biblica. El libro intertextual aqui es el
Eclesisastés, y lo que se va desprendiendo de lo que se enumera por metaforas
de sustitucion de nombre («mancha», «bolsa» o («gotas de azogue»).

Este poema es amplio y no pretendo aqui su analisis, me interesa destacar el
titulo del capitulo, «Simulacro», palabra clave para entender lo posmoderno. El
poema épico Incurable muestra un espiritu nostalgico atrapado en una sociedad
que le impone cadenas. Incurable es un libro sapiencial que interpreta la realidad
de hoy; es posmoderno porque se impone una reflexidn sobre la situacion del
ultimo cuarto de finales del siglo XX.

David Huerta sabe que su produccion siempre se compara con la de su
padre. Sabio —por conocer y saber que hacer— inicia su libro Historia refiriendo el
poema mas popular (porque aparecio en los libros de texto) de su padre, «Tlaloc»:
««sucede que me canso de ser hombre»».2"!

De Historia he escogido el siguiente poema breve por ser ejemplo de la

tradicion isosilabica (endecha), con clara referencia biblica; que en si mismo

210

i David Huerta, Incurable, México, Era (Claves), 1987, p. 9.

David Huerta, «1», en «Trece intenciones contra el amor trivial», en Historia, México, Ediciones
Toledo, 1990, p. 31.
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constituye un versiculo y muestra intertextualidad biblica, aunque no exactamente

con el versiculo, que si con el poema, a donde el subtitulo nos conduce.

«Torre de Libano»?'?
Cantares 7,4

4

1 La nariz de mi amada:
2 torre de Libano
3 que mira hacia Damasco.

~N o~
o~ o

M;Ima }
itm

Numero de Rit
silabas

Las metaforas de los conjuntos de palabras que muestran la amada mediante una
sinécdoque y la torre (signo), ademas del verbo metaforizado («mira») y la ciudad
simbolo, no son producto de la creatividad, sino imagenes elaboradas por la
tradiciéon judia. EI mérito es haberlas ajustado en esta nueva combinacion
apegada a métrica.

Casos como el de «Torre de Libano», son los que nos revelan cémo la
intertextualidad ha llegado a ser la unica via. Se poetiza sobre poemas previos, no
sobre un entorno, pues importa referir antes que inferir (caso de Incurable) la

literatura.

Efrain Bartolomé

La obra poética de Herman Efrain Bartolomé rebasa las setecientas paginas. Inicia
en 1982 con el poemario Ojo de Jaguar y llega, hasta el momento, a Avellanas.
Bartolomé cree en una poesia humana, por eso dice "Muerde el poeta su

membirillo diario/ y sabe que al hacerlo estd mordiendo el corazéon del mundo”.

22 David Huerta, «4», en «Torre de Libanoy, ibid., p. 31.
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Esta sentencia define su poesia que en estilo reflexivo proviene de Machado y que
en actitud anhela el Romanticismo.
En «Gotas de ambar» de Avellanas se pueden apreciar estas

caracteristicas, en especial en el poema «Memoriay:

«Memoria»?"3

1 Lalluvia arrecia:
2 la mirada se moja.

~N o
o a

Métrica

33—

Rimas Numero de Rit
silabas

[o]

«Memoria» es un epigrama romantico porque la naturaleza coincide con el
sentimiento y el sentir, a su vez, es exaltado. Es machadino en su idea de uso del
verso blanco, asi como en su intencidn descriptiva y el como lo externo descrito
con plasticidad refiere al entorno natural y sirve para describir el estado emocional
de lo interno. El breve texto es formalmente un bordén de una seguidilla y la trama
se teje al convertir a la lluvia en un signo que encuentra su punto alto en la
metafora de verbo que refiere la melancolia.

Junto a esta linea, que considero la mas frecuente en el autor, se desarrolla
una relacionada con lo que en una formalidad moderna se podria denominar
“superficial”. Existe una linea erdtica que desarrolla los temas por las vias de
experimentacion de Baudelaire (no en vano le escribe Bartolomé un poema
homenaje en Partes un verso a la mitad y sangra); es decir, que los escritos de
dicha vertiente muestran una intencién fetichista. «Novobirks», poema de

Avellanas constituye un caso:

3 Efrain Batolomé, «Memoria», en «Gotas de ambar», en Avellanas, tomado de

http://biblioweb.dgsca.unam.mx/horizonte/cuadernos/efrain/efrain36.html, vigente el 30 de enero de
2006.
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«Novobirks»?1*

(Un milagro)
1 Poco a poco mis manos/ le quitaron la blusa: aa B 14 hemistiquios 3,6,10,13
la muchacha cubana 7 iguales 6
3 ifundio la nieve rusa! B 7 6
Métrica
Rimas Numero de Ritmo
silabas

Los tres versos del poema son en realidad cuatro versos heptasilabos,
rimados en los pares como el romance; provienen de las cuartetas que solia
escribir Machado. Contrasta aqui la llaneza del alejandrino y la imagen del ultimo
verso, en el cual existe una imagen de sexo interracial que se vale de la
adjetivaciéon que designa. Bajo esta perspectiva ambos textos son posmodernos,
uno recicla la «nostalgia» y otro la vivencia de «intensidades»

Avellanas, el caso mas reciente de la escritura de Bartolomé, es un libro
nostalgico de las estructuras de las formas breves y de asuntos que Efrain traté en
libros precedentes. Es un claro ejemplo de oficio.

La pareja de poemas descritos tienen en Partes un verso a la mitad y
sangra, antecedentes. «Memoria» proviene de lo que describe «Invocaciony, y
«Novobirks» de «Muchacha en Seaport Villege».

Los poemas de Partes un verso a la mitad y sangra tienen una técnica de
tendencia al verso libre con apego al régimen isosilabico y son de largo aliento,
linea que luego de su etapa inicial caracteriza a Bartolomé.

«Invocacion» es un manifiesto de autenticidad que tiene por base los

siguientes serventesios de «Retrato» de Campos de Castilla:

Adoro la hermosura, y en la moderna estética
corté las viejas rosas del huerto de Ronsand;
mas no amo los afeites de la actual cosmética,
ni soy un ave de esas del nuevo gay-trinar.

Desdeno las romanzas de los tenores huecos
y el coro de los grillos que cantan a la luna.

214 Efrain Batolomé, «Novobirks», en «Gotas de ambar», en Avellanas.
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A distinguir me paro las voces de los ecos,
y escucho solamente, entre las voces, una.?"®

De modo que el poema pertenece a la idea de la estampa, en el sentido de
reciclar un poema. Esta versién tiene un trasfondo pleno de valor familiar y se da,

en un inicio en tono coloquial, introduciendo frases y simbolos populares:

1 Lengua de mis abuelos habla por mi a 12 seguidilla 6,11

2 No me dejes mentir a 7 6

3 Nome permitgs nunca ofreqer gato por liebre 14 Acertuacion 6,13

4  sobre los movimientos de mi sangre 11 yambico

o . . 216

5 sobre las variaciones de mi corazén 13 1,6,12

Rimas Numero de Ritmo
silabas

Y continua mas adelante cambiando al «grillo» que menciona Machado por el

«abejorro» y a la «luna» por un «vidrio»:

16 No permitas que salga/ por mi boca o mis dedos/

“a a a 21 7+7+7 6,13,20
. _ unamusica falsa a 14=(4+3)+7 6,13
17 una musica/ que no haya/ venido por el aire - A

18 hasta tocar mi oreja

19 una musica que antes no haya tahido

20 el arpa ciega de mi corazon

21 No me dejes zumbar en el vacio

22 como los abejorros ante el vidrio nocturno... >’

12 Seguidilla 6,11

11 Yambico 4,6,10

11 Yambico 3,6,10
7 14  Alejandrino 6,13

Rimas Numero de Ritmo
silabas

Del mismo modo la «musica falsa» refiere a la del «gay-trinar». Su
diferencia principal con el enfoque del espafiol radica en la idea del honor de la
familia, pues el poema de Machado habla de la honestidad personal. Llama la

215 Antonio Machado, «XCVII», «Retrato», en Campos de Castilla, en Antologia poética, Navarra,

Salvat (Biblioteca Basica), 1971, p. 73
#1% Efrain Batolomé, «Invocacion», en Partes un verso a la mitad y sangra, La flauta de Pan-
Palabra virtual, México, 2004, pp. 7-8. Tomado de
?g%/'salabravirtual.com/pdf/partesunverso_bartolome.pdf, vigente el 30 de enero de 2006.

idem.
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atencion el que el discurso fluya en forma coloquial con ligerisimas metaforas («el
arpa ciega»), comparaciones («como los abejorros»), sinécdoques («oreja») y
signos («corazdény); asi como el empleo de anaforas que usan elementos de
enlace («No me » y «sobre los»).

El antecedente de «Novobirks», «Muchacha en Seaport Villege», contiene
el juego erotico con una chica negra también. Ubica un lugar especifico y enfrenta
en antitesis la dulzura praddjica ante el color de la jovencita frente a la sal de la

nostalgia del mar maduro.

«Muchacha en Seaport Villege»?'®

1..Yo b sambuca en el muelle de San Diego 14 alejandrino 6,13
2...cuando la joven negra entré en mis ojos 12 seguidila 6,11
4...Café y sambuca le brindé/ (¢ sin darme cuenta?) 13 14=9+5 4,813
5...Ella aceptd 5 4
6...Café y sambuca la muchacha negra: 1 safico 4,8,10
7...la lengua dulce de la muchacha negra frente al mar 16
8...Eran las ocho de la noche 9 tradicional 4,8
9...y el sol atin no se hundia: 7 6
10 yo me hundi en la muchacha y en el infierno... 11 yambico  3,6,10
Métrica
Rimas Numero de Ritmo
silabas

La «sambuca» ejerce un oficio simbdlico, el del poeta guerrero, mediante sus dos
acepciones originales: arpa y puente guerrero movil. En la seduccion «café y
sambuca» brindan al mismo tiempo elementos de acceso: génesis de una
atmésfera y de conquista, que termina en el fuego, pasion, simbolizada por los
signos «negra» e «infiernoy.

El poema se vuelve posteriormente descriptivo, propicia un juego como los
que gustaba hacer Vallejo mencionando a «Dios» y termina en una toma de
conciencia nacionalista que marca de manera veridica el conflicto de convivencia

México-norteamericano:

18 Efrain Batolomé, «Muchacha en Seaport Village», en Partes un verso a la mitad y sangra, pp.

23-25.
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Yo medi palmos de alma en su cadera

y recorri con mi lengua mas dulce su linea ecuatorial

Negra de belleza brutal y espesos ojos abismales

Qué prodigio aquel Dios amasando esas nalgas con tan humana inspiracion
Divino pan

cocido con harina africana y americano sol

Todo para las manos del mexicano anénimo?'®

Los poemas de Partes un verso a la mitad y sangra presentan muchos
casos de reduplicacion y la presencia de multiples rimas, o que muestra un gusto
por lo surreal y otro por la vanguardia previa al surrealismo, lo cual nos hace
pensar en un empleo indiscriminado de diversos recursos.

A la pregunta de Antonio «¢Soy clasico o romantico?» se anexa ahora la
pregunta de Efrain ;seré un neoclasico o un posvanguardista? Un poco de
ambos; incluso, en un exceso de nostalgia, un romantico a través de la via
humana de Machado.

Existe una técnica de parisilabos para conseguir eufonia, que equivale a la
técnica de imparisilabos, de esta son escaso los casos. En Cuadernos contra el
angel, Bartolomé presenta algunos fragmentos de sus poemas con esta

caracteristica, por lo que conviene destacarlo:

«8»2%0

1 A la fiesta del lenguaje 8 7
2 irrumpid la policia A 8 7
3 No entendid A 4 3
4 nada 2 1
5 Se aburrid A 8 3
6 Se mared... A 8 3
Rimas Numero de Rilo

silabas

219 .

Ibidem.
220 Efrain Batolomé, «8», en Cuadernos contra el éangel, en La sirena en el espejo, Antologia de
poesia 1972-1989, antologadores Manuel Ulacia, José Maria Espinasa y Victor Manuel Mendiola,
México, El tucan de Virginia-Universidad Nacional Auténoma de México/Difusiéon Cultural, 1990, p.
6.
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La técnica de parisilabos tiene como base las unidades de cuatro silabas, asi
permite la presencia de versos de cuatro, ocho y doce ftripartito, y se puede
ampliar a unidades de dos y de seis, dando cabida al dodecasilabo de
hemistiquios iguales.

Los poemas presentados nos interesan porque muestran la tecnologia
poética y muestran un ser posmoderno, pero el grueso de lo escrito por Efrain
Bartolomé tiene que ver con el sentir profundo, incluso, los poemas previos (en
especial los textos de Ojo de jaguar, Musica lunar y Corazon del monte) muestran

un espiritu trascendente, tendiente a la linea del poema «Invocacion».

La primera generacion perdida

Las generaciones perdidas —especialmente las dos primeras— se encuentran
muy influidas por la critica de corte estructuralista, de ahi que, mas que la
preocupacion por los contenidos (que si la hay), tienen especial dedicacion en las
busquedas de una armonia técnica.

Los textos de la primera generacion en la década de los afios ochenta
consolidaron las métricas de imparisilabos (combinaciones de versos blancos de
cinco, siete, nueve tradicional, once yambico y safico, doce de seguidilla y catorce
de hemistiquios iguales) y generaron las técnicas que Eduardo Milan califico de
«neoclasicas». En cuanto al contenido, el primero fue erético, en tanto que poco a
poco fue desplazandose hacia la reflexidon social.

Los casos que se presentan a continuacién encierran tres busquedas
distintas emparentadas con las vanguardias, quedando sin ejemplo la técnica
ilustrada, la cual poco a poco deja de tener vigencia. Asi, Coral Bracho proviene
de un halito barroco mexicano, lliana Godoy de la posvanguardia y Eduardo Milan
del barroco trasplantino —debiere decir del post-surrealismo trasplantino—. Estos
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tres autores se han convertido —temporalmente— en iconos referenciales de su
respectiva tendencia estética.

221 5e entrevé una «ilusion

En el poema que se seleccion6 de Coral Bracho
radical» y se mantiene una idea racional relacionada con la recreacion poética. Se
cree asi en que la poesia «llen[a] el vacio» (versos cuatro y cinco) y se advierte
que la «ansiedad» —«ilusion radical», esperanza en el futuro, insisto— genera
una obra desprendiéndose —idea nietzschiana— de la nada (versos 1y 2: «Con
hilos de ansiedad/ se teje sobre la nada...»). Coral, al igual que su generacion y
buena parte de la siguiente, conservaron una moral doble, por un lado el
consciente tiende a la racionalidad y por otra el subconsciente se entrega a la
liberacion sexual. No obstante su concepcidn del acto creativo, el poema muestra
una duda creciente, que termina por dejarnos en una incertidumbre aun racional
sobre el para qué de la creatividad, asi el poema progresa en tres etapas: «Algo/
sabe/ que su celo es ficticio» (primera duda), «Pero algo sabe/ que ese cuenco es
ficticio» (segunda) y «por él cruzara/ la nada» (tercera). El final contiene un
conciliador autoengafio sublime producto del anhelo inicial de conservar la «ilusién
radical»: «Por ellos cruza/ esta frescura.

Conviene sefialar también, que una recurso muy empleado por la poeta es
el encabalgamiento. Dos casos: «con movimiento enmarafiado/ el vacio. Sin
razones/ delgadas» y «que si lo acerca hasta su vientre/ para sentir su aspecto o
su calor, o si/ lo cifie como certeza». El procedimiento de continuar el sintagma
inicial en el verso contiguo es una costumbre muy comun en la poesia de verso
blanco, tipo de versificacibn que corresponde a la evolucidn reciente del
neoclasico y del barroco. Esta usanza, en cambio, no es propia de las tendencias
de vanguardia versolibristas, ya que los artistas de ellas se preocupan por la
presentacion grafica en unos casos y en otro por el fluir de la metafora en una
linea.

Suele catalogarse a Coral Bracho, generalmente, en la tendencia barroca;

ya sea en una linea nacionalista o en la trasplantina.

221 Naci6 en 1951.
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Coral Bracho

«Con hilos de ansiedad»

O©CoOoO~NO O WN -

de un| aroma. Hay lugares ardientes

222

Con hilos de ansiedad
se teje sobre la nada. Electrizados hilos
multicolores. Todos, a la vez, incidiendo

—M tratando de llenar con movimiento enmarafiado

el vacio. Son razones
delgadas, como cabellos,
pero tienen el brillo de entrelazarse

—M de tornear un espacio.

Algo

sabe

que su celo es ficticio. Que su irasible
solidez es la voz que se curva,

el trazado aguijon.

Algo lo sabe, pero insiste. Busca
entablar con sus vidriados espesores

un nido, el cordel de una esfera, blancos
que la rodeen; quiza tibieza o Yna claridad,
0 curvaturas en un volumen.

Pero algo sabe

que ese cuenco es ficticio.

Que si lo acerca hasta su vientre
para sentir su aspecto o su calor, o si
lo cifie como certeza, por €él cruza

la nada

con inquietantes mordeduras. Algo

que son la casa. Por ellos cruza
esta frescura.

Problemas
ritmicos

imparisilabos, preferentemente.

111

7 6
14 libre 2,7,11,13
14 alejandrino comun 6,13
16 hemistiquios octosilabos 7,15
7 6
8 7
12 hemistiquios de seguidilla 6,11
8 7
2 1
2 1
12 hemistiquios de seguidilla 6,11
10 tradicional 3,6,9
7 6
11 safico 4,810
12 tripartito 3,7,11
11 libre 5,8,10
14 alejandrino comun 6,13
10  hemistiquios pentasilabos 4,9
5 4
7 6
9 tradicional 4,8
13 7y6 4,6,10,12
14 libre 2,7,10,13
3 2
11 safico 4,8,10
10 tradicional 3,6,9
10 tradicional 4,9
5 4
Métrica
Numero de Ritmo
silabas

Quien, en un primer instante de inocencia se enfrente al poema, creera (de
acuerdo con el numero de silabas especificado arriba) que se encuentra ante el
caso de un poema en métrica libre; nada mas equivocado; el poema es un reino
de la apariencia y de la costumbre de la primera generacién perdida, habito de

simular que se escribe en verso libre cuando se crea bajo la técnica de

Coral Bracho, «Dos poemasy, «Con hilos de ansiedad», en Periédico de Poesia, Nueva época,
numero 4, México, Universidad Nacional Auténoma de México-Consejo Nacional para la Cultura y
las Artes-Instituto Nacional de Bellas Artes, verano de 2002, pp.29-30.



Me he tomado la libertad de presentar el poema en otro formato que nos
permita visualizar mejor el ritmo apegado a la tradicion, la métrica blanca y las
rimas, evidenciando cinco problemas ritmicos, para los cuales he hecho
alteraciones en el texto: quitando en dos casos una palabra; cambiando un
vocablo por otro, en un caso mas; la cuarta correccion corresponde a un hiato
forzado y la quinta alteracién a una fractura caprichosa de un verso.

El poema tiene un acento mal en el tercer verso —de acuerdo con un
criterio de ritmo tradicional— y como se advierte en la columna de métrica

corresponde siempre a un tipo de verso antiguo:

1 Con hilos de ansiedad se teje sobre la nada. bc b 14 Acenuacon 6,13
2 Electrizados hilos multicolores. A 12 hemistiquios 6,11
3 ([odos, a la vez, incidiSel g 9  unseam 150
—4 y[...] tratando de llenar b 7 6
5 conmovimile enmarafaddelyacio d a 12 desegudiia 4,11
6 Son razones delgadas, como cabi|lef, b d 12 hemistiquios 6,11
. de seguidilla
7 pero tienen el brillo de entrelazarse a 12 hemistiquios 6.11
—8—»[ .] de tornear un espacio. . de seguidilla 5
Algo sabe que su celo es ficticio. E a 1 yambico 3,611
10 Que su irasible solidez c 9 tradicional 438
11 esla voz que se curva, 7 6
12 el trazado aguijon. 7 6
13 Algo lo sabe, pero insiste. E 9 tradicional 4,8
14 Busca entablar b 5 4
15 con sus vidriados espesores un nido, 12 desegudia 4,11
16 el cordel de una esfe f 7 6
7 6

17 blancos que la rodeen;

| 18 quiza fibiezap ina claridad, f b

N
=N

yambico 4,6

19 o curvaturas 5 4
20 en un volumen. 5 4
21 Pero algo sabe 5 4
22 que ese cuenco es ficticio. 7 6
23 Que si lo acerca hasta su vientre f 9 tradicional 4,8
24 para sentir su aspecto o su calor, 11 yadmbico  4,6,11
25 osilocife 5 4
26 como certeza, 5 4
27 por él cruzara b 9{ 6 tradicional 25,8
28 > |a nada b 3 N
29 con inquietantes mordeduras. 9  tradicional 438
M[algun] aroma. 7 o 6
31 Hay lugares ardientes que son la casa. b 12 2:”;55':1‘;:7?: 6,11
32 Por ellos cruza esta frescura. g g 9  tradicional 4,8
\Alteraciones del texto RTmas MéIica
internas
Rimas Numero de Ritmo
finales silabas
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Es importante sefalar la sobreabundancia de rimas, tanto externas como internas,
acotadas junto al texto. En los afios ochenta, cual contraoferta, también hubo una
tendencia a evitarlas conscientemente, mas el gusto general —como se podra
observar en la mayoria de los casos subsecuentes de la poesia del nuevo siglo—
radica en dejarlas aparecer libremente; hay pues en esto cierta relajacion, que
refleja un gusto estético por el efecto sonoro de la repeticion de combinaciones
fonéticas similares, como también sucede con los muchos casos de aliteracion.
Prototipo de la preocupacién por evitar la rima externa es el caso de lliana
Godoy, quien no cuida de igual forma la posibilidad de la interna, presentandose
cuatro casos de asonante en el siguiente poema («abrirse» con «cicatricesy,
«sangre» con «instante», «lento» con «estruendo» y «espaldas» con «mar»),

indice alto considerando la brevedad del texto (diez versos):

lliana Godoy??®

«David»?*
«I»
1 Mirada donde 4rden < 7 5
2 Puertas que no han de abrirse a 7 6
3 Incendio que no cesa ni consume 11 yambico  2,6,10
4  Aun quedan cicatrices que separan sus labios a 14 aleandino 6,13
5 limites de la sangre b 7 6
6 en el instante lento del solsticio bc 11 yambico  4,6,10
7 Juventud > 9 { 4 3
8 oleaje en cumbre Quebrantamientos 5 4
9 Se escucha a tus espaldas ritmicos d 7 6
10 el estruendo del mar que se detiene. c d 11 yambico  3,6,10
Métrica
Rimas Numero de Ritmo
internas silabas

La poesia de lliana proviene de la liberacion. Liberacion de la mujer y liberacién
sexual y plante6 en su momento un anhelo de competencia comun. Las escritoras

con las que la autora convivio en los afios ochenta tenian una ética, una estética y

223

o4 Nacié en la capital de México en 1952.

lliana Godoy, «David», en Contraalianza, México, Stylo, 1986, p. 31.
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un discurso similares. Su ambito de emancipacion fue la linea erética y su técnica,
aunque en algunos casos libre, solo alcanzé laureles cuando se integré a los
patrones métricos. El poema «David» es claro ejemplo de como la forma de silva
(combinacién de siete y once silabas libremente) y la del bordén de la seguidilla
(cinco, siete y cinco sonidos) constituyé uno de los formatos estructurales mas
comunes de la poesia de finales del siglo XX.

lliana Godoy representa a la poesia de tema intencionalmente cotidiano,
esto en contraparte de lo que hara Eduardo Milan. Errar de Milan sera un libro
critico que contradice su decir publico contra la filosofia posmoderna, en él se
entrevé claramente las ideas de Touraine acerca de las etapas de deterioro de la
Modernidad y el como la labor del intelectual se ha corrompido. El siguiente
poema, extraido de dicho libro, muestra el camino de la razén enceguecido y sin
progreso, juzga la tradicion como una ilusion erradicada y considera al hombre
moderno conocedor «arrogante» e incapaz de avanzar. En resumen, el poema

manifiesta la idea posmoderna de imposibilidad de alcanzar el progreso:

Eduardo Milan®?®

Ahi va por el camino como un ciego

caracol sin cara la escritura, otrora una

diafana mirada al dia, otrora un aura que

el caminante amara. Amara, qué es amara? La
sostenida en la sutil brisa marina, la colgada

por los cabellos a la realidad, reata, rea

mas buscada. Y la mas mirada: en 1750

la miraron a los ojos, una claridad felina

la sostuvo en pie sobre la piedra lisa: estaba

10 feliz. La levedad en los ojos del levante y la

11 caida en los ojos del poniente, luz que baja

12 ahundirse, a hundirse dénde? en la pagina. Rosa
13 de todos los vientos, solo arrogante que te empuja
14 mas alla y mas alla, animal arrogante: después

15 de la aurora no da un paso.??®

OCoOoO~NO D WN-=-

Lo escrito —conocimiento—, «Rosa/ de todos los vientos» no da la sabiduria,

como sucedid con el apogeo de la idea ilustrada («en 1750»). El alma no descubre

225

76 Nace en Uruguay en 1954.

Eduardo Milan, «Ahi va por el camino como un ciego», en Errar, México, El tucan de Virginia,
1991, p. 25.
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lo humano romantico («Amara, ¢qué es amara?») y Las Luces solo topan con un
espejismo luminoso que termina en un nuevo oscurantismo: «luz que baja a
hundirse» no a fundirse. Por tal razén, el escritor representado por la escritura,
tardo e indefenso cual «caracol», sin horizonte de visidn, es un ser degradado «sin
rostro», un ser no hecho para la luz o la verdad («después de la aurora no da un
paso»), un ser que no descubre aparentemente cosa alguna.

Por otro lado, estructuralmente el poema ofrece un sin numero de
pormenores. Cierta critica —favorable— ha manifestado que Milan es un poeta
tartamudo, esto no seria entendible sino exclusivamente por el siguiente analisis
del ritmo y la métrica del poema. No son unicamente los juegos como «lisa» y
«feliz» 0 como «reata, rea» y los frecuentes choques sonoros, sino la interrupcion
del ritmo del discurso. ElI poema no es el ejemplo de la métrica libre como se
desprenderia de su presentacion, mucho menos el desarrollo de la épica como su
autor aspira, no alcanza, pese a simularlo ser prosa, simplemente se trata de un
remix de compases en técnica imparisilaba que se combinan con los de parisilaba.
A continuacion, se hace un replanteamiento de la presentacion del poema con el
fin de que se puedan apreciar mejor los trucos de técnica en los factores de ritmo,

métrica y rima:

1 Ahi va por el camino como un ciego®*’ a 12 tripartito  3,7,11
2 caracol sin cara a 6 5
3 la escritura, 4 3
4  otrora una didfana mirada al dia, a b T 12 e 511
5 otrora un aura que el caminante amara. a A 12 desegudia 4,11
6 Amara, A 2
¢qué es amara? A 7 6
7 Lasostenida b —i 5 4
8 en lasutil brisa marina, b — 9 tradicional 4,8
9 la (@- por los cabellos ac y&s
, Acentuacion /
10 ala rea//:!ad,\ equivocada a 6 5
11 reata, a 1
rea mas buscada. a — 7 6
12 Y la mas mirada: a 6 5

22T Con la letra cursiva se indican los versos de métrica par, con la normal los de impar.
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13 en [@setecientos cincuenta

14 la miraron a los gjos,
15 una claridad felina
16 la sostuvo en pie

17 sobre la piedra lisa:

18 estaba f@z.

19 La levedad en los ojos del levante
20 vy la caida en los ojos del poniente,

21 luz que baja a hundirse, ¢a hundirse dénde?

22 en la pdgina.
23 Rosa de todos los vientos,

25 solo arrogelils que te empuja
26 mas alla y mas alla,
27 animal arrogeln:

28 después de la aurora no da un paso.

Rim[s

internas

finales

9 tradicional
8

8

6

7

6

12 de seguidilla

inversa
12 de seguidilla
inversa
12  hemistiquios de
seguidilla

4

8

9 tradicional
7

7

10 tradicional

MéIica
Numero de
silabas

2,58

~

4,11

4,11

6,11

2,510

Ritmo

Como se aprecia en las columnas de métrica y ritmo, todos los versos mayores se

apegan a un patrén conocido; y como se ve con la nueva disposicion del texto, el

que no fluya libremente el discurso, sino que sélo lo haga por lapsos, se debe a

los cambios de modelo de versificacion. De este modo se alterna un conjunto de

versos parisilabicos primero y uno de imparisilabicos después, y en un caso

extremo uno y uno, como en el siguiente fragmento que inicia con el parisilabico:

10 ala realidad,

11 reata,
rea mas buscada.

12 Y la mas mirada:

13 en 1750

116



De esta manera, Milan va combinando dos ritmos a lo largo del poema. Un rostro
de silva y un rostro de romance, un instante de Renacimiento y otro de Edad
Media, cual la alternancia de la descripcion de la luz y de la obscuridad.

Como se percibe, si bien el contenido es sumamente rebuscado en los

autores de la primera generacion perdida, mas rebuscada aun es la forma.

La segunda generacion perdida

Los autores nacidos en la década de los afos sesenta anhelaran en sus primeros
poemas ir hacia lo humano, producto quizas del gusto romantico en que fueron
educados.

El primero aqui presentado tiene poco en comun con otros autores nacidos
en la misma década (la de los afios sesenta); labord en sus inicios al lado de la
primera generacion perdida en la revista La Orquesta y en Difusion Cultural de la
Universidad Nacional Autonoma de México; hechos que le permitieron formar un
estilo estructurado desde muy temprana edad. La dedicatoria del poema
evidencia, entre otras muchas cosas, un parentesco que va mas alla de lo formal
con la escritura de los nacidos en los afios cincuenta. La diferencia fundamental
con aquéllos radica en que su decir es mas directo y la presentacion de los
poemas mas franca. No hay un deseo por encubrir los trucos; esta caracteristica

es comun en los autores de la segunda generacion.
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Eduardo Vazquez Martin®®

«Comer sirena»??®
Para Carmen Boullosa

1 Que no le sirvBhn otra cosa, a b 9 tradicional 4,8
2 no foca, no cazén, tonin§, Hiatos forzados b 9 tradicional 4,8
3 tnt§animaldedgua, ., ————— cd d —] 7 6
4  Alasirena hay que pedjrE">con eabe ea e 14 alejandino 6,13
5 Mas importante @lin que el £j¢ df ¢ 9 tradicional 4,8
6 el estragdn, pimienta y saf; e d — 9 tradicional 4,8
7 antes de ponde Quebr'ant_amientos f d — 7 6
8 el cuerpo que Alavesa ritmicos g e — 7 6
9 le otorga a sus Hd)as, b b 7 6
10 o hacler] alto homenaje a I ¢osecha f e — 11 yambico  3,6,10
11 [ochenta y cinco] 85 de Burdeos, e|g 9 tradicional 4,8
12 hay que mirar] de frente/d la sirena; Dhf e—1 11 yambico 46,10
13 ac su cara desvadE, Dd| a 11 yémbico 46,10
14 Iimi de caracoles sus cabellos. D 11 yambico  2,6,10
15 Primero que cerner g h 7
16 su cuerpo al infiernillo, g i 7
17 sin macerfar siguiera,/ fresca todavBe— Dee a 13 7+6 6,12
18 oler el cuello, h g 5
19 deletr_e@ a su@ldo la palabra percebe Did h 14 aﬁ?ﬂ?f&nﬁoie 3,6,1013
20 'y vier si resucltf} h a 7 fguales
21 Si no responde sentiras el hambre. d o safico 4,8,10
22 Es el momento de cerrial sus ojos para siempre, 90 h—— 15 9+7 48y6
23 pedlr que la retiren de la mesa ik 11 yambico  2,6,10
24 para defarla en manos de pinche y cocinero. dk g 14 adpndino 6,13
25 BEn apéft I 5 4
26 —de aperitivo oplerts. T | 7 T 6

Rimas T Métrica T

internas

Rimas Numero de Ritmo
finales silabas

El poema tiene un evidente descuido por la eufonia que contrasta con el cuidado
excesivo de la estructuracion formal. Este par de caracteristicas se evidencian en

los choques de sonido —por un lado— que provoca el complicado azar de rimas,

228
229

Nacio en el Distrito Federal en 1962.
Eduardo Vazquez Martin, «Comer sirena», en Comer sirena, México, El tucan de Virginia, 1992,
5)0. 57-58.

Se insertan dentro de un cuadro las terminaciones de los casos de infinitivo, se sefalan con
diagonal los casos en que en una linea considero existe una division que puede generar dos o mas
versos Yy, finalmente se escribe entre corchetes la presentacion letrada de las cifras que
originalmente en el texto fueron anotadas con numeros.
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el transcurrir del sonido abierto, las [a] que dan unidad al texto, la fractura de tal
armonia con el chillido de las [i] y el tono extrafio del final con el fonema [0]. Y por
otro, por el hecho de que todos los versos, con excepcion del diecisiete, se
encuadran en la tradicién del verso blanco y en la técnica de imparisilabos. El que
el verso mencionado sea de trece silabas se debe a un error, por supuesto, pues
debiere haber sido un alejandrino comun. Sin duda, en donde marcamos los hiatos
forzados, (cinco casos) también se trata de casos de desacierto. Es dificil creer
que un poema tan estructurado estréficamente y en lo que se ha de decir en forma

alegorica («que beba el lacayo las heces de amor»>*'

) haya sido hecho de oido sin
corroborar la exactitud de la linea ritmica y que la versificacion sea una de sus
virtudes. El tema —la conquista y abandono de la mujer— aunque preocupa al
autor, como lo muestran otros poemas de Comer sirena, esta planteado como un
jocoso juego («A la sirena hay que pedirla con cabezay).

Otro poema planteado como juego de vanguardia es el siguiente de Juan

Carlos Garcia®®?, que incluso inicia describiendo su desprecio intelectual por la

mujer:
1 Misdgino 3 2
2 herido A ) ;
3 ardido A 3 2
4 Edipo cabalga de nuevo a 9 3+3+3 2,58
5 eemeelCid X B 4 3
6 ecomo el Zorre Ritmo 2 B b 4 3
7 dejando viudas c 4
8 ganando batallas c 6 5
9 humillando a Freud C 6 5
10 y sus cuarenta ladrones [} Quebrantamientos d 8 7
11 porgue se parecen ritmicos 6 5
12 pergue le recuerdan E d 6 5
13 asu pa@.f’?’ 4

internas
Rimas Numero de Rit
finales silabas

Rimas Métrica T
m

[o]

21 Manuel Gutiérrez Najera, «Para un ment», en Poesias completas, T. I, 32 ed., México, Porrta

gEscritores Mexicanos, 67), 1978, p. 147.

%2 Juan Carlos Garcia Alvarez (seuddnimos: “El Bola” y “Dr. Bolansky”) nace en el Distrito Federal
en 1961.

23 Juan Carlos Garcia, «Misogino...», en «Chilaquiles en el alma», en Testimonios del suefio,
México, Universidad Nacional Auténoma de México-Difusion Cultural (Punto de partida), 1988, p.
52.
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El poema se encuentra fraccionado en dos partes rimicas, la primera, la mas
breve se conforma de elementos de tres silabas, la segunda tiene como base
versos de seis silabas, aunque permite la combinacion inicial de dos versos
cuadrisilabos. En la segunda parte contravienen a la posibilidad de combinaciones
métricas parisilabicas la aparicion de dos versos de cinco unidades (el séptimo y el
ultimo). Parte del efecto de ritmo sincopado del texto surge de estos dos
caprichos. ElI poema —Ilo sé por haber conocido el proceso de creacion del
mismo— no fue disefiado bajo ninguna estructura, los efectos sonoros se deben a
una prodigioso azar, lo que no es grato para la formalidad son las rimas y las
pobrisimas anaforas. Juan Carlos Garcia, creador del manifiesto «neocursi»,
emplea las primeras por inseguridad y las segundas por irradiacion y gusto de los
ismos. Los versos tienen un contenido que ejemplifica la influencia de la teoria
literaria psicoanalitica; plantean un reacomodo de la afamada explicaciéon de Freud
que fundamentoé el complejo de Edipo. La nueva version presenta, en un ambito
de psicoanalisis lacaniano, el enamoramiento del paciente, Edipo —personaje
emblematico—, por su médico, Freud —signo también—, producto del parecido
entre su padre y el psicoanalista. El paciente —representacion del autor—
contraviene lo estableciendo por el psicélogo y juzga de estafadores a los
psiquiatras («sus cuarenta ladrones»). No obstante, Juan Carlos es ferviente
creyente del psicoanalisis y las terapias grupales.

Pese a ir por el rumbo de la banda libidinal, el poema muestra
caracteristicas del pop art —que distinguieron a la segunda generacion perdida—
con la intromision de aspectos relacionados con los medios masivos de
comunicacion, por eso enumera una serie de personajes, entre los que él mas
delatante de tal fenémeno es «el Zorro».

Parte de lo que libera el psicoanalisis es la manifestacion de la existencia
del sexo, de ahi un auge de la poesia erotica femenina durante el ultimo cuarto del
siglo XX. El erotismo manifiesto en la poesia proporciona una doble liberacién, la
del tabu sexual y la emancipacion de la mujer. Ménica Braun obtuvo mucho éxito

en los ochenta con esta linea tematica:
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Monica Braun®*

1 Con la piel abrumada de seres inauditos aba 14 alejandrinocomun 6,13
2 nado hacia el centro del agua b 8 7
3 hay en la sala un estanque sin salida b 1 yambico 36,10
4 aqui he nacido pez A 7 6
5 sordo pez extraviado y lento A ¢ 9 libre 36,9
6 ajeno alasal ylas escamas cb b 10 libre 2,59
7 Quisiera saber mi nombre 8 7
8 ysélo digo —aguas verdes a 8 7
9 aguas turbias— digo 6 5
10 y sigo nadando 6 5
11 hasta encontrar la orilla de mi cama®® T b 11 yémbTico 46,10
Rimas Métrica
internas
Rimas Numero de Ritmo
finales silabas

Mobnica va por el verso libre, pero respeta la acentuacion yambica en el
endecasilabo; ambas caracteristicas son comunes a la mayoria de las escritoras
de su linea tematica. En el poema seleccionado, ella evita la rima final, mas
frecuenta la rima interna y la rima con palabras ubicadas en situaciones ritmicas
secundarias. El unico problema que existe, con respecto a esta vertiente, radica
en lo pronto que las escritoras agotaron la variedad posible de imagenes.
Caracteristico de la segunda generacion perdida fue el que los hombres
optaron por los patrones métricos parisilabicos e imparisilabicos, en tanto que las
mujeres por el auténtico verso libre. Y en cuanto a este conjunto, en general,
podemos considerar que continian —aunque con un sentido mayor de imitacién—

las tendencias de la generacion anterior.

Las tematicas de la «generacion %»

La designacién como incégnita de la generacion % corresponde a un no encontrar

el yo personal. Esta preocupacion finalmente se ha liberado sin respuesta, no se

hall6 una esencia, simplemente se renuncid® a una explicacion racional de la

234
235

Nacié en el Distrito Federal en 1965.
Ménica Braun, «Con la piel abrumada...», en Anuario de Poesia 1990, p. 290.
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realidad. Esta solucion pragmatica hubo de ser imitada por las generaciones
precedentes. El resultado fue que para el afio 2000 las tres generaciones perdidas
abandonaron la preocupacion que les caracterizd: la busqueda de una escritura
que representara su identidad.

No obstante, de los problemas sociales transformados del mundo
posmoderno o del capitalismo tardio o de la segunda modernidad surgié un nuevo
tratamiento de los temas. Tematicas como la desintegracion familiar, el fin del
mundo moderno, el riesgo del exterminio de la raza humana, el problema
ecolégico, el cambio en las formas de interrelacionarse (alteridad y sexualidad
primordialmente), entre otras, han dado marco a una novedad en el rubro del
contenido.

Ulrich Beck plantea estos cambios en cinco aspectos fundamentales:

Las pautas colectivas de vida, progreso y controlabilidad, pleno empleo y explotacion
de la naturaleza tipicas de esta primera modernidad han quedado ahora socabadas
por cinco procesos interrelacionados: la globalizacion, la individualizacién, la
revolucion de los géneros, el subempleo y los riesgos 2%Iobales (como la crisis
ecoldgica y el colapso de los mercados financieros globales). 6

La obligacién de responder al mismo tiempo a estos desafios ha terminado por
proporcionar una personalidad al nuevo hombre, de modo que la imposicién del
ser viene del objeto social, no de los sujetos, quiza ése es el cambio fundamental
y lo que determine la transicion del ser instrumental al ser pragmatico de la

modernidad segunda.

La desintegracion familiar

En la antologia de poesia EI manantial latente,®” Ernesto Lumbreras y Hernan

Bravo Varela recopilaron, a lo menos, tres poemas de tematica en las relaciones

236
237

Ulrich Beck, La sociedad del riesgo global, p. 2.

Ernesto Lumbreras y Hernan Bravo Varela (seleccion, prélogo, notas y apéndices), El manantial
latente, Muestra de poesia mexicana desde el ahora: 1986-2002, México, Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes, 2002. La antologia recopila poemas a partir de autores nacidos en 1965, fecha
que varios estudiosos seleccionan para considerar a los miembros de la generacion X.
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familiares: «Radio de onda corta» de Enzia Verduchi, «Retrato de familia con

jardin» de Luis Vicente de Aguinaga y «Hospital de Cardiologia» de Pedro

Guzman. Los dos primeros hablan directamente de las relaciones interfamiliares,

el ultimo indica una relacion afectiva hijo-padre.

En los que abordan de manera franca el tema encontramos la misma

caracteristica, la de una familia que carece de comunicacion. Enzia Verduchi

muestra a un padre radioaficionado incapaz de comunicarse con su entorno

familiar, en tanto que de Aguinaga termina por desaparecer el entorno familiar,

quedando sélo un perro como representante de la institucion perdida.

Enzia Verduchi®®

«Radio de onda corta»?*®

A oscuras/ mi padre sintonizaba la radio:
una pelea de box en japonés,

la crénica de un avién en ruso.

Aunque los periédicos/ al dia siguiente
desmintieran sus versiones,/ él se entendia
con la frecuencia/ y la estatica.

Fiel receptor de héchos incomprendidos
a lo largo del cuadrante,/ insomne

en las ondas de alguna estacion.

10 Mientras, junto a él, mi madre

11 sonaba encontrar un interlocutor.

O©CoONOOTPRAWN -

14 libre: 3+11 2,5,10,13
11 yambico 4,6,10
10 libre 2,79
12  hemistiquios de 6,11
seguidilla
13 4+4+5 3,7,12
8 7
12  hemistiquios de 6,11
seguidilla
10 4+4+2 3,79
10  tradicional 3,6,9
8 7
12 hemistiquios 5’1 1
iguales
Métrica
Numero de Ritmo
silabas

Dado que el poema muestra la tendencia a dividir los versos sin apego a la

realidad métrica, a continuacién se evidencia su real estructuracion:

238
239

Nace en Roma, ltalia el 24 de noviembre de 1967.
Enzia Verduchi, «Radio de onda cortay, en E/ manantial latente, p. 118.
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1 A oscuras< ! Fractura ritmica |—> 3 2

2 mi padre sintonizaba la radio: A 1 libre 2,7,10
3 una pelea de box en japonés, a b 11 yambico  4,6,10
4 la cronica de un avién en ruso. a 1 libre 2,7,10
5 Aunque los perigdicos a 7 6

6 al dia siguiente \ b 5 4

7 desminti®E&n sus versiones, c 9 libre 3,8
8 él se entendia con la freculBnci] c 9 tradicional 4,8
9 vy laestatica. 1 {4

10 Fiel receptor de héchos 7 3,8,10
11 incomprendidos J 5 4
12 alo largo del cuadrante, d 8 7
13 insomne en las ondas de alguna estacién| a 12 hemstiquos 5,11
14 Mientras, junto a él, mi madre d 8 7
15 sofiaba encontrar un interlocutor. a 12 hemistiquios 5,11

iguales

T T

Rimas Métrica
internas
Rimas Numero de Ritmo
finales silabas
El poema se inserta en los patrones estructurales dominantes y vigentes en torno
al aflo de 1990. Muestra tres instantes métricos. El inicial busca romper el silencio,
enseguida (de los versos dos al once) se inscribe en la métrica imparisilabica, y
concluye (a partir de la linea doce) en métrica de parisilabicos. Cabe destacar el
hecho de que los endecasilabos preferentemente tienen una acentuacion ajena a
la tradicional (Unicamente el verso tres es yambico) y que en los versos de nueve
uno se apega al canon y otro no. Lo cual demuestra una tendencia a no cuidar ese
aspecto. El hecho de que los dodecasilabos sean de hemistiquios iguales, sélo
evidencia la necesidad métrica misma, de no haber sido asi no existiria el ritmo
apropiado, pues haberlos hecho de seguidilla nos hubiera conducido a la métrica
de silabas impares.

El poema de Verduchi se ubica en el plano de lo real, el de Luis Vicente de
Aguinaga se marcara en el de lo irreal, pudiere plantearse que se encuentra en el
terreno de lo fantastico; sin embargo, no es asi, unicamente se inscribe en el
marco del simulacro, al igual que el de Verduchi, esto es lo que hace perfecto el

«crimeny» si recordamos un término de Baudrillard.
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Luis Vicente de Aguinaga®*°

«Retrato de familia con jardin»?*’

1
2

w

~NOoO o b

El padre al centro, pero al centro
No hay nadie.

Nadie tampoco en las orillas.
Sélo un perro

Desdibujado por el hambre
Oculta bajo un macizo de gardenias

El craneo de algun pariente no muy préximo.

A A 9 tradicional
b 4
9 tradicional
a 4
b 9 tradicional
12 8+4
12 8+4
Rim[s MéIica
internas
Rimas Numero de
finales silabas

4,8

4,8

4,8
7,11
7,11

Ritmo

Excelentemente bien acentuado conforme a la tradicion, aunque —en lo que se

refiere a la métrica— los eneasilabos van por un lado y los versos de cuatro y

doce silabas por otro, lo que impide una armonia ritmica; el poema de de

Aguinaga constituye una estampa irénica de «Retrato familiar» de Salvador Novo,

el cual a continuacion reproducimos:

Salvador Novo?#?

«Retrato familiar»?*

OO WN -

Mi padre,/ mi madre, yo

—aqui no me/ conozco casi.
Dicen que tengo algo de los dos
pero que me/ parezco mas a él;
él ya murio,

la gente siempre/ tiene razon.

240

a 3+5= 8
b 5+50 9 tradicional
a 10 hemistiquios
pentasilabos
b b 5+70 11 yambico
a 5= 5
b a 5+5= 10 hemistiquios
T pentasilagos
Rimas Métrica
asonantes
Rimas Numero de
internas silabas

7
49048
4,9
4,6,10
4
4,9

Ritmo

Naci6 el 6 de octubre de 1971 en Guadalajara, Jal. Ha sido becario del FONCA. Tiene seis

libros publicados: Noctambulario, 1989; Nombre, 1990; Piedras hundidas en la piedra, 1992; EI
agua circular, el fuego, 1995; La cercania, 2000; y Cien tus ojos, 2003. Premio Nacional de Poesia

2

AgI;uascaIientes, 2004.
*T Luis Vicente de Aguinaga, «Retrato de familia con jardin», en El manantial latente, p. 231.

242 1904-1974.

243
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Salvador Novo, «Retrato familiar», en Museo poético, p. 232.



Estructuralmente, «Retrato de familia», luego de un principio balbuceante vy
amétrico que se encierra en el primer verso, entra en la técnica de las
combinaciones de versos imparisilabicos, agrupando unidades de cinco silabas
preferentemente. Cabe advertir que la forma de agrupar los versos que se emplea
actualmente, como evidencia el poema de Novo, era una técnica comun para y
desde los Contemporaneos.

En cuanto al tratamiento del tema, el centro es la muerte, y tanto el padre
como el hijo son seres modernos, en tanto que en lo que presenta de Aguinaga la
instrumentalidad ha invadido la escena, de ahi que no haya nadie.

En torno a la cercania de la muerte y el deslinde con la lucha por la vida,
rememorando la relacién de las Cartas a un joven poeta de Rilke, Pedro Guzman
aplica el consejo humanistico basado en el concepto de la eleccién en la libertad

de San Agustin («voluntad es vida»):

Pedro Guzman?*

«Hospital de Cardiologia»?*°

(fragmento)
. Estrofa
1 Rike: / imparisilabica 2
2 «Paciencia es todo». 745 6
3 Pensaba al sostenerlo en su magstro ab b 11 yambico  2,6,10
4  Jacobsen: £2
5 «jVoluntad es VvIEE!» a C 96 libre 1,6,8
6 Diriase aqui ahéra: 6 5
7 Vida és d 4 3
8 solamente < pa'fizt“rgg?ca d 4 3
9 sies 8 {2
10 voluntad de vllE|. c 6 7
Rimas Métrica
internas
Rimas Numero de Ritmo
finales silabas

El inciso del poema, separado en dos estrofas de diferente técnica (una en versos
de medida impar, la primera, y otra en versos pares, la segunda) establece un

extraino nexo afectivo para un entorno de disoluciéon, que pudiere contravenir la

44 México, D. F., 8 de enero de 1973.
% pedro Guzman, «Hospital de Cardiologia», en El manantial latente, p. 336.
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tendencia mostrada por los poemas de Verduchi y de de Aguinaga. Evidencia, el
hecho de que aun no ha sido disuelta definitivamente la familia como sucede en la

parodia de de Aguinaga. En este sentido Guzman resulta un «antiguo».

El riesgo global

Inocentemente, con una meétrica parisilaba, que muestra algunos trucos de
colocacion en los versos (como se sefala con las llaves), Dolores Dorantes se
coloca en un punto apocaliptico. En duda queda si habla de la rotura del «vinculo»
de la alteridad o si el «bang» referido es el fin de la civilizacién. Parece ser que el
texto transcurre por una alegoria para evocar una situacion de decepcion. Fuere

como sea imagen o lenguaje directo, la idea del colapso esta ahi presente:

Dolores Dorantes®*®

«Estalla un jbang»!?*’

1 Palpitar 4 3
2 que nos fuiste 4
8 7
3 arrebatado 5
4 Por gUé hiato 3 } 6 25
5 por quién a 3
6 por cual4oz bélica 6 5
7 destrozado el vinculo 6 5
8 Levantado el muro 6 5
Rimas Numero de Ritmo
finales silabas

La nostalgia por la alteridad

«Agape» de Sofia Gonzalez de Leén constituye un caso mas de engafio del

envase. Su estructura proviene de una combinacién de versos de cuatro, seis y

% Cordoba, Veracruz, 5 de abril de 1973,
%47 Dolores Dorantes, «Estalla un ibang!», en El manantial latente, p. 317.
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ocho silabas, ademas de una linea de diez. Presentamos aqui la versién original
seguida de la libertad que nos tomamos de reacomodar el texto para poder

evidenciar lo que decimos de la forma:

Sofia Gonzalez de Ledn

«Agape»248
1 Harta de follar 6 5
2 buscaba el follaje del corazén 1 libre 2,510
3 del abrazo 4 3
4 agape 2 1
5 de lalengua rendida 7 6
6 aun fuego mas detenido 8 7
7 si, mas lento 4 3
8 de mas agua 4 3
9 de masrio 4 3
10 de mas entrafia 5 4
11 donde pudiera cumplirse 8 7
12 la memoria vieja 6 5
13 de los arboles 4 3
14 la del mundo 4 3
15 la de todas las palabras: 8 7
16 te estaba buscando. 6 5
MéIica T
Numero de Ritmo
silabas
1 Harta de follar 6 5
2 buscaba el follaje a 6 5
3 del corazdn, del abrazo 8 7
4 gape de la lengua rendida «—{ Acentuacion a 10 psemitradicional  1,6,9
5 aun fuego mas detenido equivocada 8 7
6 si, mas lento 4 3
7 de mas agua b 4 3
8 de mas rio de mas entrafa b 8 7
9 donde pudiera cumplirse 8 7
10 la memoria vieja 6 5
11 de los arboles 4 3
12 la del mundo 4 8
13 la de todas las palabras: 8 7
14 te estaba buscando. T 6 T
Rimas Métrica
internas
Rimas Numero de Ritmo
finales silabas

#8 gSofia Gonzalez de Ledn, «Tres poemas», «Agape», en Periodico de Poesia, Nueva época,

num. 2, México, Universidad Nacional Autonoma de México-Consejo Nacional para la Cultura y las
Artes-Instituto Nacional de Bellas Artes, otofio de 2001, p. 46.
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La tradicion de la poesia erotica femenina suele colocar al varén como objeto
mediador, mero satisfactor. En la mas temporalmente distante, el accionar del otro
aparece en ocasiones; pero en la mas reciente, su aparecer solo tiene que ver con
el coito, su ser ha desaparecido. La tradicion ha de registrar un paso todavia, el de
la asexualidad. EI poema de Sofia Gonzalez de Ledn registra un instante
intermedio entre la mediacion y la asexualidad, refleja el estado de hartazgo mas
se diferencia por la justificacion en la fraternidad. Constituye por tanto un intento
por zafarse de la predestinacion del ser instrumental, pero alienta la nueva forma

de enfrentar el sexo tras el desencanto de la liberacion.

En la época de la liberacién sexual, la consigna fue el maximo de sexo con el minimo
de reproduccién. Hoy, el suefio de una sociedad cI264r;ica seria mas bien el inverso: el
maximo de reproduccién con el menor sexo posible.

Podriamos decir entonces, que en el poema, al lado del hartazgo de lo erético y la
busqueda del agape, encontramos que el otro (el amante) ha desaparecido, que
se pierde su identidad al convertirlo en mero mediador de una relacion unilateral
que soélo se propone recibir, pues en ningun instante se menciona el compartir,
que seria ahi donde existiria la auténtica alteridad. El poema encierra por tanto un
caso de erotismo femenino sin sexo, acorde al anhelo de un mundo posmoderno,

en donde el sexo (virtual) es total o ha desaparecido.

La utopia sexual tampoco se ha realizado. Habria consistido en que el sexo se negara
como actividad separada y se realizara como vida total. (...) Ahora bien, a través de la
liberacién sexual, la sexualidad sé6lo ha conseguido autonomizarse como circulacién
indiferente de los signos del sexo. Si bien estaremos en vias de transicion hacia una
situacion transexual, ésta no tiene nada de revolucién de la vida por el sexo y si todo
de confusién y promiscuidad que se abren a la indiferencia virtual del sexo.?*

La desilusion, opuesta a la ilusidn radical (la voluntad de que habla San Agustin),

surge porque «el Otro es lo que me permite no reprimirme hasta el infinito»2°"; al

49 Jean Baudrillard, La transparencia del mal, p. 13.

20 1bid., p. 18.
1 Ibid., p. 185.
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desaparecer, el personaje que follaba, unicamente es victima del entrever

posmoderno, el paso siguiente sera, sin duda, la «transexualidad»*2.

La identidad

Escritora cercana al tema erético es |bet Cazares; en ella se advierte, aunque
veladamente, la urgencia del amor. El poema que se ha seleccionado de ella tiene
que ver con la escritura y la conciencia del proceso creador. Aqui, Ibet se muestra
demasiado alineada con la tradicion; ejemplifica, por tanto, a los escritores mas

conservadores:

lbet Cazares?®®

«Para guardar silencio»?**

1 Habra que echar tierra a la palabra aa a ___ 10 tradicional 48
2y mojarla con olvido. a 8
3 Para que deje de gritarme. b ¢ 9 tradicional 4,8
4 Que se calle mi espalda c a — 7
5 vy los dedos de mis pies b 8
6 para que pueda escuchar 8
7 el paso del lapiz. D 6
8 Hag que _ca” mi antebrazo, be D 9 tradicional 2,4,8
9 que la luz guBlrd® silencio. e 8
Rimas Métrica
internas
Rimas Numero de Ritmo
finales silabas

El estilo de Ibet Cazares es hibrido. Por un lado atiende a la tradicion
emblematica; y por otro, a la vanguardia. En el ejemplo, aparentemente, va por la

conduccion de una métrica informe, mas su cuidado radica en respetar la

%2 vgase ibid., pp. 26-31.

%3 Nacio en 1977 en la zona conurbada del Distrito Federal. Particip6 en el taller de poesia de la
Casa del Lago de la UNAM y en el de José Falconi de la SOGEM.

4 |pet Cazares, «Para guardar silencio», en De piedra y luz, México, Mixétatl, 1996, p. 15.
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acentuacion tradicional, influencia sin duda de su aprendizaje en el taller de corte
barroco de la Casa del Lago de la Universidad Nacional Autdbnoma de México, del
que fue alumna en los afios noventa, y no del taller de la SOGEM de José Falconi,
quien promovio la publicacién del poemario al que pertenece este texto; puesto
que Falconi procura que sus discipulos opten por el verso amorfo, lo cual se
advierte aqui por la alternancia de versos de siete, nueve y diez silabas con los

octosilabos.

El imperio de la estampa

La Intertextualidad trajo consigo la idea de la cita, la recreacion y desembocé en el
poeminimo de Efrain Huerta y en los Plagios de Ulalume Gonzalez de Ledn. Pero
la idea de segundas versiones de un poema quiza surge cuando Eduardo Lizalde
torna en emblematico —ya de por si referencial del romanticismo mexicano— el

«Nocturno» dedicado «a Rosario» por Manuel Acufia:

Eduardo Lizalde

«Para una reescritura de Acufia»®*®
(fragmento)

Pues bien,

no necesito decirtelo.

Desde hace turbios meses

lo sabes a mansalva.

Lo sabes desde el dia

en que me heri la mano con el broche
de tu cinto dorado

y te escribi unos versos —infames—,

en el album...

Siguiendo la pauta de la ironia construida sobre una ironia previa, Carlos Alberto
Cortés recrea otro poema del gusto popular, emparentado también con un
romanticismo tardio, «Los amorosos» de Sabines; mismo que aqui se presenta

modificado en la distribucién de los versos, por convenir mas asi a su analisis:

2% Eduardo Lizalde, «Para una reescritura de Acufia», en Poemas de la tltima época, en Memoria

del tigre, México, Katun (Poesia contemporanea, 2), 1983, pp. 211-212.
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Carlos Alberto Cortés?®®

«Los poetas cantan»?®’
(Divertimento sobre la estructura del poema «Los amorosos», de Jaime Sabines)

(fragmento)

1 Los poetas cantan s6l0**® a 7 6
2 después de haber aprendido a callZh. be D 11 gaitagallega 4,7,10
3 Solamente después de haber aprendido B ¢ 12 libre 6,11
4 ausar el borrador del silencio afirman A e 12 libre 6,11
5 que sofiar y callgl D [ 6

6 son dos vocablos homdnimos casi, fa 1 gaitagaliega 4,710
7 eintuyen asi una muy sencilla e " libre 25,10
8 y majestuosa corte, / 6

9 un imperio apuntal ad o- f !
10 por la mas clara paBbrg, d !
11 allende el tunel de su soled®¥ D1 11 gaitagallega 4,10
12 indiscutible, 5 4
13 donde para ellos todo 7 6
14 lo que canta y habla es la inefabilidZ¥ d D1 12 desegudia 4,11
15 mas cercana a lo inefable. g * 8 7
16 Su silencie es el misterie de las cosas: hh 12 tripartito  3,7,11
17 el azull misterie de la fuz, hio 10 libre 3,59
18 el misterie de la canéy del espiritu. hg 12 tripartito  3,7,11
19 Los poetas vigJEn d 5 4
20 ala velocid®ld de la luz de la palBbrE); d d 14 hemstiqios 6,13

2% Nace en el estado de Jalisco en 1976.

%7 Carlos Alberto Cortés, «Los poetas cantan», en Antologia de poesia jaliciense contemporanea,
prélogo, seleccioén y notas de Raul Bafuelos, Dante Medina y Jorge Souza, Guadalajara, Fomento
de las Artes de Jalisco, 2004. http://www.fomentar.com/Jalisco/Antologia, vigente el 20 de mayo de
2005.

A continuacion se transcribe el poema con las indicaciones de su separacién original:
Los poetas cantan/ sélo después de haber aprendido a callar./ Solamente después de haber
aprendido/ a usar el borrador del silencio afirman/ que sofar y callar son dos vocablos homoénimos
casi,/ e intuyen asi una muy sencilla y majestuosa corte,/ un imperio apuntalado por la mas clara
palabra,/ allende el tinel de su soledad indiscutible,/ donde para ellos todo lo que canta y habla/ es
la inefabilidad mas cercana a lo inefable./ Su silencio es el misterio de las cosas:/ el azul misterio
de la luz,/ el misterio de la carne y del espiritu./ Los poetas viajan a la velocidad de la luz de la
palabra;/ se ven llegar al verso igual que un beso/ prodigado por el mar, al alba,/ se ve llegar a
noble playa./ Su momento de tomar aliento/ es como el sobresalto luego del transporte/ en las alas
del ensuenio,/ y al caer, su parpadeo./ Negocian con moneda que todavia no existe,/ y por muchos
dias desesperan, enloquecen casi,/ porque andan entre todos, siempre./ Porque no pueden
encarnar y aislarse/ en esa su burbuja de aire,/ por ellos mismos maldecidos por profundos./
Porque no pueden, generosos, encarnar aquélla,/ su revelacion igual que una ddcil fibra de todo el
universo,/ y reconstruir asi el dia futuro./ Son esos eternos disidentes./ La gran mayoria aun
conserva intactas/ sus ya marchitas flores de iniciado,/ son esos que al verse en los espejos/ nunca
creen en la totalidad de la devuelta imagen./ Desmedidos en el placer/ y exhibicionistas en el
llanto,/ muy probablemente sean los cuerdos Unicos;
%8 3Se indican con letra cursiva las combinaciones de versos en métrica par, salvo algunas
excepciones en las que se considera existe un quebrantamiento ritmico. Se conserva la letra
regular para las combinaciones métricas pares.
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21
22
23
24
25
26
27
28

29
30
31
32

34
35

37
38
39
40
41
42
43
44
45
46
47
48
49
50
51

se ven llegBli al verse igual que un bese Dh

prodigado por e%,

al alba, se ve llegllj a noble pEyE.
Su momente

de tomar aliente es como el sobresalto h
luego del transporte

en las alas del ensuerie,
y al caér, su parpadee.

dD

Negocian con moneda que todavia no existe, ]
y por muchos dias desesperan,
enloquecen casi,
porque andan entre todos,
siempre.

Porque no pueden encarnar y aislarse b
en esa su burbuja de aire, J
por ellos mismos maldecidos por profundos.

Porque no pueden,
generosos, encarnar aquélla, a
su revelacion
igual que una docil fibra
de todo el universo,
y reconstruir asi el dia futuro.
Son eses eternes disidentes. hh
La gBln mayoria aun conserva int8ctgs d
sus ya marchitas flores de iniciado,
son eses que al verse en los espejes  hP
nunca creen en la totaliodBld b
de la devuelta imagen.
Desmedidos en el placer
y exhibicionistas en el llanto, |unicos;
muy probablemente sean los cuerdos b

Rimas
internas

oo O o

Rimas
finales

11 yambico

14 Alejandrino
comun

semilibre

semilibre

o

11 safico
libre

10  tradicional

libre
11 yambico
11 yambico

10 libre

10 libre

7

9 libre

10 libre

12 hemistiquios
iguales

Métrica
Numero de
silabas

4,6,10

2,7,11

5,11
5
7
7

6,13
3,58
5
2,6,8

4,8,10
2,6,8
2,4,8,12

[SRENENG BENENN

4,9
2,59
2,6,10
4,6,10
2,59
3,9
6
3,8
59
6,11

Ritmo

El poema empieza eufdnico, producto de una primera inspiracién (combinacion de

versos imparisilabos), mas a medida que va avanzando pierde su encanto original

para hundirse en una confusion amorfa tanto de presentacion como de sonido,

entrando en una nula posibilidad de armonia que el lector pueda hacer un

seguimiento del ritmo.

Ademas, el contenido que maneja no tiene un orden definido, lo que lo

convierte en una perorata que pronto pierde el hilo conductor de la estructura del
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poema de Sabines. Esta circunstancia se agrava aun mas porque el texto no
alcanza las virtudes liricas del poema «metatextual».

El motivo de la escritura, la explicacion del proceso creador no basta para
justificar el poema, ya que éste no encuentra un argumento estético, ni una
fisonomia. Parece ser producto del «pensamiento automatico» y de una busqueda
de lirismo que es mas vanguardista que romantica, situacion que lo aleja al mismo

tiempo del poeta chiapaneco.

Abstraccion

Como se entrevé, la novedad del nuevo orden social hace atractivos
tematicamente a algunos textos; no obstante, el manejo estructural y la
elaboracién del discurso dejan mucho que desear.

Cuando se abordan aspectos en los que existe un banco amplio de poemas
que han tratado los asuntos con anticipacion, los autores de la generacion %,
optan por imitar recursos de antafo, lo que les impide una real originalidad. Mas
que enfrentarse al problema de superar el «grado cero», esta generacion muestra

la desdicha de haberse topado con «El grado Xerox de la cultura»®®.

Caracteristicas de la generacion Net

El panorama de la ultima generacién a revisar resulta incierto. A sus integrantes
hay que buscarlos en Internet. Ellos han encontrado el verso libre. Mejor dicho, el
verso libre los ha encontrado a ellos como a una pdagina virtual. En cada uno pesa
mas el pecado del juego de sus predecesores. Reciclan las mismas tematicas con
la bendicion del mercado y la reconstruccion psicoanalitica. Nunca es demasiado

tarde para involucionar tras Lyotard y Lacan.

%9 Jean Baudrillard, La transparencia del mal, p. 16.
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La ignorancia técnica, en estos jovenes de maximo veinticinco afios (2005),
se demuestra en la ausencia de un régimen melddico que sustente al poema.
Caso de los pocos en que se conserva parte de la técnica precedente y
preestablecida es el de Leticia Cortés. De ella incluimos aqui un fragmento de
«Inmovil aguay, en el cual, al inicio de la tercera estrofa, se presenta un cambio de
la técnica parisilabica a la imparisilabica, que pudiéremos considerar apropiado y
emotivo, dado que en ese punto el poema deja de ser descriptivo y contiene un

reclamo hacia una segunda persona:

Leticia Cortés®®

«Inmévil agua» %'

1 Se mueve el boton del ffs. Rimn 1| A 8 7
2 No hay nada de naturaleza a tu lado. b 12 libre 2,8,11
3 Sélo el fiff§ paisaje que te congela. ] Alb 12 4+8 3,6,10
4 Y gotea. b 4 3
5 u pecado fue no haberme tomado. ddl—c 1 libre 57,10
6 |Ese dia, el agua estuvo seca. E b . ) 9  tradicional 4,8
7 [Todo fue como la cajida, "] 9 tradicional 4,8
8 |como el goteo continuo del agua F E 10 tradicional 4,9
9 el golpeteo de los cuerpos, Ff 8 7
10 el huracan en los labios, ¢ e ¢ 8 7
i 12 4+8 3,9,11
11 las miradas que no se encontraron nunca. ec %
Rimas Métrica
internas
Rimas Numero de Ritmo
finales silabas

El poema contiene una eufonia poco comun; la [e] hace fluir el texto. La rima b con
terminacién en [ea], la rima d con terminacion en la [e] misma y la rima f [e0], los
articulos masculinos singulares «el», las preposiciones «de», el posesivo «te», los
«que», e incluso el adjetivo demostrativo «ese» intervienen en este juego

armonico que diluye incluso el valor de las rimas. Con esto unicamente queda la

%0 Nacié el 22 de agosto de 1980 en Guadalajara, Jalisco. Estudié la licenciatura en Letras

Hispanicas y realizé un Diplomado en Creacion Literaria en la Escuela de escritores SOGEM de
Guadalajara.
%7 | eticia Cortés, «Inmovil agua», en Antologia de poesia jaliciense contemporanea, op. cit.
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rima c [ao] como terminacion no eufénica, puesto que las rimas internas pueden
pasarse por alto.
Podemos considerar que lo erdtico juega aqui un papel de simulacro de

acuerdo al siguiente fragmento de Baudrillard:

Existe, pues, una manera de amor que no es mas que la espuma de una cultura del
sexo, Y no hay que hacerse demasiadas ilusiones respecto a este nuevo dispositivo
ambiental. Las formas de simulaciéon se reconocen en que nada las opone entre si:
sexo, amor, seduccion, perversion, porno, todas pueden coexistir en una misma banda
libidinal, como en una banda estéreo, sin exclusivas, con la bendicion del
psicoanalisis.”®?

En el poema de Leticia Cortés quiza ella refiere una falta de entendimiento
provocada porque él buscaba el amor y ella pretendia la seduccion, que es lo que
encierra la frase que rompe el ritmo («Tu pecado fue no haberme tomado»). De
esa diferencia ideoldgica, ubicada en el mismo canal parte el conflicto que ella
minimiza al fijar su atencién en la sensualidad.

Pareciera conveniente aqui aplicar el antiguo consejo de Rainer Maria
Rilke:

Acérquese a la naturaleza. Intente decir, como si usted fuera el primer hombre, aquello
que usted ve, vive, ama, pierde. No escriba poemas de amor. Evite de inmediato los
temas comunes: son los mas dificiles. Ahi donde las tradiciones se han manifestado
seguras, humerosas, a veces brillantes, es donde el poeta debe aguardar la madurez
de su fuerza. Huya de los grandes temas, escoja los que la cotidianidad ofrece.”®®

Cerca y ajena de este consejo se encuentra también Abril Medina Caraballo la
mas joven de los autores seleccionados. Abril, al igual que Leticia, manifiesta una
formacion. Escritora de un nivel regular desde muy temprana edad, sus poemas
carecen de ingenuidad estilistica, mas no asi en cuanto a lo que dicen. No
obstante, a que trata de apegarse a una tradicion, Abril, por su enfoque, mantiene
un nexo con su generacion. El par de breves poemas que de ella citamos
ejemplifican el tema sexual como necesario para un imaginario vigente, pues

paren mas asunto de recreacion letrada que de vivencia.

262

263 Jean Baudrillard, Las estrategias fatales, op. cit., p. 112.

Rainer Maria Rilke, Cartas a un joven poeta, op. cit., pp. 16-17.
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Abril Medina Caraballo,?%*

«3» 285
1 Vas deslizando tu mano 8 7
2 hasta tocar la llaga en el sexo a 10 tradicional 4,9
3 esta noche la sangre 7 6
4  se volvid cristal 6 5
5 vy tusonrisa despidié una lagrima b 1 safico 4,8,10
6 la almohada vomita sudor en su frente ab 12 he?;ijggs"os 511
7 humo que despide el tabaco 9 libre 1,5,8
8 obscurecio el espejo. 7 6
Rimas Métrica
internas
Rimas Numero de Ritmo
finales silabas
1 Palpitacion ucrénica 7 6
2 lleva el péndulo gue nos rige aB 9  tradicional  3,6,8
3 reptas en mis 6rganos mentales c 10 libre 1,5,9
4 ;De qué naturaleza extrafia Bc d 9 libre 2,68
5 estusexo a 4 3
6 que también hace jadear al alma? bd d 10 libre 37,9
Rimas Métrica
internas
Rimas Numero de Ritmo
finales silabas

El primer poema es un conglomerado de los lugares comunes del tema, el sexo
como llaga sangrante tras la pérdida de la virginidad que marca violencia,
precedida por el método de la seduccion —Ila forma violenta de la conquista—, la
mencion del vomito y finalmente el tabaco (sintomas del desagrado ante el
forzamiento). La descripcién de violencia sélo puede guiarnos a la conclusion de
que no le agrada la relacion sexual.

En este segundo poema, la influencia de Vallejo se encuentra plena y a sus

anchas, el «sentimiento antiguo/ degenerado en seso» %6 acorde a cierta idea

%4 Nace el 22 de marzo de 1985 en Guadalajara, Jalisco. Empieza a escribir a los seis afios, cursa

el Diplomado de Literatura en Escuela de Escritores de la SOGEM, Guadalajara. Ha escrito cerca
de un millar de poemas.

%5 Abril Medina Caraballo, «3» y «Palpitacién ucrénica», en Antologia de poesia jaliciense
contemporanea.
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prestigiada en Occidente que Edgar Moran explica: EI amor parte de una doble

articulacion, primero se transforma el instinto de reproduccion (sexo) en deseo,

luego, la posesion fisica (sexo) evoluciona hacia un tipo de posesion psiquica

(mito)

267

No cabe duda que tanto Leticia Cortés como Abril Medina Caraballo

muestran una educacion poco comun.

Un poema altamente extrafio en el ambito —por describir una conciencia de

identidad demasiado fuerte— es el siguiente de Marcela Moreno:

Marcela Moreno?%®

«Eloge»®®

OCOoONOUDWN-—-

Soy una mujer hermética: a—|
Veo pasar frente a mi

Balas enloquecedoramente ciegas; b a_
Los muros frios y humedos c c
Logran conmoverme. b~
Soy una mujer zurda:

El susurro gBlid¥ del sil8ncil§ cd d
Lame lascivamente b
Las plantas de mis pies; b_|
El hombre

Que ahdra yace inerte a mi lado, e ';j

Recrea atardeceres en los lugares por él mismo abe
Soy una mujer diestra: creados. a

Subo escaleras interminables e

Y al llegar

Desciendo para volver a repetirle, g

Me enternecen los cicles, g
Aunque soy cada vez mas desparpajada y vieja. b a
Si, definitivamente b:|
soy una mujer hermética, a
pero me parece de buen gusto. b

Rimas
internas
Rimas
finales

7 6
7 6
12 libre 1,9,11
7 6
6 5
6 5
11 libre 3,5,10
7 6
7 6
3 2
10  tradicional 4,9
17 libre 2,5,10,14,16
6 5
10 tradicional 4,9
4 3
12 8+4 2,7,11
7 6
14 alejandlrino 6,13
comun
8 7
8 7
10 libre 59
Métrica
Numero de Ritmo
silabas

266
267
268
269

César Vallejo, «XIlI», op. cit., p. 107.
Véase Edgar Morin, op. cit., pp. 27-30.
Nacié en Zapotlan el Grande; Jal. en 1982.
Marcela Moreno, «Eloge», en Antologia de poesia jaliciense contemporanea.
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Los versos avanzan sin ilacion ritmica, confusos en sonido por la presencia de
rimas descuidadas (véase la columna de rimas finales). Lo unico que destaca son
los aspectos descriptivos autobiograficos y la pérdida de la alteridad. Marcela se
describe como «una mujer» «zurda», «hermética» capaz de conmoverse que
envejece; que tiene un «hombre» al «lado» que atiende a lo suyo, en tanto que
ella hace lo propio.

Cual ultimo autor de la generacidn Net y de este corte sincronico de la

poesia reciente tendremos a Fernando Carrera:

Fernando Carrera®’®

«La estupidicienciadizadera»?”"
A Ignacio Delgadillo

1 Larazon del blanco 6 S
2 es el negro que se pierde. 8 7
3 Pérdida de luz 6 5
4  de no sé qué ceniza. a 7 6
5 —Ay si, si los incendios 7 6
6 de tu memoria no dejaron 9  ftradicional 4,8
7 huella en la saliva 6 5
8 gastada de los intelectuf)8s— b ¢ 10 libre 28
9 Rimbombantes resimenes 7 6
10 de la realidad indescifrEbl8 b ¢ 10 libre 59
11 diseminada b 5 4
12 en sonidos de humo 6 5
13 y en la persecucién de la cafeina. a 12 heme e 611
14 —«A la vibora, vibora A A 7 6
15 de la mar, por aqui no hdn B b 9 libre 3,6,8
16 de pensar»— B 4 3
17 Circulo semivicioso 8 7
18 de los amigos que tratan de ascender b d 12 8+4 4,7,11
19 latorre de Babel que es la existencia. d 11 yambico  2,6,10
Rimas Métrica
internas
Rimas Numero de Ritmo
finales silabas

0 Carlos Fernando Estrada Carrera nace el 18 de febrero de 1983 en Guadalajara, Jalisco. Vive
hasta 1978 en la ciudad de México. Actualmente radica en Guadalajara.

' Fernando Carrera, «La estupidicienciadizadera», en Antologia de poesia jaliciense
contemporanea.
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El poema evidencia lo que sabemos de la decadencia tercera de la modernidad (la
posmodernidad), conforme a lo planteado por Alain Touraine®’?. Y el titulo surge
de una unién de conceptos provenientes de la definicidn de la realidad expuesta
por Jean Baudrillard en el Crimen perfecto:

La realidad es una perra. ¢ Qué tiene de asombroso, por otra parte, ya que ha nacido
de la fornicacién de la estupidez con el espl’rit2L713 de calculo —desecho de la ilusidon
sagrada entregada a los chacales de la ciencia?

El constructo entonces se llama «La realidad»; fusion, ésta, de la razén (la
estupidez), la razon instrumental (el pensamiento reducido a técnica) y el espiritu
de la ciencia (el metarrelato) que desterré al pensamiento religioso. Aunque como
bien sabemos la realidad —de acuerdo con los pensadores que siguen a Hegel—
no existe.

El mundo que critica, entonces, es el de la realidad de Kant. De acuerdo
con Alan Touraine: «La fuerza liberadora de la modernidad se agota a medida que
ésta triunfa»?’*, de ahi la mencion en el texto de la pérdida de la razén y de la luz.
Por eso, también, la creencia de que los intelectuales jugaban un papel
fundamental en el proceso de liberacion. Al hablar de los intelectuales, lo que
respalda la sentencia es el pensamiento de la escuela de Frankfort. Ahi, también
la cafeina aparece cual una metonimia que encierra el esfuerzo del desvelo para
alcanzar un objetivo basado en el progreso (superacion) y el futuro (un manana
mejor). Dicho signo funciona en forma negativa, estableciendo una pregunta
primordial en el presente fragmento de la historicidad: ¢Para qué, en el momento
de caos donde no existe una teoria dominante y todo se ha convertido en
dispersion (Torre de Babel)?

Dadas las peculiaridades en la forma de escribir de la generacién Net, con

respecto a ella unicamente me quedara por decir lo mismo que Rilke al joven

22 Alain Touraine, op. cit., pp. 93-105y 151-175.
3 Jean Baudrillard, E/ crimen perfecto, p. 14.
21 Alain Touraine, op. cit., p. 93.

140



Franz Xaver Kappus: «s6lo puedo agregar que sus versos no son testimonio de un

estilo propio. Contienen apenas gérmenes de personalidad»®".

El retorno de la voz del master referencial de la posvanguardia

mexicana

Luego del recorrido por las generaciones perdidas necesitamos la voz del master
referencial de la posvanguardia. Marco Antonio Montes de Oca es uno de los
pocos autores mexicanos que ha experimentado en casi todas las técnicas que los
ismos han legado. Su aparicién pone en evidencia la calidad de varios autores,
aunque, al mismo tiempo, manifiesta que no tiene novedades y continua
reciclando su antigua forma de escribir.

El poema, que a continuacion se transcribe, muestra un autor enclavado en
una tematica de la modernidad que considera un yo rodeado de un todo (el
mundo) sobre el que opera Dios y que busca conocerse a si mismo y descubre
sus limitantes humanas para conocerse y saber cual sera su destino. Lo que sabe

es aquello de lo que Dios le permite enterarse:

Marco Antonio Montes de Oca

«Trasfondo llamado a escena»?’

1 Nacido en mi ser, me quedo grande: A 10 libre 259
2 Incéagnita creciente para mi mismo. a B 12 libre 2,6,11
3 Mientras mas me conozco c 7 6
4  Mas ignoro mi propio ser. A 9 3,6,8
5 Conocerme a mi mismo, 7 6
6 Seria posible en relacin c 9 tradicional 4,8
7 Con mirelacién a efefe. c 8 7
8 Lo que sé de mi a medias 7 6
9 Es menos que mi conocimiento del o8 dd ¢ 13 libre 29,12

275

276 Rainer Maria Rilke, op. cit., p. 15.

Marco Antonio Montes de Oca, «Trasfondo llamado a escena», en Un trueno un resplandor y
luego nada, en Un ftrueno un resplandor y luego nada seguido de Himno a tientas, México,
Verdehalago-Universidad Autbnoma Metropolitana/Azcapozalco-Universidad Autdnoma de Puebla,
2002, p. lviii.
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10 Si bien el ser total, e 7 6

11 Bajo una lampara divina 9  tradicional 4.8
12 Pone en igniciéh a la transparencia. c 1 libre 1,5,10
13 Soy un palmista que no entiende 8 7
14 Los rios secos de su mane. f 8 7
15 Todo se torna absurdo, 7 6
16 Imposible como el orgasme de una momia. f 13 libre 3,8,12
17 Si Dios quiere a 4 3
18 Yo veo desde mi terrif§ril§ acosade ac f 12 libre 3,8,11
19 Lava que exhala el amfgr c 8 7
20 lluminande el precipicio de la mente, f a 13 libre 48,12
21 Cuando la hojarasca de [§ff], semejante a un ec ¢ 14 libre  57,11,13
22 Esconde a un relémpage animal. bifmbE, f e 10 libre 259
Rimas Métrica
internas
Rimas Numero de Ritmo
finales silabas

El poema, escrito ya en el siglo XXI, tiene un trasfondo moral y creyente ubicado
en la religion catdlica, lo que le hace contrastar con otros poemas escritos por las
mismas fechas. No soélo es cuestion de la edad e ideologia, sino también cuestion
de equilibrio estético y ético. Montes de Oca no fuerza su contenido, simplemente
lo muestra atemporalmente.

Cabe destacar que los eneasilabos presentan la misma acentuacion
apegada a la tradicion (acentuacion en la cuarta y la octava silabas) y los
decasilabos corresponden al mismo ritmo (2, 5 y 9) —aunque éste no se apega a
la acentuacion legislada—. Los demas versos mayores, exceptuando un
duodecasilabo tripartito (el del verso 18 muestran tendencia a apartarse del verso
blanco. Podemos concluir de lo anterior que Montes de Oca, en los casos de sus
libros recientes no atiende a los pormenores métricos sino que sostiene su
estructuracion en la creacion de imagenes de tipo poeticista, que son las que dan
coherencia al texto y le permiten fluir libremente.

Lo que comparte Montes de Oca con las nuevas generaciones es la
técnica; en cuanto a la manera de abordar los temas, la diferencia es evidente, él
va por la via de quien aun cree en el orden del mundo y plantea un ser, un objeto
e incluso un Dios; en tanto que las generaciones perdidas, en el siglo XXI, han

decidido ir por el camino de informar del fin de la sociedad moderna, de la

142



sustitucion del ser por el ser instrumental y de la desaparicion de la realidad por

medio de la simulacion.

Toma de sinrazon

La cala longitudinal representativa de la poesia de los escritores que pudieran
escribir durante los siguientes diez afios parece ser una caida libre. No obstante,
la demostracion frecuente que encierra el manejo técnico nos deja insatisfechos,
con la necesidad nostalgica de encontrar un nuevo rumbo en lo que se ha de
decir. Es extrafio que, luego del triunfo de las ideas de requisicion estética y de
formalidad estructural, el deseo sea encontrar un nuevo punto de tratamiento de lo
humano.

Alternado un poco el texto, quitando lo lacrimdgeno y enfocandolo hacia lo
nietzchiano podemos trastocar, para obtener una conclusion, un conocido poema
de Sabines: «El mar se mide por olas,/ el cielo por alas,/ (...) nosotros en nada»*’’.

Asi, la idea de la belleza ha desaparecido, aunque el mundo burgués hoy
sea mas estético, pues «cuando todo es estético, ya nada es bello ni feo, y el
mismo arte desaparece»®’®. Percibimos, levemente, que el poema es el sitio en

donde ha desaparecido el hombre y con él se ha ido también la poesia.

2T Jaime Sabines, «Horal», en Poesia, nuevo recuento de poemas, México, Joaquin Mortiz-

Secretaria de Educacion Publica (Lecturas Mexicanas, Segunda serie, 27), 1986, p. 9.
%8 Jean Baudrillard, La transparencia del mal, p. 16.
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LA AHUMANIZACION DE LA LIiRICA

«Posmodernidad y globalizacion aluden por
tanto a una cultura que se ha vuelto en extremo
sensible a los lenguajes; a su radical
contingencia e historicidad. Ya no es la realidad,
como sea que se defina, lo que importa. Ahora
son los lenguajes que la constituyen y le
comunican lo que interesa. No el mundo, sino
sus contextos. No la verdad sino las épocas y
los géneros a través de los cuales ella se
expresar.

José Joaquin  Bruanner, «Prélogo», en

Globalizacion cultural y posmodernidad.

«Con los zapatos anegados en pus gris
que fue poesia hace 40, 50 afios,
salir dando un portazo y en el foso
que circunda la torre de plastico,
orinar largamente
iMirando al sol!»

Gerardo Deniz, «Pospoética», en Fosa
escéptica.
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EL PROBLEMA DE la impopularidad del arte actual es una secuela que se capta en
los registros de la investigacion sociolégica y que, dentro del estar de un saber en
el terreno de otro, invade y apropia el dilucidar en aquel ambito; asi, lo social,
manifiesto en lo natural, evidente para Ulrich Beck, encuentra su primer énfasis en
materia estética en La deshumanizacion del arte, cuando el mismo José Ortega y
Gasset advierte que la impopularidad de la musica de Debussy es un asunto a
desentranar por las vias desprestigiadas de E/ arte desde el punto de vista
socioldgico, libro fundador de este tipo de estudio del francés Guyau. De este
modo, «Los efectos sociales del arte son, a primera vista, cosa tan extrinseca, tan
remota de la esencia estética que no se ve bien cémo, partiendo de ellos, se
puede penetrar en la intimidad de los estilos».?”® Si bien tal enfoque de la duda
tiene seguidores actualmente, la experiencia en este tipo de acercamiento a la
literatura, en especial luego del trabajo de los criticos marxistas y neo o
posmarxistas, ha hecho patente que hoy, al estar las cosas fuera de su orden, lo
estético se ubique en lo social, asi como en la Antigiedad se encontraba en
afinidad con lo natural.

La indiferencia ante la poesia nueva

A principios del siglo XX, la cuestion medular radicaba en deslindar la popularidad
de la obra de arte; Ortega y Gasset comparaba el romanticismo con la vanguardia,
encontrando que «El romanticismo conquistd muy pronto al «pueblo»»,?®® en tanto
que «el arte nuevo tiene a la masa en contra suya, y la tendra siempre. Es
impopular por esencia: mas aln: es antipopular».?®' Pero esta manifestacion

captable en el “hit parede”, no contaba con la degradacién del objeto con valor

19 José Ortega y Gasset, op. cit., p. 9.

20 1bid., p. 10.
21 Ibidem.
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intrinseco; de tal suerte, el valor de uso y, mas todavia, el valor de cambio,
hicieron que lo que no podia ser dilucidado por la razén fuera asimilado por la
compra-venta. De manera que, si bien la estética no alcanzé —proporcionalmente
a la poblacién total— a captar mayor numero de snobs (lo que hubiera sido a
través de la educacion), si el mercado consiguié incrementar el grupo de
coleccionistas kitsch. Luego, lo que no se comprendia ya no era necesario
entenderlo, pues se le poseia: Lo tengo, por lo tanto me gusta.

Al anteponer el proceso mercantil al de la valoracién estética se privilegia el
consumo sobre la produccion, propiciando que el interés se centre en la oferta y
no en la mejora del proceso terminal. Este sistema de valoracion ha inducido a
que el publico fije su atencion fuera de la obra de arte, es decir, en lo que sucede
en torno a los objetos estéticos y no en las obras mismas. Mediante este
mecanismo un poema es mas lo que se materializa en torno a él que él mismo.
Este sistema del mercado ha permitido que, dentro de una gama sutil de opciones,
las personas se aproximen al arte en una escala que va de los que lo pueden
poseer hasta los que no. Tres puntos en la grafica nos revelan al publico entre
consumidores, anhelantes de poseerlo y masa indiferente. Asi, el arte es producto
de marketing. La poesia no se encuentra ajena a este fendmeno, mas si
consideramos que en la sociedad (ubicado entre el anhelo y la indiferencia) se
conservan algunos usos irradiados de este producto que originan ediciones
masivas de titulos que anuncian un centenar selecto util para actos civicos o
sociales. También en el terreno del anhelo y la posibilidad la economia tiene
cabida: en dicho paramo, habitado por los poetas y los lectores (cada dia la
publicidad dice que éstos son los creadores de la obra literaria), los sistemas de
premiacion, edicion y la presentacion en salas establece un establishment al que
se aspira. Es predecible y desencantado el agudo egoismo ensimismante que en
la historicidad ha gestado un universo que tiende a trivializar los productos que
genera el saber, todo «artefacto» —por intencion o moira— esta insertado en este
laberinto.

El problema de lo popular y lo impopular —ante esto— pasa a segundo

plano. Es evidentemente claro que la poesia actual no goza del gusto de las
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masas, los medios masivos de comunicacion han privilegiado a la canciéon en sus
multiples estilos, lo cual muestra un sentir mas apegado a lo «khumano» (Ortega y
Gasset), en tanto que su contemporanea poesia (que lo diacronico es hoy mas
relevante que lo sincrénico) radica en lo no humano, en lo «ahumano». El éxito o
fracaso de un artefacto, aunque supeditado a la recepcion de la personalidad
autoral, tiende a tener en cuenta, actualmente, s6lo el criterio de los enterados. En
ese ambito la poesia que goza de prestigio es la que muestra rasgos que la ligan a
la tradicidon inmediata, lo que fija el gusto como conservador o retrograda,
continuador de la tradicion o imitador de la misma, atenta de los nombres
luminosos de la evolucidn inmediata o escasamente innovadora (segun la
perspectiva). El reconocimiento de un autor, sin considerar su apariencia misma,
es directamente proporcional al grado de apego a la tradiciéon préxima, mientras
mas se parece a lo habiente encuentra mayor posibilidad de éxito. La norma en la
popularidad es la mimesis. A la mayoria de los autores jévenes se les relaciona
con la metodologia de Mallarmé, Pound o Eliot, como provenientes del gusto
paciano o militantes de los juegos de los afios setenta. Ante esto, los iniciantes se
encuentran ante la necesidad de eleccion de la tradicién inmediata o la ruptura. Si
optan por la primera pueden entrar a un ambito de competencia para que su
entidad sea aceptada y premiada, si no quedaran fuera del juego. Los que se
apegan al canon tienen popularidad en el unico medio que a los artistas les
interesa, en la comunidad artistica, los que no construyen el arte nuevo en la
marginalidad, fuera de la cultura global, y si tomamos en cuenta que hoy sélo lo
global es lo deseable, su trabajo esta fuera de cualquier opcion de valoracion. Esto
divide a los autores, entre los que pertenecen al sistema y los que no.

Los nuevos humillados del sistema son los que sobreentienden las obras de
arte, la masa pasé de su anhelo por la creacion romantica a la indiferencia ante los
artefactos del arte moderno y su convivencia sin participacion con los del momento
posmoderno. Los que pueden adquirir las obras tienen superioridad sobre las
obras y los que radican en el anhelo de su propiedad constituyen el segundo
bloque de humillados. El disgusto actual no radica como el que capté Ortega y

Gasset, en el entender o no, sino en el llegar a ser o en el poseer. La sociedad ya
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se ha organizado en bloques que dependen de su capacidad de consumo, ya sea
por el refinamiento en éste o por su simple poder adquisitivo. Del mismo modo, los
artistas son taxonomizados dia a dia no por su ideal estético, sino por su
capacidad de producir artefactos que encuentren mercado en el instante preciso
de su posproduccion. EI poema no esta exento de este vaivén del comercio. En su
formato de reunion en libro permite la existencia y no siempre la divulgacion. Es
evidente el malestar general, pero todo entra dentro del feliz happening que
provoca que las cosas estén fuera de las cosas. El kitsch posesivo es el kitsch
represor, todo esta dispuesto bajo su posibilidad de coleccionar. El ha escindido,
dado la puntilla, a los valores de la revolucion francesa; desigualdad, limitacion y

competencia imperan.

Poesia inartistica

Sabido es que la poesia lirica conforma un género cuyos lectores son los
productores y los criticos de la misma. Los primeros realizan la actividad con el fin
de reciclar y los segundos con el fin de guiar. Reciclamiento y orientacién son el
vinculo con el artefacto; de este modo, la poesia es medio para forjar sujetos, ya
sea al poeta o al critico, en su papel de manager (Hilde Domin), es decir, de
responsable del gusto literario de la época y prejuiciador de lectores nedfitos.
Mediante el empleo del poema lirico, el poema deja de ser un fin en si mismo para
ser un medio de construccidon de personajes. La verdad naciente de la mascara es
el vehiculo para forjar una mascara que recicla el proceso, de modo que no
sabemos ya si fue primero la poesia que el poeta o viceversa. Del mismo modo no
es factible saber si fue primero el critico que el estilo de la época, pues aunque al
critico antecedié un corpus de poemas, tras su intervencién se gener6é un gusto
productor de un nuevo conjunto y el hecho, inmerso en un estadio de tiempo de
presente continuo establece en el mismo instante ambos hechos, quedando sdlo

en la historicidad algunos puntos de antecedentes y subsecuentes.
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El impulso que hace surgir al poema es entonces el de la necesidad de ser,
asunto paradojicamente grave en un instante en el que la banalidad es el medio
que forma al objeto. Las circunstancias, mediante esta via, pesan mas que el
sujeto, crean una imagen, un simulacro; un teatro que es anfiteatro de lo real y que
permite que el hombre sea su oficio y no la capacidad de adoptar quehaceres. El
requisito de la segunda parte del siglo XX que establecia que el sujeto debia ser

auténtico al menos al momento de la creacion?®?

queda derogado ante la
banalidad que preestablece que la poesia lirica surge de un mecanismo ludico.

Un nuevo esquema de paradojas encierra tal forma de relacion del autor
con su obra, en tanto que él es ante los ojos de los demas aquélla y en lo
correspondiente de que aquélla ya no es objeto sino sujeto. En la confusién, el ser
que queda encubierto sufre, pues aunque la identidad no es preocupacion
primordial en una sociedad que atiende a la masa, un anhelo de unicidad inquieta
todavia a las personas. La situacidn no encierra la ventaja de que por los frutos se
conozca al artista, sino la forja del monstruo que es lo que le rodea.

Instalados en este teatro no existe un gusto estético sino un
convencionalismo. Algo es bueno si permite la verosimilitud del espectaculo.
Indiscriminacién que no forja un estilo, sino que permite el pastiche, es decir, la
proliferacion de mezclas técnicas. El arte surge de todos los gustos de antafo y, al
mismo tiempo, de ninguno. Praxis pragmatica, practica del collage, intertextualidad
de la caverna y la imitacién, todo es valido, que el gusto sin gusto agrada, pues el
artefacto forja al individuo y éste solo anhela parecer. El querer ser reprime el
deseo de hacer y da como consecuencia el hacer por ser, cuando no el hacer por
hacer. No hay goce, que en el sufrimiento es dificil de encontrar, el juego que
producia algo de la nada recicla los “algos” para forjar «la nada». Esa nada que
contradice la sobreproduccion habida en el anhelo de ser que sélo ha alcanzado la
apariencia.

El gusto por la obra de arte se esconde hoy en un aspecto «humano», en la
lucha del sujeto por encontrarse a si en la sociedad del simulacro. El lector,

incluso el critico, en la medida que se integran a esta odisea encuentran

%2 Hilde Domin, op. cit., p. 23.

149



satisfaccion en el sujeto que es la obra de arte. Parezco, por tanto aparezco.
Estética del verse reflejado en la angustia, de manera que los resultados
entreveran un sujeto comprometido en tanto que los modos exigen un creador
superfluo. El goce con el azar se invalida en el anhelo de «la nada» de coincidir
con el azar. Al estratificarse en un ambito de quehaceres tan reducido, el arte
produce en creadores y criticos una angustia estética, en tanto que en los
poseedores de los objetos sélo provoca el ansia por aumentar su inventario.

En el ambito del retorno a lo «humano» se han desarrollado las escuelas
literarias confesional y conversacional. La primera trata de traer a la escena al ser
(aunque solo consiga presentar al ser instrumental, como sucede con sus
productos eroticos), la segunda, intenta integrar a los humillados por el arte, al
mundo del entendimiento (no obstante tiene una disponibilidad Iéxica que excluye
o requiere de un constante empleo del diccionario). El par contraviene el gusto
estético del arte de vanguardia, gesta no una contrarreforma sino un humanismo
en lo deshumanizado; una estética inartistica, rehumanizada; un nuevo
naturalismo, aunque ahora parta de la segunda naturaleza, del ambito social, que
a decir de Ulrich Beck es el mismo que el de lo natural.

Si bien el medio competitivo exige la pureza del arte, el medio social ha
fincado su busqueda a corto plazo en la emotividad, con lo que la convivencia con
lo real irrealizado se antepone a la mera contemplacion, pues el mundo no es hoy
lo meramente tangible, sino que el entorno es dia a dia mas abstracto; asi, por
medio de la arquitectura y la decoracion la segunda naturaleza se ha
«deshumanizado» provocando que lo «khumano» esté en lo «deshumano» y que lo
«deshumano» sea tan «humano» que constituyan ya una misma cosa. De esta
manera, la categoria diferenciadora que formulé José Ortega y Gasset queda para
la historia, pero no es aplicable en la historicidad actual; lo cual explica la
regresion vivida a finales del siglo XX, cuando la nostalgia por cualquier estética
del pasado vino a subsanar temporalmente la carencia de un gusto literario, pues
aunque parezca absurdo, el mundo del arte unicamente anuncié que el cambio de

valores de la sociedad moderna se habia transformado al entrar en un hoyo negro,
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en el cual no existia mas orden y la amoralidad cancelaba cualquier proyecto
jerarquico.

Los términos ortegianos de «sensibilidad humana» y «sensibilidad
artistica»,?®® con el cambio de orden se refieren a lo mismo. Aunque en materia
diacronica encuentran un campo semantico en diferentes periodos artisticos (el
primero corresponde al Romanticismo y el segundo a la Vanguardia), en el plano
sincronico han llegado a ser sinonimos o a perder su significado. La
rehumanizacién constituye un mero intento por hacer que lo excluyente se tornara
universal, en un tiempo en el que el término sdélo se valida en el ambito de las
elites.

La sensibilidad, hoy, no proviene ni de convivir ni de contemplar, sino de
usufructuar. No se trata de advertir lo que existe mas alla, dentro del agujero
negro, mucho menos consiste en integrarse al sufrir de la comunidad en ese
transito, simplemente se trata de ser el duefo del titulo de propiedad de un
fragmento del conjunto de los artefactos. Ante tal demanda el arte se produce en
serie para satisfacer al mercado, de modo que la inoriginalidad proviene de una
exigencia social que no le permite al artista tener suficiente tiempo para madurar
una concepcion personal, de ahi la mediocridad generalizada encubierta por el
oficio. El inmediato (que no el futuro) no esta en lo interno ni en lo externo, ni en
«el ser» ni en «la naday, ni en lo sensible ni en lo tangible; sino en la reproduccién
a infinito. Entiéndase, no tiene ningun sentido profundo, es la irradiacion del
progreso que no contempla a las personas y que no valora sus obras sino que
unicamente limita sus funciones. No se trata entonces de un arte para artistas
como en las vanguardias, sino de un arte para consumidores, pero esencialmente
para compradores. Por eso la division de los hombres con respecto a él se gesta
en el parametro de humillaciéon de la compra-venta, generando los matices entre
los que le pueden adquirir y los que no, y entre los que no, los que anhelan
adquirirlo y los que han preferido ignorarlo porque él les excluyé con anticipacion.

En conclusién, el arte de la época posmoderna —el de nuestro momento de

3 José Ortega y Gasset, op. cit., p. 13.
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historicidad (no el de la vanguardia posmoderna, en torno a 1970)— no es
universal y, conviene destacarlo, no desea serlo.

El dictamen estético de un poema, en el nuevo ambito, carece de jerarquia,
pues aunque un texto puede ser valorado por los medios literarios
(paraddjicamente con mejores recursos que antafo), esta valoracion no incide en
lo social o solo incide cuando determina el gusto de los consumidores. El éxito de
un poema es el éxito en los listados de nombres, en las becas, en las
premiaciones, en las resefas. Lo estético se encuentra en lo social y lo social en
lo econémico (aunque también en lo natural), es por eso que la calificacién de una
estilistica se encuentra fuera de los parametros de la estética, luego la
preocupacion del artista no es ética (como en el autor romantico) ni estética (cual
en el vanguardista), por lo que el producto es no necesariamente arte. Nuestra

materia de estudio, entonces, el poema, es inartistico en intencion.

Irrealidad

Cuando aparecié Arbol adentro (1987), un fendmeno del mercado propicié el
rapido agote de la edicion en las librerias. Sin embargo, —creo yo— pesaba mas
en el mercado el peso del nombre del autor que la expectativa de la satisfaccion
artistica. No recuerdo ninguna mencion en la prensa que se refiriera a la
sensibilizacion de la comunidad que la hacia adquirir poemas (porque no existid) y
si, en cambio, innumerables comentarios que calificaron de magno al hombre que
no a su artefacto. Un analisis socialmente bien visto del poemario radicaba en
mencionar libros precedentes del poeta. La valoracion periodistica estaba en
Blanco, Ladera Este o Vuelta e incluso en el Laberinto de la soledad. Casi no era
evidente que el libro venia acompanado de una cintilla que anunciaba «El nuevo
libro de poemas de OCTAVIO PAZ» (pues hay nombres que se imprimen en altas

y bajas y otros que se escriben con mayusculas). 284 E| impreso, mas que aparecer

4 yéase «La feria de poesiay, en Diario de México, Afio XXXIX, Num. 9134 (México, sabado 3 de

septiembre de 1988), p. 4-A. «En dias pasados, en la Galeria Universitaria, se llevé a cabo un
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contextualizado con datos de referencia, se mostraba dispuesto con sefnales para
el consumidor. Hasta aqui, la fenomenologia.

Arbol adentro no es un mal logro estético, muy por el contrario es un libro
de excelencia; tiene los altibajos que caracterizaron a otros libros prestigiados en
el ambito de la poesia lirica mexicana. En Lascas de Salvador Diaz Miron, por
citar un caso, encontramos la oscilacion entre lo logrado y lo mal logrado, entre lo
«deshumano» y lo «humano»: sus paginas contienen por igual los poemas
«Ejemplo» y el popular «kMama soy Paquito...». En el libro de Octavio Paz los

extremos de calidad oscilan entre la silva «Hermandad»2®®

haikis «Basho An»;?® el primer texto es extrovertido, el segundo introvertido; uno

y la renga de seis

es universal, el otro parcial; ambos radican en el ambito de lo «deshumano», mas
engafan con el referente «humano»; uno es ejemplar y sentido, otro superficial y
sin sentido, éste es logrado, aquél hinchado; la silva revela al hombre, los haikus
al intelectual; en uno interviene el gran poeta, en otro opera solo el oficio. Nada de
esto he visto en la critica de su momento, ni en forma asertiva ni en estilo de
diatriba, menos en forma critica; la opinion se deslindaba de lo modernamente
valorativo y tendia a lo externo; oscilaba entre el acontecimiento y el titulo
sustitutivo de lo nobiliario, de modo que el apelativo inhibié la calificacion del
poemario aun mas que las pasiones.

Tanto «Hermandad» como «Basho An» parten de una intertextualidad
cultural. El primero tiene como tema la muerte con su consabida reflexion sobre la

brevedad de la vida, valiéndose del imaginario de la escritura; en tanto que el

ambicioso recital en el que se reunié la poesia de los cuatro poetas mexicanos vivos con mayor
trayectoria. Estuvieron ahi: Rubén Bonifaz Nufio, Ali Chumacero, Octavio Paz y un representante
de Marco Antonio Montes de Oca, quien por motivos de salud no pudo asistir. [...] Las
intervenciones de Rubén Bonifaz Nufio y de Ali Chumacero fueron muy mesuradas, ambas
representacion de la poesia enclavada dentro del verso blanco (verso tradicional) que contrastaron
con la obra de Montes de Oca, llena de juegos y giros, de acentuaciéon emotiva y ritmo propio. La
intervencién de Octavio Paz tendio a ser espectacular. El escritor se levantd y fue hasta el atril del
maestro de ceremonias y desde ahi dio su recital, ya que dijo: «Hay libros que se leen sentados y
libros que se leen de pie»».

% Qctavio Paz, «<Hermandad», en Arbol adentro, p. 37. «Homenaje a Claudio Ptolomeo»/ «Soy
hombre: duro poco/ y es enorme la noche./ Pero miro hacia arriba:/ las estrellas escriben./ Sin
entender comprendo:/ también soy escritura/ y en este mismo instante/ alguien me deletrea».

2% Octavio Paz, «<Basho Anv, Ibid., p. 14. «El mundo cabe/ en diecisiete silabas:/ tu en esta choza./
Troncos y paja:/ por las rendijas entran/ Budas e insectos./ Hecho de aire/ entre pinos y rocas/
brota el poema./ Entretejidas/ vocales, consonantes:/ casa del mundo./ Huesos de siglos,/ penas
ya pefias, montes:/ aqui no pesan./ Esto que digo/ son apenas tres lineas:/ choza de silabas».
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segundo trata sobre la escritura, valiéndose de un quehacer de la vida de Basho
(la meditacion religiosa) preparacion de la muerte.

El discurso de «Hermandad» busca un lector que participe de la sensacion
de existencia, lo que radica en una experiencia comun, por tanto universal; en
tanto que el de «Basho An» discurre sobre la capacidad de «decir» reducido a la
insinuacion primera, hoy rebasada, que establece, de acuerdo con Todorov la
mera organizacion de elementos.

Ambos poemas estan concebidos desde la intertextualidad, con lo que
operan fuera del sentimiento, con base en el raciocinio estético; de ahi que sean
deshumanos y no humanos. «Hermandad» recrea la filosofia platonica empleando
como metatexto un poema de Claudio Ptolomeo encontrado en Antologia Palatina,
como el mismo Octavio Paz nos revela en sus notas. En tanto que «Basho An»
surge —nuevamente lo sabemos por las notas—de la visita de Paz al templo con
panteon para poetas de Kompukuji, donde hacia 1670 Matsuo Basho estuvo,
hospedandose en una “choza” contigua, y donde no esta, por cierto, enterrado. El
texto de Paz surge a raiz de esa visita (aspecto humano), pero establece una
busqueda de elementos métricos (haikus de tres versos y diesiciete silabas) que le
emparientan con la escritura de Basho y auna a eso la busqueda de la explicacion
del pensamiento que genera la escritura (factores deshumanos).

Estas diferencias provocan que «Hermandad» se aproxime mas a una
experiencia sensible, lo que le hace universal; en tanto que «Basho An» relata una
situacion demasiado especifica que no reflexiona sobre la preocupacion vital de
Basho y, por extension, en ninguna preocupacion universal.

Sendos poemas son estrofica y métricamente inmaculados, e ingeniosos en
el empleo de tropos; incluso «Basho An» tiene mayor numero de complejidades
retéricas, pero ese manejo tal vez lo hace aparecer excesivamente
intelectualizado.

En «Hermandad», los hechos de que «las estrellas escriben»; de que
alguien escribe la vida del hombre y de que el hombre; a su vez, escribe propician
que exista una metafora ascendente, que compara e iguala al hombre con el

universo y con dios; entreverando una armonia. Es decir el poema sublimiza al
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hombre por medio de tres metaforas no rebuscadas: 1) «Las estrellas escribeny,
2) «soy escritura» y 3) «alguien me deletrea».

En cambio, en «Basho An», el texto degrada al sujeto porque parte del
hecho reduccionista de que el universo se convierte en unas cuantas palabras y
que, sin contextualizacion alguna, el hombre yace en una habitacién inhdspita
(«construccion rustica pequefa y tosca», de acuerdo con la definicion de la Real
Academia; porque no escogio el término «ermita») que no es sublimada por la
presencia ni del hombre ni de la escritura.

La relacion de tropos de «Basho An» se muestra en el siguiente cuadro:

INTERRELACION DE LOS TROPOS EN EL POEMA «BASHO AN»

material espiritual
imaginario del entorno social imaginario del entorno natural
vida | = mundo [hombre] = Basho = [poetal]
muerte | = haikai = escritura = lenguaje = «choza» = [tumba]
1 sinécdoque «diecisiete silabas» lenguaje llano «choza»
> Metonimia y . o .
o «budas e insectos» sinécdoques «troncos y paja»
sinécdoque
tropos | 3 metafora «airey sinécdoques «pinos y rocas»
4 | sinécdoques | «vocales y consonantes» metafora «casa del mundo»
5a | metafora con «huesos de siglos» sinécdoque «montes»
un signo con un signo [milenarios]
5b| metonimia «penas» sinécdoque «penas»
sinécdoque «tres lineas» metafora «choza de silabas»

Paz describe al haikai preferentemente por medio de sinécdoques; tras él se
establece el entorno tangible, aunque cabe sefnalar que presentado por medio de
conceptos. La caracterizacion de la choza es producto de sinécdoque de su propia
edificacion y de su entorno «pinos y rocas» y termina con la presentacion de una
metafora que incluye el mismo objeto referido, convirtiéndose de a en a + 1:
«choza» se continda en «choza de silabas».

La renga referida maneja ademas una polaridad de vida y muerte. En el
polo de la vida se compara el mundo con el hombre; es decir, con Basho y en
consecuencia con el escritor; encontramos ahi una posibilidad de «hacer». En

tanto que en el extremo de la muerte el «haikai» corresponde a la «choza» y la
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forma terminada de la «escritura» a la tumba, de acuerdo a una posibilidad de una
metafora que se plantea descendente.

Accidentalmente se crea una anulacion del pasado de la tradicion cuando
se afirma que los «huesos de siglos» «no pesany, porque esto equivale a decir en
el plano del lenguaje que éste ultimo no tiene sentido; lo cual no es la intencion
primordial, aunque no por eso un significado inexistente. El real valor de esta
sentencia es el de que en la «tumba» que constituye la «choza» la vida no resurge
ni activa cosa alguna; lo cual en el orden de comparar un orden con otro nos lleva
a la conclusion de que en el «haikai», equiparado con la «choza» el lenguaje ya no
«dice», es decir no «hace», porque ambos se transforman en «tumbas».

El escenario nos facilita el entendimiento del entorno social: por un lado, la
empresa editora anhelante de ser la poseedora del prestigio literario; por otro, el
autor inmerso en la catastrofe de que lo estético se transformaba en social
burgués. Primer y cuarto poder (gobierno y medios masivos de comunicacion)
pendientes del hecho, pues tal conllevaba cambios significativos en la industria
cultural que indicaban las tendencias a seguir durante el sexenio gubernamental
en turno o para la siguiente década de creacion literaria. La propuesta humanistica
y la propuesta estilistica, una ya en la otra bajo la lupa. Y las elites, como el cielo
ante Paquito, «impasibles» y sus «motores fijos»; entre éstas un ir de dimes y
diretes en revuelta que a cada cual le valieron prestigio y papel segundo, varios en
torno al instante buscan su mascara para forjarse ante si como verdades. Y en
esta realidad fragmentaria la clase media consciente del valor del vocablo cultura
reconociendo al Paz, posterior Nobel, como la mente mas preclara del pais, como
el «arbol» fundacional, que definitivamente es; aunque la cofradia, mimesis de la
mimesis, ha diluido hasta lo finito el estilo. Hasta este punto, la fenomenologia
segunda natural.

¢ Qué espera el joven creador, ser o parecer? En el ejemplo —harto
delicado y riesgoso— el poeta es atrapado por los valores trastocados de su
comunidad. Queda fuera de foco la valoracién de sus productos y la atencién se
fija en el personaje. Octavio Paz no es sino un pasajero de los hechos, el juicio

fundamental no atiende a la calidad de los poemas dentro de una estética
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determinada. El poemario triunfa pero no por su estilo sino por el “estilo de vida”.
La estética no es factor o ella se encuentra en la politica cultural, en la
comercializacion y en la alta diplomacia.

Arbol adentro es el antecedente de dos actos culminantes en la vida de su
autor —uno profesional y otro de vida—: la recepcién del Premio Nobel (1990) y la
muerte (1997). Luego de él, una década de silencio habra de transcurrir a un
silencio que habla aun mas largo.

La cifra correspondiente a las semanas del afio —cincuenta y dos— iguala
el numero de titulos que forman las cinco partes de Arbol adentro de Octavio Paz:
«Gavilla» (diecisiete apartados), «La mano abierta» (diez textos), «Un sol mas
vivo» (seis versificaciones), «Visto y dicho» (nueve creaciones) y «Arbol adentro»
(diez poemas). Casualidad, no —yo diria—; en especial si atendemos a la
estructura de «Piedra de Sol»; el libro es un ciclo anual. A los encabezados se
habra de sumar el escrito que realiza la labor de introduccion «Proema» y la prosa

—posterior a la primera edicion— «Arbol que habla»,?®’

misma que sirvio de
entrada a la edicion francesa, cuya traduccién aparece en espafiol por primera vez
en el tomo 12 de las Obras completas, y que los devotos la han catalogado como
un poema mas. El libro en su version conocida ultima consta de cinco partes,
«ramas», y dos textos previos a éstas, en total cincuenta y cuatro titulos. Pero, de
acuerdo a mi particular forma de contar alberga sesenta y dos poemas y una nota
previa, ya que los titulos de la primera parte, «Gavilla», «Al vuelo (1)» y «Al vuelo
(2)» contienen cinco y seis creaciones breves independientes entre si. Las del
primer titulo son chinerias, las del segundo vuelo se aproximan al epigrama. Un
poema de la tercera parte, «Ejercicio preparatorio», presenta varios subtitulos,
mas éstos son retablos que forman un texto integro, encontramos ahi dos
«tableros» y una «tablilla»; algo similar sucede con «Aunque es de noche» que
consta de cuatro sonetos.

La orientacion para la lectura del libro se expuso —muy a tiempo—en la

contraportada de la primera edicion. Lo expuesto ahi nos entera de que recopila

%7 QOctavio Paz, «Arbol que habla», en Arbol adentro, en Obra poética Il (1969-1998), Obras
completas, Edicion del autor, t. 12, México, Circulo de lectores-Fondo de Cultura Econdémica
(Letras Mexicanas), 2004, p. 95..
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poemas desde 1976 hasta 1987, de que se divide en cinco secciones que abordan
ejes tematicos muy especificos, asi como nos condiciona para saber cuales son
los poemas canonicos: «La guerra de Driada o vuelve a ser eucalipto» y la cantata
«Carta de creencia».

Las partes que conforman el libro «Gavillay (se compone de «poemas
cortos, de tono lirico, cuyo tema central es el tiempo»?® y segtin el predmbulo que
afnadid Paz «busca la perfeccion del instante»), «La mano abierta» (propone el
didlogo con los «otros arboles, sus projimos»), «Un sol mas vivo» («por poemas
que encaran al sol de la muerte», Paz aclara que constituye una introspeccion),
«Visto y dicho» (es —conforme «Arbol que habla»— «una conversacién con
imagenes pintadas») y «Arbol adentro» («por poemas de amor», aunque para
Octavio constituye una evolucion mediante el aprendizaje del espiritu de los
poemas precedentes). Esta guia dirigi6 parte de la critica, hasta el punto de
encontrar resefias deficientes que repiten la informacion.?®

Pero las partes no corresponden exclusivamente a la vertiente de
contenido, sino que encierran un sentido de conciencia técnica. «Gavilla»
constituye una despedida de las formas heredadas, un cerrar la mano para atrapar
la tradicidn, de la métrica emparentada con la tradicién global. Parte del verso
libre, transita por el verso blanco e incurre en algunas composiciones estroficas.
Asi, «Decir: hacer» representa al verso libre establecido formalmente por los
surrealistas, «Ejemplo» la adecuacién mexicana de la silva moderna (véase a
Tomas Segovia), «Distico y variaciones» y «Cuarteto» lo que revelan sus
nombres, asi como «Hermandad» la octavilla, igual que al epigrama latino, «Viento
y noche» el haiku oriental, «Por el arroyo» (constituido de hexasilabos) y «Viento,
agua, piedra» (romance sin rimas) la métrica menor castiza con una motivacién de

la china antigua. «Gavilla» surge del punto revolucionario de la critica literaria, del

28 Todos los textos que se citaran en delante de Arbol adentro, estan tomados de la primera

edicién, ya citada, excepto «Arbol que habla».

Véase Luis Antonio Chavez, «Arbol adentro, Texto para reemplazar por otro»,
http://www.elsalvador.com/hablemos/Ediciones/260801/libros.htm, vigente el 25 de enero de 2006.
«Arbol adentro se divide en secciones que dan un toque méagico a su lectura: la primera,
compuesta por cortes de linea lirica, la cual presenta una amalgama de elementos vibrantes en el
ambito que se crecen: el tiempo; la tercera, tiene un enfoque mas existencialista lindando hacia la
muerte; la segunda y la cuarta, un poco mas detenida la pluma, hurga en la raiz romantica para
elevar unas cantatas al amor, en tanto que el texto restante se compone de notas».
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signo linguistico, partiendo del punto de vista de Roman Jakobson, es asi un
rescate del lenguaje hablado-escrito en una época que empieza a perderlo para
dar paso a la comunicacion visual. Del mismo modo su entrever estético radica en
el rafaelismo, de ahi su culto a Basho y los haikai; es un conglomerado de las
estéticas de las vanguardias primigenias, confluencia de las tradiciones oriental y
occidental donde el tiempo refiere la realizacidén espacial del poema.

La seccion «La mano abierta» no solo muestra el gesto de cordialidad de
ofrecer la mano en amistad, sino el acto de soltar la gavilla (la tradicion
isosilabica). En los poemas de esta parte operan las técnicas experimentales de
vanguardia que caracterizaron a los afios setenta: la poesia en prosa («1930:
Vistas fijas»: «las frutas y los dulces, montones dorados de mandarinas y
tejocotes, platanos 4&ureos, tunas sangrientas, ocres colinas de nueces y
cacahuates, volcanes de azucar, torreones de alegrias...») y la prosa poética
(«1930: Vistas fijas»: «la noche poblada de cuchicheos y alla lejos un rumor de
voces de mujeres, vagos follajes movidos por el viento»); incluso la prosa
(«Kostas»: «una tarde, después de la tormenta, viste o sofaste o inventaste, es lo
mismo/ caer sobre la doble cima del monte Parnaso»), la descripcion narrativa
((«Kostas»: «fuiste Kostas Papaioannou, un griego universal de Paris, con un pie
en Bactriana y el otro en Delfos»), y lo no poético («Imprélogo»: «Me han pedido
un prélogo./ Corto, me dijeron, pocas palabras/ pero que abran lejanias»); la
biografia («Kostas»: «Yo tenia treinta afos, venia de América y buscaba entre las
pavesas de 1946 el huevo del Fénix,/ tu tenias veinte afios, venias de Grecia, de
la insurreccion y la carcel»); el verso libre («Imprélogo»: «Vasko./ El sol poniente
baila/ sobre la mira de su infalible escopeta», —dos, siete y trece silabas
respectivamente—) y el verso respiratorio (véase «1930: Vistas fijas» y «Kostasy),
incluso el verso con acentuacion tradicional («Fuegos ludicos»: («Como juega el
tiempo con nosotros» —endecasilabo yambico—). Convergen aqui los
surrealismos francés —con su anafora caracteristica— (véase «Esto y esto y
esto») y los surrealismos latinoamericanos en la adecuacién de Lezama Lima,—el
nuevo barroco cubano— («Refutacion de los espejos»: «si, tu eres la gran boa de

la poesia de nuestra lengua que al enroscarse en si misma incendia/ y al
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incendiarse asciende como el carro de llamas del profeta [...] el avion fulminado
del Suefio de Sor Juanay) y el Vallejo socialista incluso con su falsa presentacion
del soneto: ((«Aunque es de noche»: «iqué hora/ es en Moscu? Ya es tarde,
siempre es tarde, siempre en la historia es noche y es deshora»). Conviven,
también, el habla especializada («Gavilla»: «Tu dices que lo /udico es lo agbnico y
yo digo que lo ludico es lo lucido») con el discurso conversacional («Hablo de la
ciudad»: «hablo de las estrellas sobre las altas terrazas»). El auténtico amigo de
Octavio en esta parte es el surrealismo y su entorno, sus antecedentes y secuelas,
tanto centrales como marginales. Finalmente, la poesia bajo los diversos estilos
queda atrapada cuando se estrecha la mano, por lo que si «Gavilla» era aprisionar
la tradicion «humana», «La mano abierta» plasma la unidn con la tradicidén
«deshumanay.

La tercera parte, «Un sol mas vivo», corresponde a una regresion estética
nacionalista: la nostalgia por el barroco. Lo primero que retorna es la métrica
blanca, asi «Conversar» esta compuesto por heptasilabos («En un poema leo:/
conversar es divino»); luego, en «Un despertar» entre endecasilabos recobra el
vocabulario: «suefo», «murosy», «peso», «pesadumbre», entre otras palabras:
«Dentro de un suerno estaba emparentado./ Sus muros no tenian consistencia/ ni
peso: su vacio era su peso./ Los muros eran horas y las horas/ fija y acumulada
pesadumbre»; y finalmente en «Pequefa variacion» la cita mitolégica culterana:
«El desconsuelo/ de Gilgamesh cuando volvia/ del pais sin crepusculo:/ mi
desconsuelo. En nuestra tierra opaca/ cada hombre es Adan». Regresa el Paz de
la silva larga barroca «Piedra de Sol», con sus mismos juegos de palabras («El
tiempo de esas horas no era tiempo») s6lo que ahora como lo anuncia el titulo de
la unidad como «Un sol mas vivo». A lo menos eso intenta, pues este punto le

atraera una diatriba posterior:

Cuando murié Octavio Paz lamenté que después de Piedra de sol no hubiera escrito,
como lo hizo T.S. Eliot con Cuatro cuartetos, su gran poema de vejez. Aunque Arbol
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adentro es un buen libro, no va mas alla de Piedra de sol en donde Paz plasmé como
en ningun otro sitio su visién del mundo.?*

Paz en este fragmento de Arbol adento recobra la tradicién de los Siglos de Oro
rememorando a Cervantes en «Ejercicio preparatorio», tanto por el epigrafe del
«(Segundo tablero)» de su lapida, como en la mencién de su personaje destacado
(«No he sido el Quijote / no deshice ningun entuerto») y la mencion culterana
(«Vuelvo a mis escrituras,/ al libro del hidalgo mal leido/ en una adolescencia
soleada»). Retoma también su voz metafisica de Quevedo («Y fui por un instante
diafano/ viento que se detiene,/ gira sobre si mismo y se disipa») y la convivencia
con una raiz mexicana —con inclusion de adjetivos—, la del rescatado Luis de
Sandoval y Zapata («Bajo un sol inflexible/ llanos ocres, colinas leonadas»); tanto
en juegos cual los expuestos, como en sendos epigrafes. A las voces que evocan
el barroco se une la cubana de José Lezama Lima y se instaura un leve trasplante
de lo trasplantado y del tiempo congelado, por eso los ultimos poemas de esta
parte van por la via libre, ya que corresponden a las estéticas del neobarroco y del
neobarroso («nudo ciego, arbol todo raices»). No se encuentra en esta seccidn
nada «en que poner los ojos que no [sea] recuerdo de la muerte», Aqui muere
Mixcoac («Epitafio sobre ninguna piedra»: «Vino Nuestra Sefora, la Tolvanera
Madre./ Vino y se lo comio»), muere la poesia («Conversar»: «La palabra del
hombre/ es hija de la muerte» o «somos nombres del tiempo») y el poeta —con
una razon cartesiana— se suefia muerto («Ejercicio preparatorio»: «Pienso que no
piensoy).

«Visto y dicho» refleja la contemplacion de ciertas obras plasticas y recoge
técnicas empleadas en las tres partes precedentes. Asi tenemos un soneto para
un tema de los Siglos de Oro, «La Dulcinea de Marcel Duchamp», y una décima
endecasilaba sin régimen de rimas, «Diez lineas para Antonio Tapies», que
representan al verso isosilabico. «La vista, el tacto» que indica el uso del verso
libre. Y los textos que emplean la técnica respiratoria como «Fabula de Joan
Miré», «Un viento llamado Bob Rauschenberg» y «La casa de la mirada». Los

2% Javier Sicilia, «Octavio Paz y el rostro del amor», en Jornada Semanal, num. 468, México,

domingo 22 de febrero de 2004, tomado de http://www.jornada.unam.mx/2004/02/22/sem-
sicilia.html, vigente el 25 de enero de 2006.
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textos de esta unidad son descriptivos en forma llana («El espejo es de piedra») y
con empleo de metaforas principalmente («y la piedra ya es sombra»). Tal vez el
resumen de la cuarta parte del poemario radica en que Paz termina aplicando las
técnicas del posmodernismo norteamericano.

El quinto apartado —bajo el aviso de que abreva de las cuatro partes
precedentes— muestra un empleo de las técnicas isosilabicas, vanguardistas,
barrocas y propias del posmodernismo, con una indiferencia absoluta hacia su
procedencia. La resefa oficial de quien esta en una posicion de haberlo

“prometido todo” —Anthony Stanton— destaca esto, en la generalidad del libro:

En Arbol adentro se despliega una asombrosa variedad de formas que van desde la
concentracion sintética del haiku hasta los largos poemas en versiculos y verso libre.

Es notable el numero de composiciones que estan estructuradas alrededor de
la dualidad complementaria del ritmo respiratorio: elevacién y caida, sistole y diastole,
dispersion y convergencia. En el momento en que se vislumbra su ocaso, la vida se
afirma mas que nunca en la articulacion ritmica del poema.?"

Tres poemas para ser antologados opacan a sus vecinos en la ultima parte del
libro: «Arbol adentro», «La guerra de Driada o vuelve a ser eucalipto» y «Carta de
creencia». A estos poemas se unen, por nivel de calidad, «Proema» vy
«Hermandad» que aparecen al principio del libro.

«Arbol adentro» —el poema— es una pieza de la métrica blanca mexicana
que integra libremente la combinacion de la estructura del bordén de la seguidilla
(en su version de versos de cinco y siete silabas) con la de la silva (siete y once
silabas por linea). Su mensaje —resumen de la parte intelectual del libro— es el
eco de la modernidad que cree en el conocimiento y el avance en el encuentro del
mismo; Stanton afirma que «habla la otra voz a través del poeta»?*? en busqueda
de la alteridad. El problema del receptor radica en el conflicto soberbia-humildad
(muy humano), el problema del texto en que ofrece el pasado (asunto

deshumano), el problema del autor en que ofrece su saber, jacto de amor

291 Anthony Stanton, «Mi casa fueron mis palabras, mi tumba el aire», en Nexos, nim. 324, México,

diciembre de 2004, tomado de
http://www.nexos.com.mx/librosArtic.php?id_article=96&id_rubrique=50, vigente el 25 de enero de
2006.

2 Ibidem.
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testamentario? (asunto humano disfrazado de deshumano). Un unico simbolo
opera aqui, el «arbol» equiparable al cerebro en un plano fisico natural equivalente
a la sabiduria en un punto social («Crecioé en mi frente un arbol/ [...] sus confusos
follajes [son mis] pensamientos»). Este arbol se aproxima a su muerte y en la idea
de genealogia hereda la cultura mediante una paradoja de tendencia vallejiana de
la luz: «KAmanece/ en la noche de mi cuerpo» La dificultad ultima radica en la
recepcion, ¢quien esta dispuesto a recibirlo? («Acércate, ¢lo oyes?»). La
presentacion grafica resalta las dos ultimas citas situandolas hacia la derecha del
texto. Una segunda acepcion puede tener la integridad del texto, la de sustituir lo
dicho para el conocimiento por el concepto de amor, expuesto asi se torna
extremadamente particular. Ambas interpretaciones van junto a las dos
preocupaciones fundamentales del libro: el saber literario y la experimentacion del
amor; yo me inclino por la mas universal, puesto que la idea reflexiva que Paz
manejara posteriormente al libro es mas apegada a la herencia del poema: «En el
caso de la poesia, la comunién comienza en una zona de silencio, precisamente
cuando termina el poema. Podria definirse al poema como un organismo verbal
productor de silencios».?® Esto presupone que el instante que refiere el poema es
el de la reflexion posterior a la lectura.

«La guerra de Driada o vuelve a ser eucalipto» resumiria en su titulo su
argumento si en lugar de la disyuncién estuviera una y. Anécdota original, el enojo
y la reconciliacién de una pareja en alegoria con la batalla y la calma que retorna
en forma de viento sobre el signo del «arbol» de origen australiano sembrado hoy
por la mano humana por todo el mundo. Poema de perros y gatos singulares, en
especial el can emblematico de tres cabezas, mismo que se transforma en arbol.
Con un lenguaje que recrea los sitios de una casa («cuarto», «azotea», «cocina,
«sotano», «pasillo», «pieza») y su mobiliario y decoracion («luna del armario»,
«cortina») que contrasta y se alterna con el lenguaje bélico primero («armaday,
«artilleria», «replegué») y con el lenguaje de renacer después, («himno nupcial»,

«florecio», «lamia tus pies», «arroyo detenido»). El poema constituye una

293 Octavio Paz, «Repaso: la doble llama», en Abanico de la Biblioteca Nacional, Revista de letras,

num. 12, Argentina, diciembre de 2004, tomado de http://www.abanico.edu.ar/2004/12/paz.htm,
vigente el vigente el 25 de enero de 2006.
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evolucion de estados de la tradicidon hermética, del Nigredo (la batalla descrita que
va del primer verso al cuarenta y siete) al Albedo (la reflexion y el reencuentro,
versos del cuarenta y ocho al setenta) y del Albedo que desemboca en un Rubedo
(el retorno a la paz, que va de la linea setenta y uno a la noventa y uno o final).
Los elementos mas significativos y signicos del Nigredo en el escrito son «el negro
lomo» del perro de tres cabezas —emblema del color—, la «nube prefiada de
centellas» —reflejo de negritud e ira— y la «tempestad» misma; asi como otros
elementos de obscuridad, depresién y relego, tales como el «sétano» y la
«alcantarilla». EI Albedo, punto de luz blanca se da mediante la reaparicion de la
amada —en la tradicion la mujer y la Luna frecuentemente son signos
equivalentes— con una presencia de «resplador subito» y la presencia en su
mano izquierda de un «cometa» y un entorno de «astros»; previo al retorno se
rememora la partida con signos también albos: «desapareciste en un destello/
corri tras esa claridad desvanecida». El rubedo —punto de plenitud— proviene del
hallazgo del amor; en ese punto el color rojo que le caracteriza surge de luces que
guian: «el doble pajaro de lumbre» —Ila union del sol y el cometa— y «el solo del
faro» que alumbra las nupcias «de las ballenas». El final del poema esta dominado
por una idea tantrica del amor. «La guerra de Driada...» —aunque de aliento corto
en cada emision de voz (las oraciones breves caracterizan en mucho el
pensamiento de Paz)— es el mejor caso de verso respiratorio de Octavio; se
encuentra pleno de sistoles marcadas en el combate y un delicado dominio de las
diastoles en el apaciguamiento de las aguas tormentosas que se transforman en
«arroyo», en «viento» hablante y en «eucalipto» que debiod tener hojas rojizas y no
«verdesy.

«Carta de creencia», es un credo del amor, es la razén de la existencia
para la voz que canta. Sentir visto desde la pluriculturalidad: desde el Platdon
griego, desde la tradicion tantrica y desde la perspectiva judio-cristiana,
primordialmente. Poema que le habla a una destinataria de tu como no
acostumbré hacerlo con frecuencia el autor; Anthony Stanton se pregunta si
«¢,hubiera escrito Octavio Paz todos los libros esenciales de sus ultimas décadas

sin el estimulo amoroso, artistico, intelectual y vital que representd el encuentro
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con una mujer en la India?», ** la respuesta solo importa en el plano de lo
humano. En el terreno de la critica el comentario de Javier Sicilia —referido lineas
antes— se centra contra este poema largo, su argumento segundo indica —de
manera inversa— que «Carta de creencia» es el poema fundamental: «Debo decir
ahora que me equivoqué. Paz, si escribié su gran poema de vejez. Pero no esta
€en sus poemas, sino en su prosa [...] Ese poema es La llama doble». 29 g ensayo
referido no es justificable sino por el poema, en él Paz sdélo explica lo expuesto en
mejores términos en versos.

El argumento de «Carta de creencia» se resume en la explicacion que la

filosofia posmoderna ha hecho del conflicto entre «amor» y «seduccion» en la

296

cultura moderna de Occidente”™ y que Octavio Paz refleja con una idea aun

esperanzada en «Repaso: la doble llamay:

Platén percibid claramente la vertiente panica del amor, su conexién con el mundo de
la sexualidad animal y quiso romperla. Fue coherente [...] con su visiéon del mundo de
las ideas incorruptibles...

...El' platonismo y el cristianismo vuelven a separarse en otro punto
fundamental. En la contemplacién platonica hay participacion, no reciprocidad: las
formas eternas no aman al hombre; en cambio, el Dios cristiano padece por los
hombres, el Creador estda enamorado de sus criaturas. [...] El «amor cortés», nacié de
la confluencia entre el platonismo y el cristianismo...

...El reverso del Eros platonico es el tantrismo, en sus dos grandes ramas: la
hindu y la budista. [...] El rito central del tantrismo es la copulacion. [...] En el tantrismo
hay una violencia metafisica ausente en el platonismo. [...] La cépula ritual es, por una
parte, una inmersiéon en el caos, [...] el yogui alcanza la liberaciéon a través de la
copula. [...] el erotismo tantrico es una experiencia de desencarnacion. El platonismo
implica una represion y una sublimacion...

...[Tanto en el ] platonismo [comQ] el tantrismo [...] e/ ofro desaparece, [...] son
objetos

...El'amor es doble: es la suprema ventura y la desdicha suprema. [...] El amor
[...] ezggé hecho de tiempo. [...]No nos libra de la muerte pero nos hace verla a la
cara.

Ejemplifiquemos en el texto las diferentes concepciones que conviven. La
presencia de la idea de Platon nos la expone del siguiente modo: «Amor es una
palabra equivoca/ [...] No es palabra, dijo el Fundador:/ es visidon». El cristianismo

viene desacralizado en la voz de Dante: «—y el florentino:/ es un accidente» Y la

294
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Anthony Stanton, op. cit.

Javier Sicilia, op. cit.

Véase Jean Baudrillard, Las estrategias fatales, op. cit.
Octavio Paz, «Repaso: la doble llama», op. cit.
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tradicion tantrica: «no es la virtud/ pero nace de aquello que es la perfeccion». La
idea de enfrentar a la muerte parece manifestarse asi: el amor es «una manera de
morir/ como las otras».

La «Coda» con que termina el poema vy el libro confluyen hacia la linea
lirico-filos6fica de Antonio Machado. Existe aqui una clara referencia de Cantares:
«Tal vez amar es aprender/ a caminar por el mundoy, idea compartida con Rilke,
quien lo plantea a la inversa, Rilke cree que se aprende a amar. Al final el texto
rinde homenaje a la musa, asunto extrafio en la norma de escritura de Paz,
aunque entendible en el contexto general del libro: «Yo hablo/ porque tu meces los
follajes». Como se advierte, el ciclo termina con la presencia simbdlica dada por
una sinécdoque del arbol.

Si las cosas fuera de las cosas nos revelan que «Carta de creencia» esta
en La llama doble, podemos suponer que el prélogo, «Proema», se encuentra en
El arco y la lira. Con un juego de imagenes similar al del inicio de ese libro se
empieza por advertir que «la poesia» nueva se encuentra en el «vértigo», palabra,
la ultima, emblema del surrealismo («la poesia es el vértigo de los cuerpos y el
vértigo de la dicha y el vértigo de la muerte»). Lo surreal en este fragmento se da
por las figuras de repeticion al inicio de la estructura sintactica y las palabras clave
(metaforas de sendas sinécdoques) que van especificando la seduccidn
(«cuerpos»), el amor («dichay) y el desenlace de la vida («muerte»); que junto con
la metonimia por antonomasia, la «poesia», que designa la palabra —signo
linguistico— o el lenguaje unico del ser humano; forman, estos cuatro elementos,
el contenido de los poemas fundamentales de «Arbol adento».

Evodio Escalante nos advierte el como llegd Paz a adoptar la estética

surrealista y de cuales fueron los posibles motivos de su disidencia del socialismo:

Octavio Paz encontré, frente al agotamiento de la vanguardia politica (0o su
desprestigio), una vanguardia de repuesto. Me refiero, naturalmente, al surrealismo.

La transicién entre una y otra vanguardia aparece, a primera vista, como un
acontecimiento esperable, y hasta previsible...

...Pese a las apariencias, el transito de la vanguardia marxista a la surrealista
no tuvo lugar en Paz sin la mediacién de un conflicto. De hecho, Paz se incorpora al
surrealismo de una manera tardia.

Como afirma Jason Wilson: «Paz ha abstraido al surrealismo del tiempo y del
contexto social, elevandolo a actitud mental. Pudo hacerlo porque llegd tarde. Al
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separar la teoria de la practica, Paz pudo visualizar al surrealismo como una constante
eterna y universal, indiferente al tiempo y al cambio».?*®

El surrealismo tardio paciano provoca que los recursos desarrollados por los
simbolistas y los parnasianos —los desarrollos tecnolégicos que se adjudican los
vanguardistas— se empleen, tanto por él como por sus seguidores, como mero
soporte técnico. Este habito es la fuerza que genera las dos primeras partes del
libro. La tercera y lo sucesivo—nostalgia y evolucion de las técnicas— encierran
un paso adicional —no sefalado sino hasta ahora—, el ingreso —también tardio—
al nuevo surrealismo, a la posvanguardia norteamericana. La falta de fe de Paz
hace que se ingrese a ambos con una indiferencia absoluta hacia sus propuestas
politicas, con lo cual el surrealismo se convierte en un estilo y no en una estética.

«Proema» es la descripcion de los recursos y la mencién del corpus teorico
y del canon de autores. Aparecen asi, por mencionar solo unos casos: la
alternancia entre lo apolineo y lo dionisiaco («la risa que incendia los preceptos y
los santos mandamientos»), el empleo de lo universal (global) y lo nacional por
igual («cortar en el jardin de Epicuro y en el de Netzahualcoyotl»), la idea del fin
de la mimesis aristotélica en pro de la busqueda de la originalidad del arte
moderno («el entierro de los espejos»); la concepciéon de la metafora de
sustitucion de verbos y sustantivos de Aristoteles («las migraciones de miradas de
los verbos, [...] los sustantivos oseos [...] en las ondulaciones del lenguaje»), el no
empleo de los adjetivos («la degollacion de los epitetos»), el psicoanalisis de
Freud («la idolatria al yo y la execracion al yo y la disipacién del yo»), la critica
mixta de Roland Barthes («sobre los arenales de la pagina»); y los imaginarios de
Paul Valery («la verbena en los jardines submarinos») y Vicente Huidobro («el
descenso de las palabras paracaidas»).

En resumen, «Proema» es un credo estético del surrealismo tardio; sélo
que con creencia aun en el «futuro».

i Arbol adentro, libro de eros, libro de thanatos? Si. Pero principalmente

libro sobre la poesia y la vida. Conjunto del onanismo del que habla sobre si;

2% Evodio Escalante, «La vanguardia requisada», Fractal, afio 1,volumen II, nim. 4, México, enero-

marzo de 1997, pp. 67-87, tomado de http://www.fractal.com.mx/F4escala.html, vigente el 25 de
enero de 2006.
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sobre su ser laboral, sobre sus sentimientos. No se enmascara en un yo poético,
sino, solo y por segunda vez en su vida, Paz crea un personaje. Arbol adentro
constituye un extraio o singular intento de pars capere.

Arbol adentro habla sobre el lenguaje, dice sobre la palabra; la
comunicacion y sus quebrantos son su hilo conductor. Su viaje atrae
pensamientos y los dialogos establecidos son particulares. Tal es el caso de la
charla con Jakobson, con Kostas, con Marie José. Se dialoga con la cultura que
converge a la memoria. Se dialoga con cierto tipo de lector, el que conoce la
«jerga» del lenguaje al que refieren los juegos de palabras. Es un libro intelectual y
para intelectuales; por intencidn no excluye, por su forma de referir es elitista.
Unicamente quien pueda platicar de Zapata, Marx, Basho y otros personajes es
digno de didlogo. Navega por un juego de formas. Paz ludico establece una
enredo en el que hay que ir descubriendo los hilos que conforman la cultura (su
cultura) y de ahi el que se entre en su decir. Conlleva, en paralelismo, dos
hallazgos felices, el encuentro con la comunicacion mediante el idioma y con ella
el erotismo (platonico-tantrico) y el agape. «Habla» y afecto propician un pars
capere selectivo. El libro es «un diario» —propdsito «humano»— y al mismo
tiempo un recorrido en busca del «lector» —«deshumana» intencién—, pero no de
cualquier persona, como ya dije, exclusivamente de la “razonante”, de la que
puede leer.

Ademas, Arbol adentro constituye un muestrario de la herencia técnica que
a su vez se convierte en nueva herencia y nueva ensefianza. Muestrario
tecnoldgico, tal vez esa es la unica razon jerarquica del conglomerado de textos.

No obstante, a los pormenores estructurales descritos, Arbol adentro es una
recopilacion de textos no un poemario disefiado ex profeso. Tal vez por eso
resulta un reducto en el que encontramos obras independientes de calidad y
técnica diversas, pues aunque muestrario tecnolégico no incurre en la elaboracion
de escritos en serie. Luego de él el panorama de la poesia mexicana se

transforma en el arbol externo.
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Arbol adentro es el consecuente de dos actos culminantes en la vida de su
autor —uno profesional y otro de vida—: la escritura y el encuentro del amor de
pareja.

La vanguardia siempre conté —en su tiempo— con la confianza en que su
aparente sinrazon era calificada por la razon; es decir que una obra de arte, que
era propuesta como un objeto deveniente de lo ludico, habria de ser examinada
por una critica que mantenia un orden en su escala de valores interna. Si bien, los
ismos alteraron el orden jerarquico para conseguir una nueva perspectiva estética,
la critica no transformé su escala evaluativa, simplemente la trasladé al nuevo
ambito. Antes se calificaba algo proveniente de lo natural, en esa nueva etapa un
juego. Precedente fue la valoracion de lo humano, enseguida lo propio a lo natural
segundo. Del ambito de lo «humano» el sistema se traslado al de lo
«deshumano». Hoy la critica especializada debiera haber modificado su quehacer
a la valoracion de lo «inhumanoy», mas el cambio no se hizo asi porque la
sociedad alteré su sistema de valores. Asi, la critica que nunca deseo plantearse a
si misma como un juego se banalizé y quedé al servicio de la instrumentalidad. De
manera que la critica de arte actual no califica las virtudes del artefacto sino el
entorno que se genera a partir del objeto artistico, como nos percatamos en la
anécdota. Por otro lado, debemos advertir que los factores de continuidad de los
proyectos modernos y la nostalgia por lo establecido antafio, propician que exista
una aspirable critica del arte «inartistico» e «inhumano», es decir, del arte que se
realiza a partir de 1990. Esta critica neo-deshumanizada deja esquemas
estructurales que al menos explican el orden de las obras, ya que los procesos
requieren de saberes. En la poesia lirica, los factores fénicos y semanticos —entre
otros que se pudieran considerar— continuan teniendo una importancia capital,
analizar su recurrencia y usos permite obtener conclusiones; éstas constituyen los
juicios criticos, pues definen lo que es, mas al estar dentro de un ambito amoral es
casi imposible deslindar si una obra es buena o mala, a lo mucho podemos
entrever qué procesos utilizé correctamente y cuales no.

No obstante, la critica novisima se ha convertido en asunto de

investigadores, mientras que la cotidianidad tiene esta critica de pompa vy
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circunstancia, pues para variar el orden esta fuera del que creiamos prestigiado.
Por eso también se atiende a cual es la forma en que la comunidad interesada, los
«managersde la literatura»,®®® califica a la obra de arte; como suele decirse, a
como es recibida la obra por sus contemporaneos.

Mediante los mecanismos informales que imperan actualmente, la obra de
arte (el poema o cualquier otra manifestacién del quehacer artistico) no constituye
un fin dltimo, como antafio (situacién que complica el entrever del para qué de su
forja) y aunque proviene del pensar del autor su materializacién se encuentra en el

entorno.

Llamado a la incomprension o a la indiferencia

Al enfrentar la obra del arte fuera de la obra de arte nos topamos con “la nada”,
esa nada posmoderna que es el terreno de las utilidades. El arte solia servir para
diferentes cosas, mas la funcion de belleza se cumplia en el objeto mismo. Un
poema podia ser un medio de la liberacion patoldgica, pero al lector la emotividad
del autor sélo le proporcionaba un vehiculo para verter su propia catarsis. La
pulsion en la representacion se entreveia en lo serio, en el arte redentor de lo
«humano»; en tanto que en la antirrepresentacion se ubicaba (de conformidad con
Ortega y Gasset) en lo «deshumanizado», en el mero juego. Visto asi, el arte era
ejercicio de la libertad. Hoy, el arte puede cumplir cualquiera de estos dos
objetivos histdricos, pero su cumplimiento carece de jerarquia, lo que realmente
importa a la comunidad de él es su posibilidad de construir objetos utiles y lo que a
los artistas les “tiene cuenta” no es jugar ni salvar dentro de él, sino el jetset que
gira en torno a lo que sus obras constituyen de ellos. «¢Qué hacer después de la

orgia?»>%

nos inquiere Jean Baudrillard. ;Qué hacer en medio de una comunidad
vana en donde el orden no puede justificar mas sus cauces? El final del siglo XX,
proporciono, entre algunas de sus propuestas para resolver el problema, una

solucion insdlita, la misma que Ortega y Gasset desechd: «la percepcion de la

299 Hilde Domin, op. cit., pp. 99-102.
%0 jean Baudrillard, La tansparencia del mal, p. 9.
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realidad vivida y la percepcién de la forma artistica son, en principio, incompatibles
por requerir una acomodacién diferente en nuestro aparato receptor. Un arte que
nos proponga esa doble mirada sera un arte bizco».*’" Ese tipo de arte llegé y fue
posible debido a que la amoralidad propici6 que lo bueno y lo malo fueran
indiferentes. EI mundo actual es un espacio en el que los polos positivo y negativo
de un campo de accidon se encuentran desactivados, por lo que al entrar en este
terreno cualquier teoria se halla sin opuestos ni partidarios. El universo nuevo es
de una neutralidad insultante, nace de la indiferencia que ha liquidado la
diferencia, pues solo sobrevive lo practico. Un poema, como objeto, adquiere la
valencia propia del instante, su circunstancia le hace valer, el objeto no es él sino
sus circunstancias, de ahi que su forjador pueda ser un dia poeta y al siguiente no.
Si al inicio de la ultima etapa de descomposicién de la modernidad, Hilde Domin
consideraba que habia que ser auténtico al menos al momento de la creacion, en
el estadio avanzado de la misma, esto ha dejado de ser factor, el homo Iludens se
ha transformado en sus artefactos ingravidos, los cuales no son él, pero simulan
ser él mismo. El yo asi es la aceptacién de sus actos, los cuales reciben una
calificacion distinta cada dia, pues como Rilke creia, la critica hace que lo que un
dia es ley al siguiente sea repulsivo.*

Frente a la degradacion de la esencia, y dado que para el hombre
posmoderno la conviccidn es asunto gravoso y opta por desecharla, no existen
parametros estimables; queda para el hombre comun el desprecio de todo
experimento, lo cual constituye la destruccidn del saber prestigiado; razon por la
que quizas se ha calificado al periodo posterior a 1968 de ser una nueva barbarie.
Nuestras dudas mas profundas, mediante la ftrivializacion, se han tornado en
convicciones, y al ser algo establecido nos limitan y contienen.

Si el arte es reflejo de la vida, y en el modo de vida los objetos tienden a ser
desechables, el artefacto de los poetas no busca necesariamente obtener un lugar
dentro del canon de una tradicion, antes se conforma con existir al menos el afo

de su aparicion, luego, tanto él como su autor quedan en un limbo masificado de

7 1bid., p. 19.
%2 \/¢ase Rainer Maria Rilke, op. cit., p. 24.
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nombres de una época sin personas sino de personajes. Pareciera que el limitar
los horizontes es el anhelo de la ahoridad, pues soélo un instante se es poeta sin
que exista un fue y, mucho menos, un sera.

Si el estilo, ahora, es el aestilo, no conviene esforzarse en forjar uno? El
collage nos ha dado un conjunto de obras sin caracter; la nueva estilizacion es la
desestilizacion, el arte se aproxima a la artesania y esta ultima a la produccion
industrial. La industria de la elaboracién de poemas (quehacer del mundo elitista
que se satisface en el ocio) establece métodos de produccién masiva; no en vano
se bromea diciendo que uno de los autores mas refinados de nuestros dias, Fabio
Morabito, «puso su constructora de poemas». Lo que salva al arte de la época
posmoderna son las técnicas depuradas de las que hace uso. Quien produce un
poema puede generar cien idénticos con diferentes vocablos y variantes del tema,
asi se disend el concepto de la escritura de un libro de poemas, sustituyendo la
creacion del poema como obra unica.

Quien no asume estos factores no comprende, quien no desea comprender
permanece indiferente, mas para los que se interesan aun en el arte, su condena
por pretender tener un pensamiento histérico —en un instante que no propicia ni
acepta tal metodologia de explicacion del mundo— consiste en la incomprension
de sus congéneres o la indiferencia de los mismos. Este es el nuevo castigo de

Sisifo. Es el castigo para los poetas auténticos.

La ahumanizacion

El arte, con los movimientos de vanguardia, vino a quedar en mero proceso
productor de articulos; y éstos, en su categoria de objetos, se hallan en estado
potencial de que los sujetos les asignen uso. Un poema, cual objeto, no es un
artefacto estético, requiere toparse con un lector que entienda la intencion estética
del creador del texto para activarse como tal. Las circunstancias pueden provocar
que un poema adquiera caracteristicas de trascendencia distintas a las de la
recreacion en busqueda de belleza, su utilidad proviene de sus accidentes, no del
fundamento de su esencia; mas en una época delineada por atender a lo
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superfluo, lo no esencial adquiere frecuentemente mayor relevancia que la razén
mas fundamentada.

El arte neoclasico, primero de la modernidad, tuvo, en su momento, el
objetivo populista de alfabetizar al pueblo, asunto que no logré con doble fracaso,
pues no ilustré a la masa ni —en el caso de la poesia lirica— alcanzé el esplendor
de poemas precedentes. Advertimos, entonces, la enorme facilidad con la que el
objeto adquiere posibilidades de acuerdo con la voluntad de su usuario en la
época moderna. La poesia ha sido parte de los empleos moralizante y politico
durante diferentes instantes, ambos usos los podemos resumir hoy en dia bajo la
término «social». El interés por el arte de parte de los sociélogos no nace de un
afan estético, lo afin para ellos se centra en el conocimiento y dado que uno de los
factores mas sensibles a lo que ha de ser en el futuro una sociedad es su arte,
éste ha sido empleado como manifestacion previa de la evolucion.

El que el arte se vincule con otras realidades de la vida ha ocasionado que
los objetivos estéticos sean frecuentemente éticos, entiéndase lo dicho como que
se encuentran bajo el interés de la religion, la revolucion, la politica o la industria.
El arte contrarreformista gestd en los Siglos de Oro espafioles el ascetismo y el
misticismo, el auto sacramental y un imaginario catdlico conviviente con la
tradicion grecolatina. La Francia republicana forjo6 el ensayo como medio de
transmision del pensamiento profundo, permitié el enciclopedismo como modo de
formar una imagen de la realidad que impidiera la existencia de otras, sirviendo
con esto completamente al reino humano. EI Romanticismo destacé el ansia de
libertad del individuo y del ser colectivo, el Estado, consolidando los anhelos
independentistas y formando concepciones de personalidad. Hoy, es la industria
—publica o privada— el amo de las artes, para su emporio sirven los diferentes
quehaceres, no es extrafio ahi que la idea que formaba el poema haya servido
mejor al slogan comercial, pues como es bien sabido: «mejor mejora Mejoral». El
que el arte sea util a un grupo no es el factor que distinga al arte nuevo del
precedente, como entrevemos, la diferencia radica en que la creacion del artefacto
prefiere referir algo antes que convertirse en arte formal.

Por otro lado, el critico literario topa con la desventaja que ante la
encrucijada del objeto se encuentra en deslindar lo util de lo meramente estético,
asunto casi imposible, pues la valoracion de lo practico y lo no util construye
categorias tedricas que se antojan meros relatos. Si el arte religioso tiene fin en si
mismo como sucede con el famoso soneto de «A Cristo crucificado» (atribuido por
algunos a Miguel de Guevara) y su mensaje auxilia a los feligreses a conmoverse
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y acercarse a Dios, ¢donde esta la diferencia, no se encuentra ésta por ventura en
el lector, en los atributos que él le da? Asi, para un marxista tradicional constituira
un objeto antropoldgico, para un critico una muestra de arte del tiempo de la
Colonia y para un feligrés un homenaje al creador. Bajo estos parametros, el
constructo tiene diferente valor segun las circunstancias.

El entrever del nuevo estado de las cosas radica, mas que en una postura
estética, en una posicidén moral; en ese testimonio somos modernos, o al menos
pretendemos una vision dialéctica. Fredric Jameson advierte el peligro de adquirir
bando en el instante en que nos encontramos, pues hacerlo constituye tomar
partido y en consecuencia, pretender conseguir un poder (aunque éste se ubique
en el mundo de lo imaginario):

la mayoria de las posturas politicas que hemos localizado en lo que casi siempre se
perfila como un debate estético son, en realidad, posturas moralizantes que intentan
desarrollar juicios ultimos sobre el fendmeno de la posmodernidad, bien tachandola de
corrupta, bien acogiéndola como una forma de innovacion estéticamente sana y
positiva. Pero un analisis verdaderamente histérico y dialéctico de tales fendmenos
—sobre todo cuando se trata de una cuestion de un tiempo y una historia presentes en
los que nosotros mismos vivimos y luchamos— no se puede permitir el lujo
empobrecido de estos juicios moralizantes absolutos: la dialéctica esta «mas alla del
bien y del mal» en el sentido de una facil toma de partido, y de ahi el espiritu glacial e
inhumano de su vision histérica (aspecto del sistema originario de Hegel que ya
molesté a sus contemporaneos).**

La dialéctica, entonces, auxilia al distanciamiento (esencial para el estudio critico),
aunque su imparcialidad inicial concluye en una toma de decision. Conforma un
viaje que finalmente, desemboca con las sentencias ética y estética; es el instante
de la presentacion de pruebas, conforma el medio, no el dictamen. La pretendida
imparcialidad termina siendo toma de partido y de ahi se torna en posicion de
poder que crea una historia de la literatura bajo la perspectiva de la historia de las
ideas. Con estos parametros la reflexion ha deslindado ya el pasado, fraccionando
en grandes fragmentos estético-temporales los entornos, dando las
denominaciones (dentro del periodo de la Modernidad) de tradicion y ruptura
(nueva tradicion); nuestra labor en este instante es dilucidar un tercer momento
que deslinde lo nuevo de lo preexistente, estableciendo la frontera de las

vanguardias en el posmodernismo que subsiste hasta 1980.

%93 Eredric Jameson, op. cit., p. 92.
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Dadas —cual reales— las condiciones de irradiacion sin contexto de los
procesos y la nostalgia por la manera de concebir y hacer convivientes durante la
ultima década del siglo XX (la segunda generandose cual reaccién de la primera),
las estéticas innovadoras probables para el inicio del nuevo milenio parten de un
anhelo de aprisionar lo concreto y lo abstracto, por igual; surgen de un interés
ultraelitista por captar lo «<humano» y lo «deshumano» que se opone al hacer por
hacer del precedente y presente inmediato. Dichas propuestas enfocan la
continuidad de las vanguardias como facilismo metodolégico y retorn6 a lo que los
ismos detestaron cuando requirieron de técnicas para construir objetos que
cumplieran con los indices de calidad que los manager o criticos de arte exigian.
El arte «bizco», pues, construyd un conjunto seudoético contra el cual hay que
luchar, pero dejoé una serie de métodos estructurales que conforman un resumen
—no una sintesis— de la tradicion. A futuro, en un plazo muy inmediato, se prevé
la ruptura en el aspecto del contenido, asi como en el aspecto de la estructura la
continuidad; lo que se ha de decir revelara un nuevo sentido que acople al ser con
el objeto y permita la comunicacién entre los hombres; en cuanto a como se ha de
decir, la sintesis de técnicas permitiran entender a lo libre y lo fijo como
preestablecimientos que terminan en el sitio I6gico de cuando se opone a una
tesis su antitesis. No obstante, aqui se entrevé la solucién a la que se aspira; la
cual es dificil de materializarse, ya que el interés de las elites artisticas se
encuentra fuera del arte, es decir éste es ajeno a la belleza, se halla tras el poder.
La masa interesada en el usufructo del arte tratara de que los esquemas de finales
del siglo proximo pasado se perpetuen una buena temporada, pues una revolucion
cambiaria los esquemas de conocimiento y con ellos se romperia el sistema. Esta
mayoria posmoderna es el grupo de los antiguos; los moderni —los de una
segunda modernidad— esperaran con sus innovaciones en las oficinas de
patentes hasta que la sensibilidad general cambie, hasta que la nueva barbarie
sea insoportable.

Actualmente, lo auténticamente nuevo colinda con lo preexistente, en un

momento en que se ha validado el corpus completo (representacion,
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antirrepresentacion y neorrepresentacion), donde casi todo es valido y al mismo
tiempo obsoleto. Es en este punto donde nace.

Por su parte, la mimesis de lo antiguo, lo vencido, tiene la diferencia con su
precedente en que al ser consecuencia del ideal del objeto no se parece casi al
objeto, por lo que un poema reciente escrito en viejos moldes contiene grandes
diferencias con los escritos en tiempos de la llustracién, el Romanticismo o la
Vanguardia, es resultado del supuesto buen gusto de aquellas épocas, es decir de
lo conservador y rigido; por lo que es la retaguardia de los movimientos, que va
perdiendo impulso y capacidad de desplazamiento y s6lo espera de que los ecos
de lo precedente empiecen a erosionar su formacion. La unica forma de mantener
orden dentro de esta retaguardia, en la que los artistas estan condenados a militar,
se encuentra en el nuevo compromiso con las artes.

La direccion del arte actual aceptado —que no del aceptable— es la del
arte irradiado, un quehacer sin finalidad que se sigue haciendo sin encontrar un
para qué, pero que ademas ya no le interesa el objetivo, pues lo kitsch ha validado
el instante al constituirse la ganancia econdmica en el unico sustento de
rentabilidad del quehacer. Un poema —o mejor dicho un libro de poemas— se
escribe para viabilizar el ser y dado que la gente comun de la clase media
mexicana suele decir que «se es lo que se tiene», sirve para validar un estatus de
escritor ante una comunidad, no para darle a ésta objetos que mejoren su entorno;
mediante tal mecanismo un poeta sélo existe en el ambito del reconocimiento
publico. Cuando, en cambio, los poemas quedan en la lectura de las personas
cercanas, tales no existen, pues lo trascendente para los hombres posmodernos
no es la virtud de los objetos (su esencia) sino la posibilidad que éstos objetos
permitan la proyeccion un personaje (su uso). EI poema es asi un articulo
desechable, cuya caracteristica estética no es imprescindible, aunque, eso si,
requiere de la valoracion de un manager de la literatura para prestigiarse en el
medio social, ya que importa, en este mundo, ser aceptado, no tanto plasmar arte
aceptable; de ahi el por qué la creacion no se fije en las normas profundas del
saber o del juego. Un poema, en el contexto expuesto, es una estrella fugaz, la

cual, casi al momento que aparece, deja de tener trascendencia.
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Hacia 1995, Eduardo Milan solia decir que su generacion, la de los nacidos
en los anos cincuenta, habia fracasado en su intento de que el poema se
convirtiera en objeto. Semejante absurdo tiene un trasfondo, por supuesto que un
conjunto de versos (sean de calidad o no) constituyen un cosa que se materializa
en tiempo y fuerza sonora. Lo que la expresion quiere decir es que el texto se
convirtiese en res publica; lo cual en la sociedad posmoderna, a la que Milan
supuestamente se opone, consistiria en que entrase en el subconjunto de las artes
liberales, es decir en el mercado. El que la poesia (no asi la narrativa) sea el
género y producto que menor buen recibimiento tiene por parte de los
coleccionistas ha dejado fuera de la posibilidad de subsistencia al poeta, quizas
porque dentro del esquema neoplatonico de la sociedad pragmatica se sabe que
“las palabras son para los enamorados” y cuando no dan poder destruyen.

Parte del éxito de la poesia concreta (que el mismo Haroldo de Campos se
habria de encargar de calificarse —a posteriori de su creacibn— cual
posmodernista, con todo el servilismo hacia lo kitsch que esto conlleva) radica en
haber cambiado la exigencia de lo que se dice por los requisitos del cémo se
visualiza, mediante dicho mecanismo lo poético tiene menor presencia y se oculta
tras de la pintura que en torno a su tipografia se disefia. El problema aqui radica
en que la obra pictérica tiene un unico original y al reproducirse en libros se
transforma en artesania, por lo cual el poema visual no posee valor como objeto
plastico sino que requiere de sustancia poética para conseguir su mision. Sin
embargo, el género continua separado de lo grafico, aunque esto no parezca asi
por los caprichos de la época en que los poemas aparecen impresos para
considerar que existen. De creer que lo plastico —el objeto tangible para ser
captado por la vista— es un valor de la poesia, habria que considerar el estudio de
los multiples cuadros que incluyen fragmentos de textos por parte de la literatura.
En este caso no basta considerar que las cosas estan fuera de las cosas, con los
objetos no sucede asi, es la valoracion —las disciplinas tradicionales— las que no
encuentran la taxonomia habitual; no asi el constructo mismo, que se contenta con

su mero existir.
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Dado que hoy la interdisciplinaridad ha creado una vision contaminante de
los ambitos de lo estructurado bajo una separacion arbitrariamente hecha por la
llustracion, podemos aprender de la programacioén por objetos del campo de la
informatica, la cual adopta el criterio aristotélico que atiende a semejanzas y que
en ellas capta la diferencia. La técnica programatica deslinda primero todo lo que
hay de igual entre dos existentes para de ahi crear un molde comun y luego se
ocupa de los matices para establecer variables. Primero fija su atencidén en lo
dicho por Parménides para que el objeto permanezca inalterable y en seguida
atiende a las variables que intervienen en él para concordar con la vision de
Heraclito. Esta tecnologizacion del modelo comprensivo aristotélico, que establece
que las cosas no iguales se distinguen entre si por aquello en que son
semejantes, es un método comun a la poesia que no fantasea con la originalidad y
la primicia y que establece un modo de estructurar dentro de tépicos. Toda la
poesia, de cualquier época, tiene un sistema de esencia que permite que siga
perteneciendo al mismo género literario, en tanto que esas minucias que los
modernos quisieron llamar originalidad se ubican en marcar un distinto punto en la
grafica de una ecuacion preestablecida para el género literario. EI mundo innovado
de Heraclito ante la constante de Parménides, al integrarse a una formula de
ecuacion, al ingresar al arte emblematico o al ser mecanismo de comparacion de
objetos naturales o constructos, no es de oposiciones, sino de complementarios,
de modo que no existe nada sin que se relacione con su especie ni existe
individuo de una especie sin que encontremos diferencias con los de su clase.
Esta idea se refuerza mas con la posmodernidad, momento en el cual los matices
parecen menos obvios. Tiempo magico, el actual, en el cual nos parece que
Heraclito y Parménides han dicho lo mismo.

En este momento, los poetas pretenden que sus poemas parezcan
poemas; un poema simula ser poema, por eso aparece ceremonioso y grave,
vestido de un atuendo que la tradicion le hace portar, aun y cuando solo trate de
asuntos intrascendentales. Al peso social, que consistia en ofrecer soluciones
epistemoldgicas, que se le dio al poema moderno, se le opuso la idea de juego

estético, segun nos especifica Ortega y Gasset; ahora, la poesia rehumanista trajo
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consigo el anhelo de acercamiento a las personas, pero no concibi6é la idea de
ofrecer solucién moral alguna, solo trat6 de alcanzar el habitat cotidiano del
usuario de los textos. Un poema no ofrece ninguna solucion vital y lo peor es que
el lector no espera que se le ofrezca ninguna; por el contrario, con frecuencia los
escritores se burlan de las soluciones a los problemas ontolégicos, los cuales eran
vistos con gravedad, especialmente por los artistas que crearon durante las
vanguardias sin que podamos considerarlos propiamente dentro de ellas. En
materia de poesia, “la flema” de T. S. Eliot no permitid que el arte se apartara de
«lo trascendente», por eso —ademas de por razones politicas (por la lucha del
poder cultural)— es repudiado tras el reinado de la ultima vanguardia (el
posmodernismo). Si lo grave no impera seria esperable que lo hiciera la
intrascendencia, no obstante, tampoco es asi; hoy las vanguardias han dejado el
mero juego para ser atrapadas por las reglas del juego, de modo que esa
gravedad de la legislacion impide el divertimento; no consiste el juego, entonces,
en el transgredir el orden de los valores, se trata de que no existe valor alguno y
por ende la hilaridad parece mas seria que las ideas trascendentes; se constituye
asi la trascendencia de lo intrascendente, porque al debilitarse el ser su esencia
conforma su miseria y ésta es la que le constituye; por tanto, es lo que estudia el
ser para encontrarse a si mismo.

Esta idea desencantada de lo grave la encontramos en los juegos serios y
vanos de Gerardo Deniz. El hispano-mexicano constituye la ultima referencia de
originalidad del siglo pasado. Su trascendencia (redundantemente) radica en la
intrascendencia de lo que refiere y en el que su narracion levanta un imaginario,
por lo cual su creacion no es de indole realista, sino suprarrealista, evitando desde
luego el suefo. En sus poemas aparece la cultura desmitificada, hecha factor de
hilaridad, de ironia culta que muestra que el saber no da poder o sélo concede la
capacidad de crear sistemas de interrelaciones dentro del mundo del ocio. En su
poema «Vestimentaria, 3» establece perfectamente el mundo del simulacro
cuando expresa «Conmigo cualquier uniforme/ logra con creces su cometido de

uniformar:/ basta ponérselo a alguien/ para que cese de parecerme alguien/ y
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quede en militar, entusiasta, en alosumo/ inspector de una fabrica de pez.»*** En
este inicio del poema se establece la degradacién del hombre que ya no es sino
que es lo que de él se representa, cuestion que le cosifica, es el hombre con su
disfraz que le da una jerarquia entre el género (en gremio convertido en los
versos). Asi el objeto —el ser— es posible de ser sustituido por cualquier otro de
la misma especie. La voz que pronuncia —la de un personaje— no queda excluida
de esta posibilidad, especialmente por su confuso inicio que sugiere la primera
persona gramatical. La pérdida del yo se da en que uno sea algo y no alguien, con
lo que no aparece uno mismo sino un genérico, como lo es un militar o un obrero.
La representacion que da el uniforme también enjuicia los tiempos de los que
hemos venido hablando, la cosificacidbn contra la que luchaban los primeros
vanguardistas sugiere el entorno de las guerras mundiales, con lo que se enfrenta
uno ahora es un «alosumoy», una condena laboral que se establece dentro de la
busqueda de ser en un sistema social. El militar degradado a empleado conlleva
también su significacion, la de terminar con todo embeleso de ensofiacion
romantica. Tras del despojo de rangos, qué mujer puede concebir la imagen de un
principe azul pescadero. Ya puesto asi, Deniz indagara por la conciencia del ser
encontrando un comodino ser instrumental satisfecho de lo que la civilizacién ha
hecho de él: «¢Experimentara ello algo? ;Se dara verguenza?/ Probablemente
no, mas bien orgullo,/ como esas almas uniformadas por su cultura».’®
Efectivamente, tanto Juan Almela como yo entrevemos —él desde su poema, yo
desde el desciframiento de éste— unicamente el «temporal» pidiendo una
disculpa: «No he dicho nada —perdén,/ hablaba sélo desde lo temporal.»>%®

La desilusion —encarnacién en el poema— por topar con alguna verdad
ocasiona que la mayoria de los poetas (a diferencia de Deniz) opten por la
verosimilitud, cual si fueran prosa su quehacer, antes que por la veracidad; pues la
exigencia social aparentemente es la de que el artista proporcione un panorama

grato y productos rentables, no que descubra realidades que por ser veras nadie

%4 Gerardo Deniz, «Vestimentaria, 3», en Periodico de Poesia, Nueva época, nim.3, México,

Universidad Nacional Auténoma de México-Consejo Nacional para la Cultura y las Artes-Instituto
Nacional de Bellas Artes, primavera de 2002, p. 20.

%% Ibidem.

%% Ibidem.
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desee advertirlas. Asi, Deniz, el poeta imitado por las generaciones perdidas de
los nacidos aproximadamente entre los afios de 1950 a 1970 a final del siglo XX,
no fue objeto de mimesis en sus contenidos sino en sus técnicas discursivas. De
la divagacién se desprende que la exigencia esencial del poema practicamente no
pervive en la forma laboral actual; es decir, que la exigencia escénica obliga a
olvidar las reglas del género, subsistiendo éste como mera imagen de lo que
antano fue, de ahi el que la poesia lirica se encuentre ajena a la jerarquia que un
dia tuvo. Igual sucede con el sujeto, del mismo modo con la cultura y, por
supuesto, la «razén pura» se ha convertido en «razén instrumental» o «razén
cinica». ¢ No es acaso Deniz un artista cinico?

Si para José Ortega y Gasset dentro del arte un «gallo» no es un «gallo»
sino que simula ser un «gallo», hoy un «soldado» no es un «soldado» sino que
simula ser un «pescadero». El valor esta fuera del valor y la representacion del
valor —que es de lo que aqui se trata— se encuentra en la amoralidad, de la
forma como lo concibe Baudrillard en La transparencia del mal.

Si politicon es igual a natura, al menos no lo ahumano se ha hecho el
equivalente a lo inhumano o a lo deshumano; en la posmodernidad el arte sabe
que ha perdido toda potencialidad que le permita alcanzar el poder, de ahi que
tampoco aspire, como debiere por ser objeto que deviene del mundo moderno, a
que sus forjadores y sus observantes alcancen algun tipo de conocimiento,
aunque en ocasiones ese saber provenga de la ironia.

A todas luces es claro que el nuevo arte va contra los valores del
precedente y del presente; agravia tanto a la representacibon como a la
antirrepresentacién y a la neorrepresentacion; él es en si una arrepresentacion
que surge al extirpar los restos de lo real y convertirse en reflejo de la
superproduccion. Con esto la creatividad ha terminado por no reflejar tampoco al
arte. El modo de aglutinar informacion al que estamos habituados destruye
cualquier imaginario y termina por no permitir que la concepcién mental del mundo
modifique la realidad de las ideas. El mapa mental, en consecuencia, esta fijo y

preelaborado, es la carta de navegacion hacia la nada.
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La valoracion del arte se encuentra ante «una planicie desierta» (Milan) no
s6lo de la apreciacion de las vanguardias caducas sino, principalmente, en la
evaluacion de las posvanguardias que nacieron envejecidas, con su sindrome de
inmunodeficiencia integrado al anular la idea de futuro; y aunque en materia de
arte el progreso no es una idea radical, sélo se cree en la transformacién, la nueva
atradicion solo halla contradiccion en lo diacronico, mientras que en lo sincrénico

no encuentra antecedente que le valide:

Resulta paradojico establecer el panorama retrospectivo de una obra que jamas se ha
pretendido prospectiva. Es como cuando Orfeo se vuelve demasiado pronto hacia
Euridice y con ello la envia para siempre a los Infiernos. Hay que hacer como si la obra
se preexistiera a si misma y presintiera su final desde el principio. Esto puede ser de
mal augurio. Sin embargo, hay ahi un ejercicio de simulaciéon capaz de entrar en
resonancia con uno de los temas fundamentales del conjunto: hacer como si la obra
estuviera cerrada, como si se desarrollara de una manera coherente, como si siempre
hubiera existido. Asi que no veo otro modo de hablar de ella sino en términos de
simulacion,®”’

El simulacro (entiéndase como «la obra poética») es, pues, la produccién de
objetos en los que no hay nada que ver o en los que Unicamente encontramos lo
mismo, la nada que no parte de la ansiedad del ser; quizas por eso el sistema de
los objetos no encuentra presencia, de ahi que el analisis de todo fendmeno sea
mediante un sistema equivalente al ecuacional, en el que los simbolos arrojaran
esquemas de un fragmento de una curva imprecisa que poco a poco irradia
particulas que tememos que se aproximen al limite permisible, este modo de
evaluar es el que concede hacer simulaciones de lo real sin falsearlo, constituye el
recurso para salvarse de Euridice.

Eduardo Subirats en Culturas virtuales rememora, a su modo, la diferencia
existente entre el arte realista y el abstracto, situacion semejante a la que plantea

Ortega y Gasset:

La doble operacién de una renuncia al papel formador del arte y la exaltaciéon de los
objetos bajo el aspecto de su trivialidad pone de manifiesto una dimensién nueva de
éstos que no tiene parangoén en las naturalezas muertas del siglo XVII. Los objetos
artisticos modernos adoptan funciones provocadoras, como las cabezas robotizadas
de Hausmann y de Gras, significados sarcasticos hasta el desgarramiento, como las

%7 Jean Baudrillard, El otro por si mismo, p. 7.

182



maquinas irracionales de Duchamp y Picabia, valores heroicos, como las locomotoras
y engranajes fabriles que Marinetti exaltd hasta los cielos de lo sublime, expresiones
cinicas como los disefios publicitarios de Warhol...*%

Este panorama de lo no humano, la metaironia, la industria y el comercio hacen,
sin duda, trivial al objeto artistico; es decir, le quitan su gravedad que habia
heredado de la tradicion histérica (como ya hemos comentado) y lo muestran
como mero objeto ajeno al creador y el destinatario, extrafo a la sensibilidad del
ser humano. La herencia de lo no grave que el arte moderno dejé ha
desembocado necesariamente en la vanguardia irradiada, en el extremo que
provoca que lo inhumano se convierta en ahumano.

El mismo Subirats establece una «epifania del objeto absoluto» con cuatro
tipos de valoraciones que no se yuxtaponen sino que por el contrario se
complementan y cohabitan: 1) «la perspectiva histérica», 2) «el punto de vista
escepticor, 3) «la interpretacion metafisica» y 4) «la perspectiva tradicional».

A continuacién se detalla cada uno y se establece el vinculo que guarda
con los juicios de valor que hemos hecho hasta aqui:

e «lLa perspectiva historica» constituye un punto de vista erudito que dignifica
el entorno artistico por medio del escandalo y del fraude: «Casi un siglo de
performances vanguardistas legitiman la incontrovertible dimensién
artistica»>®®. Esta es la perspectiva que se entrevé cuando valoramos el
arte del siglo XX, especialmente cuando marcamos a los ismos como un
juego deshumanizado e inutil.

e «El punto de vista escéptico»®'® es una perspectiva relativista que parte del
criterio de un manager del arte y atiende, primordialmente, a las
atribuciones externas (a los escenarios dignificadores en los que aparece la
obra de arte) al considerar cual intrascendente al objeto mismo. Mediante
tal vision el arte surge determinado por lo exterior. Cuestion en la que se
encontraria la anécdota de la aparicién de Arbol adentro expuesta lineas

atras.

%8 Eduardo Subirats, op. cit., p. 109.

%9 1bid., p. 113.
%1% 1bid., pp. 113-114.
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e «lLa interpretacion metafisica» u ontolégica —que se presume hoy igual que
la teolégica— aparece dogmatica, inmersa en un tenor negativo que
anuncia una posmodernidad apocaliptica; para ella la obra de arte
minimalista «es la revelacion del ser del no ser. Es la nada
maravillosamente transfigurada en existencia unica y absoluta, irrepetible
en el tiempo y el espacio, en su absoluto vacio de determinaciones»,*"’
mediante su vision tanto creadores, objetos y espectadores son
trascendentales por su intrascendencia. Vision ésta que domina lo hasta
aqui redactado.

e Y, finalmente, el entrever nostalgico por el sistema, «la perspectiva
tradicional» —siempre recesiva— que basa sus criterios en la mimesis y
que, en consecuencia, juzga a la obra como representacion de la realidad
exterior, por lo cual su valoracion concluye con que «el objeto es
insignificante, vacio y opaco. Nada dice el objeto, nada representa o
expresa, nada siente el espectador y nada ha plasmado el artista».>'?
Constituye el final del sujeto y el objeto, que es lo que nos impulsa a pedir
la condena del arte intrascendente y a anhelar la utopia.

Creo que ha quedado cual evidente que los poemas son objetos, por lo que
podemos ubicarlos dentro de algun sistema de los mismos, aunque quiza se
encuentren éstos actualmente en crisis, pues las reglas funcionales a las que
atendian han cambiado. De los existentes, deseo revisar brevemente el planteado
para los objetos tecnolégicos por Baudrillard; quien lo preparé previamente al
mayo de 1968, en un momento en el cual los patrones simbdlicos experimentaban
una nueva recodificacion, cuestiéon que luego de los movimientos estudiantiles fue
confirmada. El pensador francés se percata de esta situacion desde el principio y
lo reafirma posteriormente en otros de sus libros; por ejemplo en El otro por si

mismo nos dice:

Todo ha partido de los objetos, pero ya no existe el sistema de los objetos. Su critica
siempre fue la de un signo cargado de sentido, con su légica fantasmatica e

" Ibid., p. 114.
12 Ibidem.
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inconsciente y su légica diferencial y prestigiosa. Detras de estas dos légicas, un
suefo antropologico: el de un estatuto del objeto mas alla del cambio y el uso, mas alla
del valor y la equivalencia, el suefio de una légica sacrificial: don, gasto, potlach, parte
maldita, consumacion, cambio simbdlico.

Todo ello sigue existiendo, y simultineamente desaparece. La descripcion de
tal universo proyectivo, imaginario y simbdlico, siempre fue la del objeto como espejo
del sujeto.*"

En un ambito donde el sujeto se oculta tras del personaje, el objeto, por ende,
pierde su valor; sirve para lo que se le empleaba previamente, pues su esencia le
concede la capacidad de adquirir sus valencias en cualquier instante ante alguna
situacion, siempre y cuando aparezca un ser. Pero mientras esto no sucede,
cuando se le expone en el plano de las simulaciones, carece de trascendencia
para lo humano dado que proviene de un mercado que le desecha por habito, no
por su esencia misma, muchas veces aun util, sino por el deber ser social. En lo
que dice Baudrillard entre sinécdoques y metonimias hay todavia mucho que
entrever, especialmente se deben deslindar la «logica diferencial» de la
«fantasmatica», ya que a éstas corresponden dos tipos diferentes de valoracién
del objeto, que son los discursos del sistema funcional y disfuncional,
respectivamente, mismos que son expuestos por Baudrillard en E/ sistema de los
objetos:

El sistema funcional (denominado también discurso del objeto) presta
atencion a los factores esenciales de las cosas y, en el caso de los objetos
tecnologicos, fija su vista en los factores estructurales. Para este sistema las
cosas no entran en un esquema de contradiccion, pues soélo se atiende al sentido
intrinseco de los objetos. En tanto que el sistema disfuncional (asimismo llamado
discurso subjetivo) estudia lo inesencial, es decir lo no objetivo, la forma externa,
la valoracidn que las personas le dan al objeto. Concluimos que lo funcional es lo
que se desprende de la esencia de las cosas en tanto que lo disfuncional deviene
de la interpretacion de los seres; con lo que no existe un predominio de uno de los
dos sistemas sobre el otro, pues constituyen un equiparable al reencuentro con

Parménides y Heraclito.

%13 Jean Baudrillard, El otro por si mismo, p. 9.
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Un poema se encuentra dentro de tales esquemas —aunque un poco a
disgusto de sus fabricantes—, pues es claro que por sus caracteristicas técnicas
encuentra cabida en el sistema funcional; y por el empleo que de él hace la gente,
como obra unica, su apreciacion estética deviene del ambito de lo subjetivo. En
este ultimo rubro, su incidencia es mayor que el de otros género literarios y las
demas artes, al grado de que podemos considerar la subjetividad como parte
fundamental de la esencia de la materia lirica. Mas para que esto sea evidente,
especialmente para los que le han de defender como objeto que no se relaciona
con los comunes, es preciso entrever los detalles de la naturaleza de un
constructo poético. Antes resumiremos la exposicion anterior con el fragmento

siguiente, en que se resume lo expuesto:

Dicho con todo rigor, lo que le ocurre al objeto en el dominio tecnolégico es esencial, lo
que le ocurre en el dominio de lo psicoldgico o lo sociolégico, de las necesidades y de
las practicas, es inesencial. El discurso psicolégico y sociolégico nos remite
continuamente al objeto, a un nivel mas coherente, sin relacion con el del discurso
individual o colectivo, y que seria el de una lengua tecnolégica. A partir de esta lengua,
de esta coherencia del modelo técnico, podemos comprender qué es lo que les ocurre
a los objetos por el hecho de ser productivos y consumidos, poseidos y
personalizados.®™

Ejemplificaremos, entonces, seleccionando algo que por breve servira mejor: un
haiku de Eduardo Uribe:

«Hermandad»®'®

Miro una estrella. 5 silabas
Lejos, alguien /a ve: 7 silabas
La luz nos une 5 silabas

Total: 17 silabas

El haikai de Uribe es una pieza de alta calidad técnica; proviene del respeto al
rigor que se exige para la forma, dentro de la recodificacion de la escritura del

haikai, luego de la introduccién del esquema que hizo José Juan Tablada;

314

o Jean Baudrillard, El sistema de los objetos, p. 3.

Eduardo Uribe, «Cinco Centavos», «Hermandad», en Periédico de Poesia, Nueva época, num.
2, México, Universidad Nacional Auténoma de México-Consejo Nacional para la Cultura y las
Artes-Instituto Nacional de Bellas Artes, otofio de 2001, p. 45.
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especialmente, cumple con las reglas sugeridas en los afios ochenta en México,
que precisaron la exactitud en la medida: diecisiete silabas distribuidas bajo una
secuencia estricta de un pentasilabo, un heptasilabo y un pentasilabo, que es la
legislacién que sirve de parametro al concurso de Japan Airlines. En el poema no
encontramos rima alguna, unicamente existen dos articulos determinados en
femenino singular que podrian considerarse en un juego interno, mas su sonido se
diluye entre los demas vocablos. El que intencionalmente se eviten los finales
iguales de las palabras constituye una exigencia formal sugerida también durante
los afnos ochenta por Guillermo Rousset Banda, entre otros criticos. El poema
presentado parte entonces de concepciones técnicas preestablecidas en los
rubros del ritmo y la métrica (qQue son los asuntos de la versificacion expuestos) y
de la rima y la melodia (que se constituyen del empleo o carencia de
combinaciones de fonemas). Todo esto forma parte del sistema esencial, como
también, aunque en forma menos evidente, las restricciones, usos de lenguaje y la
intertextualidad. En el poema las palabras designan cosas del paradigma de la
primera naturaleza, obedeciendo implicitamente a la exigencia del budismo zen
para este tipo de poemas; es en ese sentido purista y plasma un entorno natural
que mantiene una relacion alegorica con el pensamiento profundo, éste es uno de
sus precedentes que ligan a la tradicion japonesa y le constituyen en haiku, de no
ser asi este poema que emplea el sentido de la vista Unicamente podria entrar en
otro grupo de poemas breves. Si bien, los lazos con la tradiciébn antigua le
constituyen, hay otros, que dentro de la tradicion moderna —estrictamente bajo el
parametro de las vanguardias— le conceden vigencia y le hacen ser un poema del
nuevo milenio como objeto posvanguardista, que son el empleo que la tradicién
isabelina haria del haiku, el establecimiento del formato en la tradicion mexicana a
raiz de la labor de Tablada y el manejo que en el titulo se sugiere de la
intertextualidad paciana. Tanto en la «<Hermandad» de Octavio Paz como en ésta,
el sujeto parte de la observacion sideral, el texto de Paz proviene de un poema
atribuido a Ptolomeo de la Antologia Palatina —como él mismo lo confiesa en las
notas de Arbol adentro— en el cual «la contemplacion consist(e) en beber con los
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ojos la inmortalidad».>" El poema de Uribe abreva del de Paz mas que de
Ptolomeo, si el del premiado con el Nobel es recreacion, el de Uribe es recreacion
de la recreacion, aunque en otro formato, situacion que le salva, pero que nos
muestra claramente como la originalidad ha ido cediendo al manejo de topicos,
siendo en este caso el nuevo tdpico de lo escrito por Paz el que impera, al grado
que ya sabiendo esto, la reflexion zen se ve desvirtuada y anulada,
transformandose en recreacion; pues no nace de la reflexion sino del conocimiento
almacenado que puede arrojar una informacién en cierto instante, por lo que Uribe
es un conocedor mas que un creador, pues su texto es mas o menos feliz pero
nunca completamente original.

Las caracteristicas del constructo sefialadas nos revelan el «discurso del
objeto», lo que yo denomino «tecnologia»; los comentarios al margen que
extiendo sobre el mismo tema, la intencion del autor y la de cualquier lector que
tienden a valorar el objeto constituyen el «discurso subjetivo». Mediante el
«discurso del objeto» se puede calificar la virtud técnica de un poema; a través del
«discurso subjetivo» se deslinda su veracidad. El primer método caracteriza y
analiza los factores que le constituyen, el segundo advierte los valores sociales e
individuales que del objeto tenemos. El primero es el que emplean los estudios de
artes mediante su vista a la obra misma actualmente, mas el segundo nos permite
revisar la aceptacion de los recursos. Cuando se parte de las caracteristicas del
poema para concluir su valor —cuando somos objetivos—, valoramos conforme a
lo intrinseco del objeto y lo exterior al sujeto; por el contrario, si partimos del gusto
—al aplicar la subjetividad— el juicio de valor proviene del interior del sujeto y de
lo extrinseco al objeto. El vaivén de valoracién estética nietzschiano tiene
influencia sobre esta ldgica, lo dionisiaco se relaciona con la captacién que
prefiere el «sistema funcional», en tanto que lo apolineo tiene mayor afinidad con
el «sistema disfuncional».

Sin embargo, la «apariencia»317 de que esto no es asi ya («apariencia» que

ha creado el hito que afirma que el poema no es un objeto, o al menos un objeto

%18 Octavio Paz, Arbol adentro, pp. 187-188.
1" Entiéndase como lo interpreta Baudrillard atendiendo a La sociedad del espectaculo de Guy
Debord. Ambos tienen como antecedente el mito de la caverna de Platén.
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comun) debe su formulacion a que el hombre de saber ha cedido su lugar al
hombre de colocacion, aquél que domina, controla y ordena, pero que
principalmente luego de este trio de procesos integra a su accionar un cuarto
rubro, pues luego de enfrentar la publicidad desea adquirir. Este plano de la
apropiacion tiene un mecanismo que permite el acceso, mismo que no se
encuentra en el poder adquisitivo sino en la capacidad de informarse, son los
medios masivos de comunicacion los que han alterado el sistema y los que han
anulado la trascendencia de la calificacion (valor natural) para dar paso al ambito

del deseo:

Todo el universo de la Stimmung ha desaparecido, el del unisono «natural» de los
movimientos del alma y de la presencia de las cosas: el ambiente interiorizado (en
contraposicién al ambiente exteriorizado de los «interiores» modernos). En la
actualidad, el valor ya no es de apropiacion, ni de intimidad, sino de informacién, de
invencion, de control, de disponibilidad continua, con mensajes objetivos; esta en el
calculo sintagmatico, que funda propiamente el discurso del habitante moderno.*'®

La posmodernidad nos ha hecho ver al poema como un anhelo no como un objeto.

«Ya no estamos en el drama de la alineacién, sino en el éxtasis de la
comunicacion. Y este éxtasis si es obsceno. Obsceno es lo que acaba con toda
mirada, con toda imagen, con toda representacic’>n>>.319 Por eso, la poesia ha
dejado de ser un juego de expresion (representacion) o de azar
(antirrepresentacion) para tornarse en un infinito soliloquio (arrepresentacion). De
ahi que el poema cumpla su objetivo —en el mejor de los casos— en el sujeto
creador, por eso ha perdido su capacidad de convocatoria, pues ya no pretende
una sociabilizacion (universalidad), sino que se contenta con el autosustento. Por
eso —en contraparte— algunos poetas han buscado la universalidad fuera del
mensaje, en el medio mismo. Por lo dicho es que los factores técnicos han
adquirido tanta importancia y constituyen el medio que es evaluado por el
neoestructuralismo. De esta forma la dificultad técnica se ha manifestado como
medio de evaluacién y busqueda estética, medio factible para una valoracion

profunda, pero en la superficie la valoracién inmediata resulta altamente obscena,

318

o Jean Baudrillard, El sistema de los objetos, p. 24.

Jean Baudrillard, E/ otro por si mismo, p. 18.
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pese a la importancia del aspecto tecnoldgico las campafias publicitarias de la
critica provocan que la mirada del lector se centre en la envoltura y no en el objeto
mismo, en el entorno y no en el objeto; que en paralelismo con el ambito de lo

tecnoldgico propician afirmaciones como la siguiente:

En el nivel tecnolégico no hay contradiccion: sélo hay sentido. Pero una ciencia
humana tiene que ser del sentido y del contrasentido: de cémo un sistema tecnoldgico
coherente se difunde en un sistema practico incoherente, de como la «lengua» de los
objetos es «hablada», de qué manera este sistema de la «palabra» (o intermediario
entre la lengua y la palabra) oblitera al de la lengua. Por ultimo, ;dénde estan, no la
coherencia abstracta, sino las contradicciones vividas en el sistema de los objetos’?320

La evolucién paulatina y lenta de las formas mas apegada a la tradicion junto con
un discurso de irreflexion o de desazén conforman el sentido y el contrasentido;
ambos configuran el universo de productos del quehacer de los poetas. Por ellos
el poema se forja y a través de ellos se reinterpreta. EI poema es asi asunto del
habla (especializada si se desea especificar); él existe por si mismo; lo que su
discurso nos dice es factor de multiples comprensiones. Actualmente, la estructura
que se selecciona para elaborar una versificacion fija la constante y el contenido
manifiesta las variables.

Por otro lado, el quehacer interesa poco a criticos y lectores, ya que el paso
siguiente, el que determina la existencia publica del texto, se encuentra en la
difusion indiscriminada del producto. Asi, un poema abstracto se transforma en
mercancia degradando su gravedad de objeto, transformandola en ligereza
mercantil o publicitaria, en constructo frivolo. «Ni trascendencia ni profundidad,
sino superficie inmanente del desarrollo de las operaciones, superficie lisa y
operativa de la comunicacion» .’

Esto conlleva graves consecuencias, puesto que de una manera
extremamente formal hablar de la poesia —dadas las circunstancias— no es
factible, porque esto encierra una idea de futuro y un anhelo de progreso;
unicamente es dable mencionar (como en muchos casos lo hemos hecho) al

poema; éste cual constructo posee una identidad consigo mismo materializable en

%20 1bidem.
21 Ibid., p. 10.
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el ayer, el hoy y el mafiana, consignada en periodos de historicidad que marcan
pautas en su apreciacion. De este modo, entiendo que en el instante posmoderno
hay textos que la costumbre nos hace denominar poemas, pero casi no hay
poesia; pues se ha optado por la sobreproduccién mas no por la verdad, puesto
que los objetos son pero el valor no, el reino es de las cosas —de los poemas—
no de los seres, no hay sitio para el valor, por lo tanto, no hay espacio para una
auténtica obra de arte. «Aqui es donde el lenguaje y la teoria cambian de sentido.
En lugar de jugar como modo de produccion, lo hacen como modo de
desaparicion, de la misma manera que el Objeto se ha convertido en modo de
desaparicion del sujeto. Este juego enigmatico ya no es el del analisis: intenta
proteger el enigma del objeto a través del enigma del discurso».*?? Si en un
pasado préximo —inmediato— se podia creer que conseguir un arte ahumano
constituia un gran logro, hoy no se puede ir mas por esa via, porque esto va
contra natura (se opone a la segunda naturaleza), pues en la esencia del arte esta
el construir objetos diferenciados del entorno natural por ser creacion del hombre.
Entender lo ahumano —en este inicio del siglo XXl— tiene dos vias: aquélla
en la que el objeto a que se refiera el término no pertenezca al entorno de la
primera naturaleza y aquesta en que se ha tornado parte de la segunda
naturaleza. No olvidemos que la estética de la desencarnacion de Octavio Paz
preestablece que el sujeto se ha perdido como tal y ha quedado convertido en
masa, de ahi la urgencia por alquilar una mascara para representarse en medio de
un ambito que exige su emancipacién al grado de que tenga la obligacion de
repetir un decir comun y no uno propio. Hablar de progreso en la poesia solo
manifiesta insensatez, en ella unicamente existen parametros de sensibilidad no
de avance. El momento de un poema refleja una de las facetas fractales del sujeto
(Baudrillard). Ortega y Gasset establecio el concepto de la deshumanizacion como
critica a la insensibilidad de los creadores; Adorno, la rehumanizacion por enjuiciar
la sensibilidad. Paraddjicamente la critica de la razén no condujo a la actual
encrucijada, en la cual el planteamiento de cualquier postulado tedrico estético ya

sea bajo forma de tratado o de manifiesto, resulta, dentro del ambito del mundo

%22 Ibid., p. 81.
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posmoderno, un ultraje, pues no constituye un método de autoencuentro ni de
enfrentamiento con las realidades planteadas por los otros, sino que resulta un
acto autocomplaciente de admiracion (subductio) hacia la obra que representa al

postulante.

El «tabu» sobre la imagen

Consideraba José Ortega y Gasset que en el apogeo de la vanguardia la poesia
era «el algebra superior de las metaforasy».>?3 Imaginémonos, como nos propone

Andreas Huyssen, a Walter Benjamin captando el arte posmoderno:

¢Se habria alegrado este destacado critico y tedrico de la estética vanguardista ante el
éxito que estaba obteniendo —evidentemente incluso en la arquitectura de los museos
que albergaban las exposiciones— o acaso sombras de melancolia habrian enturbiado
sus ojos? ¢Habria, tal vez, quedado impresionado por El impacto de lo nuevo o habria
sentido la necesidad de revisar la teoria del arte «postauréatico»? ;O simplemente
habria sostenido que la cultura administrada del capitalismo tardio habia logrado
finalmente imponer el engafioso hechizo del fetichismo de las mercancias incluso en el
arte que mas que ningun otro habia desafiado los valores y las tradiciones de la cultura
burguesa?®**

Tendria que haber recurrido como Huyssen sugiere a autocitarse en las
lluminaciones: «En todas las épocas se debe intentar salvaguardar a la tradicién
del conformismo que esta a punto de dominarla».>?°

La poesia mexicana del siglo naciente parece conformista. ;Acaso nos
alegramos de su lugar privilegiado entre las actividades humanas. Realmente
¢qué es? ;La maxima realizacion de la lengua; la destruccion de la métrica por el

apogeo de la metafora o el extremo de conformismo del habla cotidiana?

De esta manera podria llegar a percibir [Walter Benjamin] no sélo que la vanguardia
—encarnacién de la antitradicion— se ha convertido ella misma en tradicion, sino que,
ademas, sus invenciones e imaginacion se han convertido en Earte constitutiva incluso
de las manifestaciones mas oficiales de la cultura occidental.*?

323

i José Ortega y Gasset, op. cit., p. 22.

Andreas Huyssen, op. cit., p. 141.
%25 Ibidem.
%% José Ortega y Gasset, op. cit., p. 142.
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La metafora en la posmodernidad es el pan con lo mismo de todos los estudiantes
casi “reprobos” de las matematicas. Dentro de esta modalidad, dos extremos
marcan la pauta. El ensuefio que sigue anhelando su sobreproduccion y la opcién
que insiste en designar «al pan pan y al vino vino». La espuma de los ismos y el
resabio de la estilistica conversacional —como indican los estudiosos— o la
posvanguardia y el neoclasicismo tardio —como yo prefiero denominarlos—.

Al igual que la tradicion del pensamiento, para Occidente la metafora
moderna proviene de dos puntos culturales opuestos que se unen en
contradiccién concordante. Por un lado se encuentra la filosofia griega y por otro la
mezcla de la religidn judio-cristiana. La filosofia griega que todo lo dispone a nivel
de lexis y a lo mas concibe la sustitucion de un vocablo por otro (ya sea nombre o
verbo), pues para ella no existe sino la razén y los dioses son mera metafora, es
decir discurso. Y la religion del pueblo hebreo, que tiene que concebir la metafora
para dirigirse a Dios, a quien le esta prohibido nombrar.

Para Aristoteles «Todo nombre es nombre corriente (kyrion) o nombre
insigne, nombre metaférico o de ornato o formado por el autor, nombre alargado o
abreviado o alteradox»;?’ para el cristianismo primero era indispensable encontrar
los nombres con que designar el Nombre; pero en ambos casos «la mas elevada
funcion del signo es hacer desaparecer la realidad». 3%

La precision por eludir la realidad parece ser el origen de la metafora y su
relacion primera se encierra en torno a la relacion con las divinidades o la
divinidad, por lo que se crea un universo de «arrecifes imaginarios» (Ortega y
Gasset) o de «nubes» (Derrida) para manifestar su designacion, procediendo a
que lo infinito se refleje en un plano de lo finito. Si se tratara de una grafica
diriamos que unicamente se muestra un segmento (sinécdoque) en el que cada
punto se transforma en un signo (metonimia), pero en el que el sistema de la
ecuacion que permite establecer los valores conforma la representacion (imagen)

de una realidad mas compleja.
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Paul Ricoeur, op. cit., p. 25.
Jean Baudrillard, El crimen perfecto, p. 17.
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Por un lado, la metafora se asocia a la razén y sirve para designar
(ennobleciendo si se quiere) lo real por lo mas real, lo captable por la captacion del
sujeto. Y por otro, obedece a las reglas del tabu, sometiéndose a uno existente y
generando uno nuevo.

Mediante los mecanismos de creacion de la metafora, su «luz» que radica
en su capacidad de forjarse como un «sol» sdélo extiende oscurantismo, de ahi que
tanto para Ortega como para Derrida constituya el mal de nuestra civilizacion.
Decir en metaforas equivale a no designar sino a referir, el empleo de la metafora
no permite enfrentar la verdad directamente.

La filosofia ha sido la mas sensible a este problema, en tanto que la poesia
se convirtio en el proceder de lo indirecto ante una sociedad que repudiaba su
decir personal y personalizado.

La necesidad de que lo que es sea lo que es y no lo que de lo que es se
representa provocoé una necesidad de «hablar racionalmente del Dios».>*° Asi
como a un catélico, San Agustin, se le debe la creacidén de la idea moderna del
tiempo, a otro, Santo Tomas, se le debe la idea de la designacion proporcional de
Dios, es decir la idea moderna de Dios. Santo Tomas considera que la
proporcionalidad «proportionalitas, (...) no implica relacién alguna directa entre dos
términos; sélo plantea una similitudo proportionum, una semejanza de relaciones.
(...) Finiti ad infinitum nulla est proportio».**® Lo cual permite que lo finito,
unicamente como designacién, se denomine por medio de lo tangible y limitado,

mediante una analogia.

La doctrina tomista de la analogia constituye a este respecto un testimonio
inapreciable. Su propésito explicito es establecer el discurso teoldgico a nivel de
ciencia y sustraerlo asi completamente a las formas poéticas del discurso reli%ioso,
incluso al precio de una ruptura entre la ciencia de Dios y la hermenéutica biblica. 31

Este rompimiento, constituye un paso fundamental en la trivializacion de la

metafora, porque después vinieron hombres que no se acordaban de Dios y la

%29 paul Ricoeur, op. cit., p. 359.

%30 1bid., p. 364.
1 Ibid., p. 359.
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implicacién del tabu desaparecié, quedando por un lado el lenguaje cientifico y por
otro la metafora condenada a la designacion de términos de igual jerarquia.
Santo Tomas, no obstante, lo que provoco, en primera instancia, fue que lo

innombrable fuese designado:

La Suma Teolégica aborda de frente el problema de la metafora (I, q. 13, art. 6) con
esta pregunta: «;Los mismos nombres son atribuidos prioritariamente a la creatura
mas bien que a Dios?». La respuesta distingue dos érdenes de prioridad: una segun la
misma cosa, que arranca de lo que es primero en si, es decir, Dios; otra, segun la
significacion, que arranca de lo que nos es mas conocido: las creaturas. La analogia
propiamente dicha se regula segun el primer tipo de prioridad; la metafora, sobre el
segundo: «Todos los nombres que se dicen metaféricamente pertenecen por prioridad
a creaturas, pues, aplicados a Dios, no significan mas que tienen algun parecido con
tal o cual creatura». En efecto, la metéfora descansa en «la semejanza de la
proporciony.>*

Sin embargo, la manera de proceder de la poesia y la filosofia son distintas: «el
decir poético se distingue del decir filoséfico en cuanto el primero es
fundamentalmente imagen y el segundo es principalmente concepto (...) es un
lenguaje ante todo connotativo y no tanto denotativo».***

Conocer no es su sentido sino designar estéticamente. A saber, este
principio se encuentra en declive. «Ser-dicho y ser-en»*** ya no son factibles,
tampoco no ser-dicho y no ser-en; lo primero constituia la representacién, lo
segundo la antirrepresentacion; en ambos momentos existia la metafora viva, hoy
es tiempo de la metafora muerta, es el instante de la arrepresentacion.

En la década de los anos ochenta el Grupo M afirmaba que «dificiimente
nos podriamos imaginar una escritura poética que excluyera la metafora.
Probablemente existen excepciones, pero son, como tales, raras y toman su valor
del hecho de que se apartan de senderos muy andados».**® En el momento actual
parece que esta idea se contradice. No a nivel operacional —en el nivel de la
sustitucion o contigiidad de lexemas— sino en el nivel profundo, en el de las

ideas.

32 1bid., p. 369.

%33 Ramon Xirau, Poesia y conocimiento, México, Joaquin Mortiz, 1978, p. 137.
¥4 paul Ricoeur, op. cit., p. 344.

%% Grupo M, Retérica general, Barcelona, Paidds, 1987, p. 156.
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El nivel bajo se encuentra liquidado para fines estéticos por la capacidad de
originalidad producto del arte abstracto; el nivel alto por la division de los saberes
que cada vez aleja mas al pensamiento de uno de sus objetos.

Para tener una poesia auténtica y de calidad se requiere cumplir con un
doble contexto propuesto por Heidegger. En el nivel alto de este contexto, el nivel
de la discusién, se encuentran las metaforas producidas por el propio discurso
filosofico; y en el nivel bajo, el nivel objetante, la transposicion de sentido de
palabras aisladas.

Se insiste, actualmente, demasiado en separar a la filosofia de la poesia
como si no lo hubiesen hecho ya los sofistas y los poetastros. Sin embargo, la
salvacion de la poesia unicamente puede provenir de una reforma ética de la labor
del escritor. De la rehumanizacion quiza. La metafora requiere, de acuerdo con
Mauricio Beuchot un ser integro para poderse formar. Bouchot parece también
sugerir la necesidad que entrevemos de que el poeta sea auténtico, ademas, por
supuesto, de que pueda captar su entorno de manera alta:

La poesia y la filosofia pueden coincidir cuando remiten a aquellos problemas vitales
que todo gran poeta y todo gran filésofo intentan descifrar. La filosofia es, también,
creacion poética; la poesia, cuando lo es de veras, no puede dejar de ser vision del
mundo. En filosofia como en poesia esta el hombre presente: del nacimiento a la
muerte. En una y otra se conjugan los lenguajes: el de los conceptos, el del amor, el
de la emocion —que no hay que pensar irracional—, el de la imagen. ;Por qué? Acaso
porque la filosofia —quiero decir, la metafisica— y la poesia son dos formas de una
expresion mas alta: la expresion religiosa».**

Independiente al credo, queda cual evidente la necesidad de revitalizar el proceso
de la escritura mediante la rehumanizacion, la cual no consiste exclusivamente en
traer al escenario los sentimientos, sino también y, primordialmente, la conciencia.
Ya que como Marco Antonio Montes de Oca sugiere en «Sismo en tres actos»:
«La conciencia ve. Tu sélo razonas».*”’

La limitacion de la poesia ilustrada se entrevé en su limitante de

pensamiento, la de la vanguardia en que unicamente es contestataria a ese
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o Ramén Xirau, op. cit., pp. 140-141.

Marco Antonio Montes de Oca, «Sismo en tres actos», en Un trueno un resplandor y luego
nada, p. xlvii.
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pensamiento. Nunca se plantean como sugiere Rilke —ajeno a ambas formas—
que «el arte, también, sélo es un modo de vida. Puede prepararse sin saberlo para
él, viviendo de un modo o de otro. En todo aquello que responde a lo real se esta
mas cerca de él».**® La creacion, entendida de esta forma es integradora de la
complejidad humana, en la cual intervienen la integridad veraz del sujeto y su

capacidad de captar y de plasmarse:

La accion metaférica se manifiesta (...) en un movimiento de integracién un tanto
paradojico. La accién propiamente creadora (creadora de objetos metaféricos) es un
acto de vaciamiento: el despojamiento interior que resulta del descubrimiento
progresivo de las ficciones personales. Pero, por otra parte, la accion metaférica es
también un acto constructivo que, al realizarse, realiza al ser del hombre puesto que
ese ser, en la existencia, se cumple por la accién. La razén-poética es algo mas que
una metodologia, es accion esencial: el acto por el cual el hombre realiza su
trascendencia o, lo que es lo mismo, el acto por el cual el hombre realiza su ser.*”

La condena de Jacques Derrida a la metafora significara entonces un argumento
de falacia efectista irbnico, ya que encierra la necesidad de decir un no a la
superficialidad y a la imprecision de términos.

La metafora, como otros recursos del habla, es de uso comun en la lengua
hablada; unicamente la costumbre de destacar su realizaciéon en los estratos de
discurso elevado intelectualmente, provoca que se subraye su necesidad, la cual
se crea y diferencia de los otros medios por los niveles de exigencia que requieren
del emisor o escritor un nivel mas alto de abstraccion proveniente de la

originalidad y creatividad. Tomas Segovia considera que:

Todo discurso efectivo (todo uso de una lengua) transmite significaciones (aunque se
las llame «equivalencias») propias de ese discurso en particular y no de la lengua en
general que preexistia. Jakobson, dice Pascual Buxd en su Introduccion a la poética
de Jakobson, «extendié su sistema de equivalencias a todos los planos del mensaje
(poético)». No: todos los planos de todos los mensajes de todos los sistemas habian
«extendido» ya desde siempre equivalencias sin esperar a Jakobson.>*’
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Rainer Maria Rilke, op. cit., p. 62.

Ch. Maillard, La creacién por la metafora, Introduccion a la razén poética, Barcelona, Anthropos,
1992, p. 179.

% Tomas Segovia, Poética y profética, 22 ed., México, Fondo de Cultura Econémica (Lengua y
Estudios Literarios), 1989, p. 161.
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Sin embargo, no con el mismo nivel de exigencia. El nivel de permisién concede
que la catacresis constituya un buen medio de realizacion de la metafora en el
habla y uno pésimo en la poesia, pues, finalmente, la muerte de la metafora no se
debe a la imposibilidad de encontrar sustitucion o contiglidad entre un par de
palabras (los dadaistas consiguieron tal a través del azar y los surrealistas son
capaces de elaborar mil y una, muchas de ellas sin sentir y sin sentido), su muerte
no radica en la posibilidad de sobreproduccion de las mismas, sino en que ha
desaparecido de ella cualquier capacidad de significado ontolégico real.

Esto lo entrevemos en el poema «Alla» de Sergio Valero, en el que aparece
la metafora catacrética que formul6 Derrida para la metafora misma, la de las
nubes, cual metafora muerta, por supuesto; y en donde «el tiempo congelado», del

que habla Octavio Paz para la tradicion barroca, nunca aparece:

alla una ola con crestas como nubes
en la fria dimensién de la hoja de papel rasgada por una linea muerta

alla como las alas del agua desierta
en el pulcro artificio de congelar la imagen

alla como un desierto con arenas de hielo
en la palma de un mundo dejado a la deriva

alla donde toda el agua del mundo quedara atrapada
en medio de una lluvia verdadera

dejamos caer los versos por el hueco del mundo
y no existe una cima verdaderamente alta’**'

Entretanto, atendiendo a la «ilusion radical», podemos considerar que «es la
poesia en donde se ha refugiado el Ser, donde canta €l mismo (...) Solo queda
buscar el Ser en la poesia, ya no en metafisica alguna»;3'42 pero por otro lado la
metafora cual abstraccion no es autosuficiente, ya que «el discurso recibe su

«perspectivar, su «ideal», su «programa» del exterior».>*

*1 Sergio Valero, «Allax, en El manantial latente, op. cit., pp. 165-169.

%2 Mauricio Beuchot, El ser y la poesia, El entrecruce del discurso metafisico y el discurso poético,

México, Universidad Iberoamericana/Departamento de Letras (Alter Texto, Teoria y critica), 2003,
. 140.

E“?’ Paul Ricoeur, La metafora viva, op. cit., p. 350.
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La poesia del nuevo siglo no ha tenido lugar. cuando leemos la mas
reciente poesia nos queda, muchas veces, la impresidén de que los poemas no son
poemas, lo cual se complementa porque la critica periodistica de la poesia, la
mayor parte de las veces, tampoco es critica. De conformidad con Bertolt Brecht y
Jean Baudrillard, de ejercerse una critica real o de escribirse auténtica poesia
(subjetiva) existiria un problema, ya que Brecht afirma que «cuando en el lugar no
deseado hay algo, tenemos el desorden. Cuando en el lugar deseado no hay
nada, tenemos el orden».>**

El poema de Valero es esmeradamente ordenado, encontramos ahi el mar
equiparable al cielo, el desierto al frio, y la hoja de papel deteriorado con la
escritura decadente; ademas de la paradoja de las «arenas de hielo», recursos
que no muestran sino una serie de relaciones preestablecida convencionalmente;
es decir, la enumeracion de lo que en los talleres literarios se dio por denominar
«lugares comunesy», que no es sino la enumeracion de asociaciones ya realizadas.

El camino unico, en un momento de dominio de las catacresis, es el

rompimiento del orden, la experimentacién que nos conducira a un nuevo orden.

Lo irreal

El discurso completo, pese a mi esfuerzo, parece constituirse en un metarrelato;
mas debemos entender que en la década de los afos noventa la poesia se
componia por medio de un lenguaje especializado, el lenguaje poético. Tal uso del
idioma estaba destinado a los poetas; los escritores eran su emisor y ellos mismos
constituian su receptor, de ahi que, aparte de elitista, se volvid una jerga
especializada. Nada nos dice que este hecho haya cambiado, aunque el juego de
la poesia conversacional parece crear un hito propio; la lengua de la calle se
estetiza y por tanto sus recursos se tornan poéticos. La metafora no artistica, la
catacresis, se torna arte. El éxtasis de la comunicacion provoca que lo que fue

estructurado para un modo de autocomunicacidn opuesto a la economia del

%4 Bertolt Brecht citado por Jean Baudrillard, La guerra del Golfo no ha tenido lugar, 22 ed.,

Barcelona, Anagrama (Argumentos, 120.), 2001, p. 95-96.
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lenguaje y a la funcionalidad practica simule un populismo innoble. El resultado fue
patente, el lenguaje de la calle se empobrecié cuando lo expropiaron los poetas. A
la gente le quedaron menos recursos para comunicarse. La apropiacion de un
lenguaje llano, en apariencia, fue producto de la necesidad imperante. Los medios
de asociacion y correlacion no estaban dando imagenes estéticamente existentes.
La posibilidad de combinacién sdélo arrojaba mensajes en los que se podian
encontrar tropos que no pertenecian ni al universo de lo bello ni al de lo feo. Ni
siquiera al de lo estético, pues muerta la ética que permite elegir, los enunciados
se emitian sin sentido, irradiaban en cualquier direccion.

La poesia, asi, simuld ser poesia; pues el lenguaje poético aparentaba ser
poético tendiendo a un limite de infinito. Mas poético que lo poético, mas patético.
Su pathos era su crecimiento cancerigeno que tomaba vocablos y saberes de
cualquier rama del conocimiento. Nada podia ser excluido de la posibilidad de
tornarse parte de un constructo. El artefacto aceptaba esto y aquello con una
indiferencia mayuscula, al grado que —como uno de tantos cambios— la
cacofonia vino a sustituir al oido educado. Una imagen poética no tenia por qué
ser eufdnica, la lectura en silencio y la presentacién grafica, cuando no la plastica
misma, sustituian esa necesidad primaria.

La lengua desaparecio para dar su lugar a las artes plasticas; la poesia
estaba fuera de la poesia, en las desviaciones sin sintagma del caligrama. El
poema cual excelencia de la lengua, el poema como sintaxis, el poema como
cumulo de recursos del lenguaje va paulatinamente desapareciendo.

Por otro lado, la diferencia tradicional de los géneros que podria
establecerse en una franja de lo objetivo y lo subjetivo parece no tener ubicacion;
al aproximarse las esferas de lo publico y lo privado también desaparece el
compromiso con uno mismo y el compromiso con la comunidad.

La escritura de poemas no se encuentra planteada como una
sociabilizaciéon, no implica una competencia entre iguales, su competencia se
establece con la tradicion, en ella se apoya y contra ella compite. No existe
alteridad, en su esencia, es una practica aislada y autocomplaciente. Sin embargo,

la comercializacion de su producto obliga a participar al autor en concursos
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literarios. La vista del poeta se torna vaga, se fija en los dividendos de la fama y la
remuneracion. Renuncia asi a su esencia, lo personal se vuelve necesidad de
aprobacion; se renuncia a la propia fantasia —que es la fantasia también
contenida en el inconsciente colectivo que plantea Carl Gustav Jung— para
ajustarse a exigencias externas. El arte, mediante este mecanismo, se vuelve
alineado y alienado. El poeta no intenta, ya por tanto, seducir al lector sino que el
texto es un medio negativo que no tiene un fin estético-ético sino un fin comercial,
su naturaleza ha matado, su percepcion es social, no personal, y su utilidad no es
el placer sino la compensacion remunerada que implica la mediacion para buscar
el placer.

Por otro lado, nos encontramos ante el problema de que la metafora es
absoluta, su referencia no existe o es total, de ahi la indiferencia del lector hacia
su contenido resulta, en este tiempo, por tanto mas metafora que la metafora, pero
ya no estamos en los tiempos de la antirrepresentacion. En la representacion la
metafora era sustitucion de la lexis y su significado pleno se encontraba en el
sintagma; en la antirrepresentacion se fundi® en el hermetismo, hoy su
dependencia de la referencialidad ha terminado, su significacion es absoluta o
simplemente no existe. La construccion de metaforas parte de la imitacion de
como se estructuraban éstas antano, por lo que la metafora es mas depurada a
medida que resulta menos comunicativa. Si se ha extendido tanto el hito, la
metafora vacia solo se debe a que en realidad su mensaje es vacio. Muchos
poetas no quieren decir nada, sino aparentar que lo dicen, han sucumbido sus
seres a los intereses del juego literario. La metafora funciona sin que tenga un
objetivo, de ahi que metaféricamente ya no sea metafora sino simulacién de la
metafora. «La transparencia, que fue la consigna ideal de la era de la alienacién,
se realiza actualmente bajo la forma de un espacio homogéneo y terrorista:
hiperinformacién, hipervisibilidad».** De este modo la imagen de la metafora es
mero dato y lo que en ella se contempla es la superficialidad, tal vez, porque en la

vision interna no podemos encontrar mayor cosa.

¥ Jean Baudrillard, Las estrategias fatales, p. 75.
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En el verano de 2002 aparecieron en el Periodico de Poesia cinco obras
plasticas de German Herrera, acompafnadas de sendos pies de un libro en
proceso de Francisco Martinez Negrete. Uno de esos pies de foto es el poema
«Un hombre andando en circulos», en el cual Martinez Negrete juega con la
tipografia del fonema [0], especialmente en el ultimo verso («Orfeo irredento de su
asombrO»), donde cambia la o ultima a altas, lo cual crea un par de ojos a los
lados del verso; juego que proviene de Li-Po y otros poemas de José Juan
Tablada en donde encontramos: «rOstrOs de mujeres en la laguna» y «Un sapo

que deslie SONoRO» .34
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El juego se extiende al primer verso incluso, donde aparece la mencion inicial de
«Ouroborosy», la serpiente que se autodevora. El poema gira en su juego grafico-
fonico y en su contenido creando un circulo. Por un lado inicia y termina con la
misma letra y por otro, al principio y al final aparece Orfeo, ya que el autor iguala a
Ouroboros con el tafiedor de la lira mediante una metafora que se da por medio de

una circunlocucion organizada como aposicion, que cuenta parcialmente el mito; el

% José Juan Tablada, «Li-Po y otros poemas», en Museo poético, pp. 132-133.
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cual también modifica al establecerlo como la tragedia del hombre actual en su
andar en circulos, circunstancia que convierte a Orfeo en su deseo de destruir por
amor la muerte en un condenado a cometer nuevamente su error. Asi, Orfeo
caminando en circulos se transforma por la anécdota del texto en un nuevo Sisifo;
cuya variante de castigo radica en su caminar, en proseguir rondando impulsado
por un amor (signo de la ilusiébn impulsora comparada con la gasolina) que no
resucita, no salva, ni libera del Hades a su amada, pues siempre voltea a ver a
Euridice. El poema constituye, por tanto, una imagen continuada del fracaso y la
memoria del error. Situacion social que Baudrillard considera —como ya se citd

lineas arriba- la alegoria de la suerte que corre la obra de arte actualmente.

Francisco Martinez Negrete
«Un hombre andando en circulos»**’

Ouroboros, el hombre
pisandose la sombra

impelido de si hacia si

(amor la gasolina que lo lanza)
cegado como astro por su brillo
avanza o cree que avanza

en circulo vicoso

sobre su propia 6rbita.

A punto de alcanzarse una vez mas
se descubre a punto de alcanzarse.

De la futilidad de sus afanes
queda apenas el ébolo
Orfeo irredento de su asombrO.

No obstante la calidad alta del manejo de los recursos en el poema, cuando se le
coloca junto a su movil creativo parece no ser autosuficiente; ya que en ese
binomio —y sdélo en presencia de él— constituye un conjunto de significado cuyo
referente requiere ser visualizado para que adquiera su sentido descriptivo. Y la

visualizacion no se da en la imaginacion del lector sino en la hiperrealidad de la

7 Francisco Martinez Negrete, «La sombra de lo que veo (fragmentos de un libro en proceso)»,

«Un hombre andando en circulos», en Periédico de Poesia, Nueva época, num. 4, México,
Universidad Nacional Auténoma de México-Consejo Nacional para la Cultura y las Artes-Instituto
Nacional de Bellas Artes, verano de 2002, p. 37.
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fotografia a la que el poema hace referencia. La fotografia interfiere en la

recreacion del lector.

En la obra plastica visualizamos, que si «el hombre/ [va] pisandose la sombra» es

porque camina hacia el lado derecho de la pagina y hay una luz que de izquierda a
derecha proyecta su sombra. Asi como también la mirada nos demuestra que ha
hecho un camino en circulo, una «o», un vico.

«¢,Por qué el artista siente horror a» plasmar el mundo real y fotografia la
representacion de un escenario? La realidad se encuentra mas real en la imagen
de la imagen. La descripcion constituye al texto en poema absoluto: «El objeto
absoluto es aquél cuyo valor es nulo, y cuya calidad es indiferente, pero que
escapa a la alienacién objetiva en cuanto se hace mas objeto que el objeto, lo que

le proporciona una cualidad fatal».>*

%8 Jean Baudrillard, Las estrategias fatales, p. 126.
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Aun y cuando es evidente que su forma de trabajo proviene de la del ultimo
libro de Octavio Paz, Figuras y figuraciones, donde cada poema recrea una obra
plastica de Marie José Paz, excepto en el ultimo caso, que es a la inversa; el
poema de Francisco Martinez Negrete si se presenta aislado contiene
determinados valores de originalidad, pero el poema (pie de foto) en que se
constituye es un objeto fatal, en el «no hay nada que ver», pues todo ya ha sido
visto en la obra plastica de German Herrera:

Ahora bien, la imagen ya no puede imaginar lo real ya que ella misma lo es. Ya no
puede sofiarlo, ya que ella es su realidad virtual. Es como si las cosas hubieran
engullido su espejo y se hubieran convertido en transparentes para si mismas,
enteramente presentes para si mismas, a plena luz, en tiempo real, en una
transcripcion despiadada. En lugar de estar ausentes de si mismas en la ilusion.*

La metafora integral que es el poema se ha vuelto aqui maquinal. La
deshumanizacion y desimaginacién ejemplificada por el poema nos conduce a una
duda en presente continuo: ¢ El orden jerarquico que aparentemente no existe en
la sociedad actual, sino que simplemente ha sido transformado, debe ser alterado
en su presentacion en las obras de arte o debe de aparecer tal cual? De ir hacia el
primer punto podrian experimentarse de nuevo los errores de las vanguardias, de
optar por el otro aspecto habriamos de recurrir a la tradicidn emblematica para

generar un nuevo corpus discursivo para crear con respecto a nuevos tépicos.

Asi, la analogia —con su gran carga de simbolicidad y de metafora— permitié a los
poetas y pensadores romanticos acercarse a la mitologia y al mismo tiempo a la
filosofia. Hicieron lo que prohibié Platéon (aunque no lo cumplid) y lo que Aristoteles
prescribid, que fue tomar en cuenta el mito para hacer filosofia.**

Lo que en un momento parecia probable como una estética aislada se transformo
en forma medular de interaccion. ;Sera acaso que lo que nos deslumbra en los
poemas actuales es la ausencia de lo referido? Ansiamos la reversibilidad de la
metafora, que consistiria en que plasmara lo humano y no meramente lo simulara,

anhelamos la fuerza de la imagen, que partiria del hecho de que abandonara las

349
350

Jean Baudrillard, El crimen perfecto, p. 15.
Mauricio Beuchot, El ser y la poesia, p. 118.
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vias del juego literario para convertirse definitivamente en literatura, mas el corpus
de la literatura se halla en estado vegetativo, porque el odio al arte ha hecho que
de las humanidades desaparezca el hombre, pues de acuerdo con Tomas

Segovia:

Como dice Pascual Bux6 (pag. 13), «los estudios literarios han ido poco a poco
liberandose de su subordinacién a los ‘referentes’ histéricos, sociales, psicolégicos,
efcétera, para alcanzar —concretamente en los trabajos de Jakobson— un estatuto
plenamente semiolégico». En efecto, han ido liberandose de todo eso, han ido
liberandose incluso de la literatura.*’

En el mismo tenor, la poesia se ha ido liberando de todo lo que la constituia, de la
metafora viva, por supuesto, e incluso, siendo esto lo mas grave, de la poesia

misma.

El revés del retorno

La poesia esta fuera de la poesia, se encuentra en la accién social, pero la accién
social se ubica fuera de si, en la espuma de lo que fue la politica; y la accion y la
reaccion, e incluso el texto tienen vigencia en la preocupacién por el riesgo
natural.

En el conjunto «Diario sin fechas, Xll», (2001) el texto «13. En el jardin de
las mariposas» revela lo dicho con la inocencia de quien se deslumbra sin

inocencia ante la apreciacion del entorno natural:

Una tarde de octubre, con Lincoln Brower
anduve contando Monarcas bajo la lluvia.

Delante de nuestros ojos extrafiados,
los lepiddpteros de alas atigradas
iban de flor en flor en una pradera de Virginia.

Anochecid y la lluvia, las maripossegzs y nosotros
nos quedamos en el dia de ayer.

351

s Tomas Segovia, Poética y profética, p. 163.

Homero Aridjis, «Diario sin fechas», en El ojo de la ballena, en Ojos de otro mirar: Poesia 1960-
2001, México, Fondo de Cultura Econémica (Letras Mexicanas), 2002, pp. 833-838.
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El personaje que aparece en el primer verso, Lincoln Pierson Brower, nos dara la
pauta del poema. Célebre bidlogo del Sweet Briar College, Lincoln Brower se
encuentra vinculado con la World Wildlife Found-Mexico y con la Monarch Butterfly
Sanctuary Foundation. De modo que no es un hombre cualquiera, ni el amigo
americano, eso, sea 0 no, queda en segundo plano, como en un lugar segundo se
encuentra la mariposa, ya sea por su colocacion en el verso dos, ya sea, y
primordialmente, por la circunstancia. La presencia de alguien vinculado con el
universo politico de la proteccién ecoldgica provoca que el contacto con la natura
se torne social. EI poema no es universal, su parcialidad radica en que hay un
acompanfante particular y que la experiencia no sucede en una pradera cualquiera
sino en una especifica del pais mas poderoso del mundo. América y el bidlogo
célebre son los puntos estéticos a contemplar; una poesia de la primera
naturaleza nos hubiera hecho advertir el azoro de quien contempla; aqui no hay
éxtasis sino vértigo de numeros, no hay contemplacién sino ciframiento (segunda
naturaleza): ¢cuento mariposas como dolares o como estadistica? La naturaleza
esta en las fundaciones ecologistas o en las cifras de estudio; bajo la figura del
investigador ha desaparecido la monarca. Y tal vez sea cierto, porque en el dia de
mafana no encontrara el Aridjis politico naturaleza, por su propia accion de su
poesia transformadora.

Lo natural se encuentra en lo social, como Ulrich Beck ha advertido, y esto
es mas sensible cuando ubicamos sitios en los que la subsistencia de un algo

ecologico se encuentra en peligro:

El concepto de riesgo y sociedad del riesgo combina lo que en tiempos era
mutuamente excluyente: sociedad y naturaleza, ciencias sociales y ciencias de la
materia, construccién discursiva del riesgo y materialidad de amenazas. La ex primera
ministra britanica Margaret Thatcher dijo en cierta ocasién que la sociedad no existia.
La mayoria de los sociélogos creen en lo que puede denominarse «tahtcherismo
invertido», es decir, que no existe nada més que sociedad.**

En el poema no existe mas que sociedad representada por dos miembros de las

fundaciones. Aridjis el politico de la proteccion ecolégica y el asesor cientifico.

%53 Ulrich Beck, La sociedad del riesgo global, p. 5.
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De un modo similar se dio a la luz en el Periddico de poesia a Guiomar
Cantu, quien no simplemente hace un poema de exaltacidén a lo natural, sino que
es presentado como el representante maximo de una tematica de interés social

(Premio Nacional de Poesia Ecoldgica, 2000):

Guiomar Cantu

«Habla la Tierra»™*
(fragmento)

Fecundame

que en mis montanas te esta esperando el cielo

y quédate a encontrar poemas debajo de mis piedras
despdsame

dame tu nombre

llena mis arboles con el beso febril de los amantes
mis rios de peces encantados
mis cuevas con la humedad de tus labios

y salvame del Hombre
de esa raza mortal que me asesina

¢A quién implora la naturaleza, al dios muerto del que habla Nietszche, al Dios
catdlico o al hombre mismo?

Recodaré una cita ya empleada:

En la modernidad (...) aun subsisten algunas zonas residuales de la «naturaleza» o del
«ser», de lo viejo, de lo mas viejo, de lo arcaico; la cultura todavia puede influir sobre
esa naturaleza e intentar transformar ese «referente». La posmodernidad es lo que
queda cuando el proceso de modernizacion ha concluido y la naturaleza se ha ido para
siempre. Es un mundo plenamente mas humano que el antiguo, pero en él la cultura
se ha convertido en una auténtica «segunda naturaleza».>*®

El poema de Guiomar Cantu unicamente muestra una actitud general del circulo
social de la ecologia, la nostalgia por los tiempos de la luz.

Social y natural —como hemos visto— tienden a unirse cuando los valores
de su ecuacion se aproximan a cero. Y aqui atreveremos una idea: la metafora ya

no es factible de existir en presencia de originalidad porque ya no existen

%4 Guiomar Cantu, «Habla la Tierra», en Periédico de Poesia, Nueva época, nim. 1 México,

Universidad Nacional Auténoma de México-Consejo Nacional para la Cultura y las Artes-Instituto
Nacional de Bellas Artes, verano de 2001, pp. 48-50.
%% Fredric Jameson, op. cit., pp. 9-10.
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elementos que comparar. Es una postura cualquiera ante el fendmeno. La
realidad, como explica Baudrillard, acepta sin reparos cualquier explicacion.

Si lo natural se convierte en social, lo natural es social y lo social social,
todo es social. Y como sucede en este rubro sucede en los demas, pues
finalmente la division del saber fue asunto moderno. Partimos de un extremo, la
mariposa no puede ser comparada con hojas como en el haikiu antonomasico
porque nada identifica ni a un objeto ni a otro, las hojas son mariposa sin
sublimacién y la mariposa no vuela en un entorno de naturaleza muerta. Se han
perdido los referentes, s6lo queda la simulacion de lo sublime y el estrato de
nostalgia: jAh de otros tiempos, cuan las hojas volaban cual mariposas!

En este caso, el deterioro en la capacidad expresiva de la metafora no se
da a nivel sintagmatico, puesto que el sistema linglistico no ha variado; la
alteracién se registra a nivel paradigmatico. Atendiendo a los conceptos de Jean
Cohen®® de «percepcién» y «reduccion del desvio» nos encontramos en un
periodo de cambio en el segundo. La diferencia con un cambio tradicional radica
en que aqui la reduccion ya no es aplicable porque se ha trastocado totalmente el
sistema. Las cosas no significan en la posmodernidad o en la segunda
modernidad lo que en los tiempos modernos.

Aplicando el modelo racional del «encadenamiento de clases» al entrever

de los cambios de lo natural y lo social, obtenemos el siguiente cuadro:

Realidad actual

Social
Natural Social
Pérdida de Natura sin Social Nueva
lo natural naturaleza Antiguo modernidad
Pérdida de Natural Social Social
lo natural contaminado Antiguo posmoderno
Pérdida de Natural Social Social
lo natural industrial Antiguo moderno
Reco- |Arado [Tumbay [Maquinaria | Fertilizacion | Hidro- |Prehis-| Cla- | Reli- | Moderno | Posmoderno | Segunda
leccion quema | agricola de la tierra ponia | térico | sico | gioso Modernidad
Selva virgen Proto-hombre

Natural

Primera realidad

%% yigase Grupo M, op. cit., pp. 163-166.
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La explicacion cultural de la evolucion en la explotacion de la naturaleza y la
evolucion de los distintos momentos de la sociedad nos indican un cambio radical
de la realidad. Partimos del momento en que todo era naturaleza al que —de
manera tedrica— se presenta como su supresion total. Presuponemos que en
cada etapa los objetos designables cambian de caracteristicas y por tanto se
altera su imagen, la cual depende del total del sistema. La novedad del nuevo
orden ha hecho que las palabras tengan distinto significado, de acuerdo con la
idea de que «estrictamente hablando, y la ciencia nos lo confirma dia a dia, el
objeto no existe: convenimos a llamar asi a un haz de fendmenos que forman un
todo a un cierto nivel de observacion. Si el nivel cambia, el objeto cambiax» .’

Dado que toda metabole consiste en la sustitucidén de una palabra por otra
podriamos considerar la representacion de Tzvetan Todorov para el proceso de

sustitucion de la siguiente manera:

«natural» «social»

/natural/ /social/

Los vocablos que designan el entorno «natural» (significante) tienen significados
del entorno /natural/ en un sentido llano y del social en un sentido /figurado/
(polisemia descodificadora), en tanto que los significados del entorno /social/ son
dados por los significantes de los entornos «natural» y «social», que funcionan
como sinodnimos codificadores.

El sentido codificador se dirige de la siguiente manera por medio de la linea
continua, en tanto que el descodificador a través de la linea punteada:

7 Ibid., p. 164.
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«natural» «social»
<

/natural/ [social/

Y el deslizamiento de los significantes «sociales» a los «naturales» se legitima

mediante el siguiente recorrido:

«natural» «social»

/natural/ /social/

La posibilidad de que lo social designe totalmente a lo natural nos conduce al
extremo de la incapacidad de representar, por lo que todo tendra que ir hacia el
lenguaje llano, lo que parece convenir a la estética de lo conversacional. La
aspiracion asequible de la literatura de principios del siglo XXI es la del grado cero
de la retorica, en la que «se puede igualmente concebir el grado cero como el
limite hacia el cual tiende, voluntariamente, el lenguaje cientifico. En esta Optica,
se ve claramente que el criterio de tal lenguaje sera la univocidad».>*®

Dado que la idea de la realidad no corresponde a la idea moderna, el nuevo
significado es dado por igual mediante los significantes aplicables a la descripcion
del entorno natural y del entorno natural segundo, como se indica en el siguiente

diagrama del signo linguistico:

%8 Ibid., pp. 77-78.
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significado realidad

significantes «natural»  «social»

De acuerdo con lo anterior, podemos considerar que las ventajas de los nuevos
cambios no se han visto en el panorama de la originalidad, el momento parece
mas el de aferrarse a la voz antigua de los modernos. Asi, se trata, aunque con
enormes abismos de sentido, de ir por la voz de la tradicién y la antitradicion,

como se advierte en el ejemplo que presentamos enseguida:

Victor Ortiz Partida

«Escarabajo»’”

El escarabajo puede soportar el peso del mundo.

Aqui so6lo soporta la blancura de la pagina.

El escarabajo equivale al hombre en una comparacion de proporcionalidad
ascendente, el escarabajo levanta una masa, el hombre, valiéndose de una
metafora catacrética, sostiene al mundo; mas aun, Sisifo es representado por un
escarabajo en una equiparacion de proporcionalidad descendente. Y en el mismo
sentido pudiera haber sido el dios egipcio Ra, pero esto se descarta porque Ra

gira al Sol, no a la Tierra.

escarabajo = hombre = Sisifo

%9 Victor Ortiz Partida, «Insectos», «Samo 6:36», en Periédico de Poesia, Nueva época, num. 1,

México, Universidad Nacional Auténoma de México-Consejo Nacional para la Cultura y las Artes-
Instituto Nacional de Bellas Artes, verano de 2001, pp. 34-35.
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El coledptero, generalmente, se encuentra cargando una circunferencia de materia
fecal, de la que se alimenta y le sirve para depositar sus huevecillos. Sobre esta
circunferencia de caca existe una doble referencia. Asi, el poema contiene un
doble juego que equipara dos sinécdoques: el peso de una esfera que representa
al mundo que a su vez es un signo de la realidad natural; y la pagina, sinécdoque
de la literatura y signo, al mismo tiempo, del grado cero de la escritura, conceptos
de un estrato meramente social.

De este modo tenemos, en primera instancia, el siguiente juego:

concepto sustituido esfera de caca
conceptos sustituyentes mundo = pagina
contexto natural = contexto social

Bajo estos parametros la esfera de caca es igual a dos opciones, una natural y

otra social:

Opciodn natural

el peso de la esfera de caca = al peso del mundo = al peso de la

Tierra = al peso de la esfera terrestre = al peso de la realidad

Opciodn social

esfera de caca = pagina en blanco = grado cero de la escritura =

creatividad en ciernes = la nada

Luego

el peso del mundo = pagina en blanco o grado cero de la

escritura

Por lo que

el peso de la realidad = la nada
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Situacién que equivale a comparar la ecuacion cuadratica de la metafora con
cero.*®® Ademas, tenemos un caso de raiz que nos da dos resultados: lo natural y

lo natural segundo (lo social):

X1 = entorno natural = el peso de la realidad

X2 = entorno social = la pagina en blanco de Roland Barthes

Lo social es bien claro que lo es. Sin embargo, lo natural no lo es del todo, el
poema sirve para acabar de convertirlo en social, al igual que sucede en el cuadro
en que seguimos la transformacion de la naturaleza y la sociedad conforme a los
planes de liberacién moderna. Y que se entrevé de forma mas clara en el hecho
de que lo que termina por referir el concepto «el peso del mundo» se convierte en
un intangible, cuando no —de acuerdo con la filosofia posmoderna— en un
inexistente.

Asi, el hombre, en vestimenta de escritor, es un Sisifo. «El «terror a la
historia» es cada vez mas dificil de soportar en la perspectiva de las diversas
filosofias historicistas. Es que todo acontecimiento histérico encuentra ahi su
sentido completo y exclusivo en su misma realizacién».>®’

La virtud fundamental del poema se encuentra en la capacidad de retornar
a un entorno social mitico, unicamente tal circunstancia permite en un instante

soportar el contenido:

Sabemos cémo pudo la humanidad soportar en el pasado los sufrimientos histéricos:
eran considerados como un castigo de Dios, el sindrome del ocaso de la «Edad». (...)
Gracias a ese parecer decenas de millones de hombres han podido tolerar durante
siglos grandes presiones historicas sin desesperar, sin suicidarse ni caer en la

%0 Roman Jakobson, «Linglistica y poética», en Ensayos de lingliistica general, México, Origen-

Planeta, 1986, p. 382. «En poesia no sélo la secuencia fonoldgica, sino asimismo cualquier
secuencia de unidad semantica tienden a formar una ecuacion. (...) Dicho en términos mas
técnicos, todo elemento secuencial es simil. En poesia, en la que la similaridad se sobrepone a la
contigiidad, cualquier metonimia es ligeramente metaférica y toda metafora tiene una tonalidad
metonimica.

%1 Mircea Eliade, op. cit., p. 144.
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sequed%gzespiritual, que siempre acarrea consigo una vision relativista o nihilista de la
historia.

El escarabajo del poema de Victor Ortiz Partida, cual personaje mitico, se
encuentra pleno en la dimensién del universo mitico, en la sociedad histérica, con
el oficio de escritor, apenas si puede simular que actua. Tal es su sufrir en un

mundo en que los social es social y lo natural es cada vez mas social.

La iconoclasia nueva

Tras lo expuesto, es conveniente revisar ahora, la teoria gestada en la tradicion
nihilista heideggeriana y nietzschiana que opone a la metafora viva la existencia
de una metafora muerta.

De acuerdo con lo expuesto por Paul Ricoeur, la percepcion popular de la
metafora se encierra en el hecho de que «el pensamiento mira escuchando y

escucha mirando»°>%

, en tanto que la culta —de conformidad con Heidegger—
manifiesta que «sdélo en un sentido metaférico, figurado, el pensamiento puede
(darf) ser llamado oido y captacién por el oido, visto y captacion por la vista, (...) el
pensamiento es captacién-por-el oido, que capta por la mirada, [en conclusion]

* Escribir poemas consiste por tanto en transcribir

pensar es oir y ver».*
pensamientos, lo que equivale a plasmar lo que se percibe a través de los
sentidos valiéndose de la imagen que transmite la palabra. Solo que su visidon
culta le obliga a la trasposicion, a la transferencia de los meta, ya sea mediante la
captacion de lo real (de acuerdo al entrever popular), o a través de la creacion de
la realidad (atendiendo a la metafisica).

La metafora se presenta en dos contextos, el de la filosofia y el de la

literatura, siendo en el primero un tipo de enunciado de disertacién y conformando

%2 1bid., pp. 145-146.

%3 paul Ricoeur, op. cit., p. 375.

%4 M. Heidegger, Der Satz vom Grufiid, 1957, pp. 77-90 (citado por Paul Ricoeur, La metafora viva,
op. cit., p. 373).
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%5 que transpone palabras aisladas. La

en el segundo un «poema en miniatura»
metafora cuando se convierte en poesia «despierta la vision mas ampliada, [la que
—de acuerdo con Heidegger—] hace a la palabra remontarse a partir de su origen,
[la que] hace aparecer el mundo».** Tales circunstancias conforman a la
«metafora vivar.

El concepto culto de Heidegger de la «metafora muerta», surge al amparo
de la idea del «uso en el desgaste»,* término que refiere el empleo de una
metafora en el plano filoséfico que se ha hecho del dominio general; situacion que,
a su vez, resulta equivalente en el nivel vulgar de los talleres literarios del término
«lugar comun». Jacques Derrida retomara las ideas de Heidegger en el articulo
«Mythologie blanche: La méetaphore dans le texte philosophiques» para establecer
que el discurso filosdéfico parte, por un lado, de una «unidad profunda de la
transferencia metaférica y de la analdgica del ser visible al tangible»,*® y por otro
—que es el que nos interesa—, de «la eficacia de la metafora gastada en el
discurso filosofico».**®

Este concepto de acercarse a la metafora mediante la muerte trae al
escenario los vinculos de «valor linguistico y valor monetario» (Ferdinand de
Saussure) que conducen a hablar de «sentido propio y propiedad», lo cual
provoca que la metafora sea la «plusvalia linguistica», metaféricamente, por
supuesto.’”® Nietzsche afirma que «las verdades son ilusiones que hemos olvidado
que lo son, metaforas que se han gastado y que han perdido su fuerza sensible,
piezas de moneda que han perdido su relieve y que se las considera no como
piezas de valor sino como metal».*”

Un solo punto falta por describir en la tradicion de lo que se dice sobre el
deterioro de profundidad e innovacion de la metafora, que consiste en la voz

misma de Derrida, quien considera que «la metafisica ha borrado en si misma la

365
366
367

Véase Paul Ricoeur, op. cit., p. 374.

M. Heidegger, op. cit., p. 207 (citado por Paul Ricoeur, La metafora viva, op. cit., p. 377).

Paul Ricoeur, op. cit., p. 377.

%8 Ibidem.

%% Ibidem.

%79 1bid., p. 378.

"1 Fredrik Nietzsche, Le Livre du philosophe, (citado por Jacques. Derrida, “Mythologie blanche: La
meétaphore dans le texte philosophiques”, p. 7-8; a su vez citado por Paul Ricoeur, La metafora
viva, op. cit., pp. 379-380).
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escena fabulosa que la ha producido y que, sin embargo, sigue estando activa,
bulliciosa, inscrita con tinta blanca, dibujo invisible y encubierto en el
palimpsesto» .

Lo expuesto para la metafisica es igualmente valido para la poesia, las
metaforas en los poemas hace mucho que se reciclan. La poesia actual es la
mimesis de la mimesis de las metaforas del barroco, del romanticismo o de la
vanguardia; de los movimientos dionisiacos, para resumir. En el reciclamiento no
encontramos eficacia, de ahi que no convoquen a nadie.

Por otro lado, las cosas han empezado a ser sin por qué, no sin un para
queé, sino sin por qué. Hay una crisis en la concepcion del ser y se ha trastornado
el sistema de los objetos. La crisis de la metafora viva se plantea en la tercera
etapa de deterioro de la modernidad y responde unicamente a su entorno, la

nueva imagen se pierde en la intrascendencia:

Ahi esta el secreto de la imagen, de su radicalidad superficial y de su inocencia
material, en su capacidad de reflejar cualquier interpretacion en el vacio...

Esta es la imagen sin objeto, a la cual le falta el imaginario del sujeto.*"

Para el nuevo milenio la crisis de la metafora aumenta por tres factores,
primordialmente: 1) por la falta de innovacién en que han caido las vanguardias, 2)
por los cambios sociales que han provocado la pérdida del ser y del orden de la
sociedad y 3) porque la nueva realidad se plantea en términos de simulacion,
screen total o sobreabundancia de imagenes.

Asi, el suefio de la vanguardia se ha hecho realidad. En la imagen ya no

hay nada que ver:

Warhol reintroduce la nada en el corazén de la imagen. En ese sentido no puede
decirse que no sea un gran artista: afortunadamente para él, no es un artista en
absoluto. La baza de su obra es un desafio a la nocion misma del arte y de la
estética.””

372

o Paul Ricoeur, op. cit., p. 380.

Jean Baudrillard, E/ crimen perfecto, p. 113.
% Ibid., p. 111.
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En tanto que lo natural se pierde ante lo natural segundo y su fuerza de dominio
sobre el medio ambiente y la simulacion se convierte en un reto para la ética.

Hoy, si fueran tiempos modernos, «la critica [se encontraria] preparada
para desenmascarar la conjuncion impensada de la metafisica disimulada y de la
metafora gastada».*”® Sin embargo, la critica se encuentra complaciente con la
metafora inexpresiva, pues encuentra en ella su propio espejo.

Antes:

La verdadera metafora [era] vertical, ascendente, trascendente. Asi caracterizada, «la
metafora parec[ia] comprometer en su totalidad el uso de la lengua filosofica, nada
menos que el uso de la lengua natural dentro del discurso filoséfico, incluso de la
lengua natural como lengua filoséficax».*”®

Hoy, en casi toda imagen no hay nada que ver

Al igual que los barrocos, somos creadores desenfrenados de imagenes, pero en
secreto somos iconoclastas. No aquellos que destruyen las imagenes sino aquellos
que fabrican una profusion de imagenes donde no hay nada que ver. La mayoria de
las imagenes contemporaneas, video, pintura, artes plasticas, audiovisual, imagenes
de sintesis, son literalmente imagenes en las que no hay nada que ver, imagenes sin
huella, sin sombra, sin consecuencias. Lo maximo que se presiente es que detras de
cada una de ellas ha desaparecido algo. Y solo son eso: la huella de algo que ha
desaparecido.*”’

Paul Ricoeur cree que:

La eficacia de la metafora muerta sélo alcanza su sentido completo cuando se
establece la ecuacién entre el desgaste que afecta a la metafora y el movimiento
ascendente constituido por la formacion del concepto. El desgaste de la metafora se
disimula en el «relieve» del concepto. J. Derrida traduce felizmente la Aufhebung
hegeliana Eor «relieve». Por tanto, reavivar la metafora es desenmascarar el
concepto.”’

Sin embargo, la critica no parece querer desenmascarar nada. Mauricio Beuchot

(en El ser y la poesia) considera que el manejo de la metafora en los poemas ha

%7 Ibid., p. 379.

%7° Ibidem.

%77 Jean Baudrillard, La transparencia del mal, p. 23.
%78 paul Ricoeur, op. cit., p. 379.
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disminuido significativamente para dar entrada al empleo de la metonimia, dado

que de acuerdo con D. L. Gorlée:

Lo lirico crea en la mente del receptor imagenes iconicas que, en el caso de la poesia
lirica, son vifietas compuestas. Despliega todos sus efectos sensoriales —sonido,
ritmo, forma— simultaneamente, superpuestos, interpretandose, iluminandose y
modificandose. La multiplicidad 'salvaje' del modo lirico es producto de combinaciones
formales nuevas que a su vez producen significados nuevos. (En poesia las
principales novedades son de tipo léxico y en el orden de las palabras.) Los
significados del signo (subsigno, supersigno) de liricidad son conjeturas de escasa
substancia, propuestas personalizadas y siempre sustituibles por otras».*”

En este rubro que marca la opcion de sustituir un metasemema por otro, yo mismo
hacia 1995 pensaba —como lo escribi en el periédico Novedades— que la
metafora debia ser sustituida en una tradicion emblematica por la sinécdoque. La
diferencia en el tropo seleccionado para reemplazar se centra en que Beuchot
establece su necesidad en la poesia religiosa, que se conforma de la comparacion
de signos que se correlacionan de manera muy similar al desplazamiento
proporcional del que habla Santo Tomas, en tanto que yo partia de la imposibilidad
de comparar y por lo tanto, de no forzar a dos sinécdoques a entrar en contacto, lo
cual lo hacia contemplando lo material. El remedio sugerido por Beuchot era ideal
para el universo de la metafisica, mi entrever sélo contemplaba lo tangible.

Lo que hay en comun es la idea misma de la sustitucién de la metafora por
otro recurso; no obstante, creo ahora, por lo demostrado lineas arriba, en el
traslado de los campos de las ideas de lo natural y lo social, que todo el sistema
de metasememas estd en la misma crisis, por lo que sinécdoque, metafora y
metonimia se encuentran muertas; no porque no se empleen —en eso consiste la
paradoja, en su sobreproduccidon— sino porque en ellas ha desaparecido la
capacidad de plasmar.

Hasta en la poesia del mejor constructor de metaforas se asoma la

incredulidad sobre la existencia del recurso:

%9 D. L. Gorlée, «Firstness, Secondness, Thirdness, and Cha(u)nciness», en Semiotica, 65-1/2,

1987, p. 47.
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Marco Antonio Montes de Oca

«Lista para los Reyes Magos»**’

Quiero una cordillera

De catedrales géticas

O mejor la roca antes de ser labrada.
Quiero nubes endurecidas

Por |la nausea roja del volcan despierto
Tras el rugido de mil leones

Cada uno emboscado

En su follaje amarillo,

Cada uno imaginario

Aunque sus garras hieran de verdad.

No es mentira lo imaginario.

Su verdor sin tierra

Es mi sabana de tela
Arrancada a un astro cuya seda
Forme mi madeja

De tejedor de cuentos.

Quiero otro sol sin planetas
Limpio de adoradores,

Puro como tu zapato

Que envenena sus propias huellas
O ahorca mi sonrisa falsa

Con su negro cordén

Solapado, certero y rapido.

Querer es no tener. Todo el sistema de imagenes se encuentra en la irrealidad; se
establece claramente que lo metaforizado no existe. Incluso, siendo en extremo
cruel, afirmo que las imagenes de este poema de epifania son menos reveladoras
que las de los primeros libros de Montes de Oca, quiza sélo alcanzan a sugerir la
reminiscencia infantil que permite anhelar que las cosas sean hermosas.

Solo un punto mas al que habremos de llegar; a lo expuesto por Paul
Ricoeur cual critica a la teoria aristotélica que basa la metafora en la palabra
podremos dar una nueva vuelta de tuerca. La sustitucion no implica que el
sustituyente sea una palabra extrana (allotrios) ni que el vocablo sustituido deba
ser una palabra ordinaria (kyrion); yendo al extremo, se pude prescindir de la

palabra a sustituir, es decir, se puede sustituir en el vacio.

%89 Marco Antonio Montes de Oca, «Lista para los Reyes Magos», en Un trueno un resplandor y

luego nada, p. Ivi.
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Nostalgia por el sistema

La muerte de la metafora nos ha dejado sin palabras, poco se puede decir o
designar bellamente; consecuentemente no existe posibilidad de convocatoria. Ya
George Steiner habia previsto el camino opuesto a la sobreproduccion:

La eleccion del silencio por quienes mejor pueden hablar es, me parece,
histéricamente reciente. El mito estratégico del fildsofo que opta por el silencio debido
a la pureza inefable de su visién o a la falta de preparaciéon de su auditorio tiene
precedentes muy antiguos.®®’'

Como los filésofos veraces, un gran numero de poetas auténticos también callan.
Steiner «sefiala que el silencio es una alternativa»;*®? dando un paso mas y dadas
las circunstancias, el silencio es casi la unica alternativa. Tal silencio ha llegado en

la voz de quienes teniendo obra no la publican. Encontramos asi casos extremos

como el de Fernando Rodriguez Guerra, cuyo poemario Actos de habla,>®

poemario de calidad mas que aceptable, no sale a la luz (pese a estar en la lista
de libros a imprimir por la editorial El tucan de Virginia desde hace tres afos),
porque la conciencia estética de su autor es demasiado grande.

En casos como éste cabe recordar las palabras de Steiner:

Pero hay un tercer modo de trascendencia: en él el lenguaje simplemente se detiene y
el movimiento del espiritu no vuelve a dar ninguna manifestacién externa de su ser. El
poeta entra en silencio. Aqui la palabra limita, no con el esplendor o con la musica,
sino con la noche...

...Para el escritor que intuye que la condicion del lenguaje esta en tela de juicio,
que la palabra esta perdiendo algo de su genio humano, hay abiertos dos caminos,
basicamente: tratar de que su propio idioma exprese la crisis general, de transmitir por
medio de él |lo precario y lo vulnerable del acto comunicativo o elegir la retérica suicida
del silencio.*®*

%1 George Steiner, op. cit., p.69.

%82 1bid., p.78.

%83 Este poemario se conoce en forma parcial porque varios de sus poemas han aparecido en
antologias y porque existe un triptico de divulgacion en que contamos ocho poemas, cabe sefialar
que varios de los textos se apegan a las intenciones estéticas de Gerardo Deniz. Véase Fernando
Rodriguez Guerra, Actos de habla, México, Jacobo Editores, 1999.

%8 Ibid., pp. 69 y 72.
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Asi como el teatro de Beckett parte de la «imposibilidad de un verdadero
intercambio verbal [y] deriva hacia el silencio , hacia un acto sin palabras»;385 la
poesia deriva, en el mismo sentido, a la incomunicacion.

George Steiner continua su reflexién, la cual compartimos entreviendo la
posmodernidad y los efectos del posmodernismo literario que trajo consigo la

sobreproduccion y el uso del lenguaje cual moneda de cambio:

No digo que los escritores deban dejar de escribir. Esto seria fatuo. Me pregunto si no
estan escribiendo demasiado, si el diluvio de letra impresa a través del cual luchamos
por abrirnos paso, aturdidos, no representa por si mismo una subversiéon del
significado. «Una civilizacion de palabras es una civilizacibn malsana.» Es una
civilizacion donde la inflacidon constantemente de la moneda verbal ha devaluado de tal
modo lo que antes fuera un acto numinoso de comunicacion que lo vélido y lo
verdaderamente nuevo ya no pueden hacerse oir.**

Entre el bullicio no se puede encontrar ni melodia ni armonia, la catacresis invade
cualquier intento de concebir metaforas y —en lo personal— casi me siento en
obligacién de ser fatuo. Politicamente, «es preferible que el poeta se corte la
lengua a que ensalce lo inhumano»,*® mas aun el poeta debe callar cuando ha
llegado lo ahumano. Hemos visto como prolifera la construccion y la
deconstruccion, presenciamos la sobreproduccidn de constructos del
neoclasicismo reciente y de la posvanguardia. Estamos liberados por el lenguaje
cotidiano y por la abstraccion. Hemos cancelado todos los rubros de originalidad y
no terminamos por aceptar el que se implemente una nueva tradicidon
emblematica. Incluso llegamos a callar. Ya no jugamos con la muerte de la
metafora, de la poesia o de la literatura. Todas las formas optables antafio han
desaparecido.

Quizas retornemos a agravar al ser para que éste se plasme en su objeto,
todo consiste en qué anhelamos tener, una «nada» transformada por “algo” o un

«algo» degradado a “nada”.

%% Ibid., p.76.
%% 1bid., p.77.
%7 Ibid., p.78.
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Tope con la nada

Si tuviera que calificar los frutos del arte de las vanguardias y la posvanguardia
artistica sugeriria que su estética de la «nada» produjo nada. Vano fue su empefo
en indagar en el desperdicio del tiempo. Su hiporrealidad se fincé en la busqueda
de «una inspiraciéon concreta». Este anhelo nos ha dejado una herencia de manos
vacias y un mayor desorden social y cultural, ya que la «nada» heidegeriana se
degrado en la «<nada» neomarxista. No es que yo esté por el enfoque retrégrada y
neoconservador del retorno a la razén, pues tal no seria, sino que unicamente se
remontaria con nostalgia a la razén instrumental; en todo caso anhelo que el juego
planifique estratégicamente su inmediatez.

El arte —en particular, la poesia— no puede ir mas por las vias de la
antirrepresentaciéon y mucho menos por las de la representacion, puesto que estas
alternativas han agotado su capacidad de sorprender. Por eso es advertible el
hecho de que —pese a la imposibilidad que marcaba Mallarmé de volver al
pasado— la produccion poética mexicana de finales del siglo XX (sin el menor
ambito de reflexién) optd por el reciclamiento de la tradicion moderna en todas sus
etapas, comprobando cuan poco tenian que ofrecer sus esquemas al anhelo de
originalidad. El deseo de carencia de identidad de las generaciones nacidas en el
ultimo cuarto del siglo XX, nos revela parte del futuro —que por supuesto ha
llegado— vy, bajo ese tenor, en la produccion del primer quinquenio del siglo XXI
se identifica mas la sobreproduccion sin identidad que el anhelo de primicia. Estar
sin ser parece la mejor eleccion, la comunidad de enterados privilegia mas la
aparicion que la estructuracién, es decir, la imagen se antepone al objeto, asi
como la recepcion al analisis.

El referente «deshumanizador» (Ortega y Gasset) y la continuidad del
referente que contempla al entorno se han entremezclado sin fusionarse, al grado
que son lo mismo y son la nueva nada. Esta nada no creativa, pero generativa,
que continla en movimiento desacelerado por la friccion de la exigencia de una
nueva estética, mas que se mueve por la inercia del juego de diretes expreso en

los manifiestos de antafo.
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Paradodjicamente y contra la tradiciéon de la ruptura, la poesia lirica de
principio del siglo XXI no se opone a su precedente inmediata. No obstante,
tampoco proviene de una estética de la asimilacion, pues la continuidad de lo
existente en la civilizacion moderna es una constante en todos los ambitos
humanos, de modo que el arte posterior al ultimo ismo norteamericano es
semejante, mimesis, o adecuacion, del mismo, y mas aun, es idéntico al
surrealismo o a cualquier otra vanguardia. La concepcion del arte posterior al arte
posmoderno norteamericano a lo mucho encuentra en la mixtura de técnicas
vanguardistas su unica peculiaridad.

El mestizaje de la praxis, que no del deber ser, ha salvado hasta hoy la
subsistencia del género, pues su opuesto, el cumplimiento cabal de los fascismos
tedricos, expuestos en los manifiestos, condujo a la mimesis de la innovacién, es
decir al imitatio. No obstante, esta forma de proceder lentamente encuentra
desgaste, constituye una pascua que no debe extenderse mas alla de una década,
pues hoy ya presenta graves limitantes en cuanto a la repeticion de recursos; en
ella se encuentran insertos principalmente los poetas trasplantinos rioplatenses,
los neobarrocos cubanos y los neoemblematicos mexicanos.

Se asume al poema hasta el Romanticismo como mero relato, se designa al
constructo vanguardista hasta el final de las guerras mundiales cual antirrelato,
después de Eliot y Pound el artefacto adquiere dotes de metarrelato; la
intertextualidad hace del cuento un metacuento, de la ironia una metaironia y de lo
contradictorio un universo de paradojas generativas de mas sinsentidos. El
posmodernismo con su anhelo socializante rehumanizé el entorno para concretar
el arte miope que sélo ve la lata pero ignora el alma de la lata y sus capacidades
de utilizacion distinta que el sujeto puede hacer de ella. El arte del ultimo cuarto
del siglo XX tuvo una profunda nostalgia y rescatd todos los sistemas; su
pragmatismo trajo al escenario el saber y aplicar tecnoldgico, con lo que la
originalidad se transform6é en mimesis; no llegd a establecer una tradicion
emblematica sino unicamente un inmediato ubicado en la calca. El futuro, que sélo

puede ser el ahora, en su presente continuo es todo el anhelo de originalidad
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frustrado, por lo que no se puede seguir en esa via. Es tiempo de establecer una

nueva tradicion emblematica.
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CONCLUSIONES

«Dada la acumulacion de pruebas, no hay
hipétesis mas verosimil que la realidad.

Dada la acumulacion de pruebas de lo
contrario, no hay mas solucién que la ilusion».

Jean Baudrillard, El crimen perfecto.
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Tras un recorrido diacrénico y otro sincrénico nos enfrentamos con dos realidades
paraddjicamente contrapuestas que —si ocupamos términos de extravio—
terminan por revelarse a las claras y por acoplarse. En el momento actual existe
una sobreproduccion de textos cuya intencién es integrarse al corpus del conjunto
que conforma el género de la poesia lirica; y, asi mismo, no encontramos poesia
en los constructos que se pretenden poemas.

El problema es el mismo de otras realizaciones del mundo posmoderno. Un
exceso de sobreproduccién de satisfactores y una escasez de satisfaccion. Un
predominio de tecnologia que convive con el sinsentido. Privilegio del «qué» con
pérdida del «para quéy.

«Qué» y «para qué» constituian el fundamento de la utopia. Quizas la
pérdida de la finalidad provoca el fin de toda ilusion. El nihilismo posmoderno es la
conciencia de un tipo de pensamiento que se pretende «historico», el cual, por su
esencia misma termina con toda idea del dia de mafiana mejor.

Progreso tecnoldgico y regresion social deterioran el suefio. La poesia lirica
se representa con este mismo desnivel, privilegio de cotexto, abismo del contexto.
Desnivel entre los vasos —que en la modernidad eran comunicantes— del
continente y el contenido. Se perfeccionan las formas, se debilita el mensaje. El
vaso de los conocimientos para plasmar lo eufonico, para redactar correctamente,
para decir lo que se quiere decir y para ordenar y dirigir el discurso se encuentra
lleno y cristalino, el de la representacion y la antirrepresentacion de la intencion del
pensamiento (lo humano y lo deshumano) vacio. Tal es la nueva barbarie.

Si planeamos la utopia, ésta radicaria en el anhelo de que exista algo
espiritual ahi donde sélo se presenta la nada atrapada entre objetos que simulan
la realidad; lo cual se traduce en que exista lo humanizado y lo deshumanizado
ahi donde lo inhumano ha llegado a transformarse en ahumanizacién.

La «estrategia fatal» (la teoria, en este caso) plantea que aunque la poesia

se muestra como un sistema en evolucion técnica aparece como una involucion
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del contenido. Ahi surge la imposibilidad de futuro. Ya no son la «verdad» o la
«verosimilitud» los valores a sopesar, sino la simulacion de ambos conceptos. Por
lo que no tenemos la gestacion de un tipo de textos sino la simulacion de la
creacion de tales.

La poesia actual simula que es poesia, lo cual le viene bien a la critica, la
cual simula que es critica, causa por la que el binomio de este factor de la
industria cultural queda atrapado y bendecido por la virtud social del
«espectaculo» descrita por Guy Debord.

En contraposicion al planteamiento inicial de la Teoria estética de Theodor
Adorno, ha llegado a ser evidente que la poesia se ha vuelto un género literario
evidente. Lo predecible de su estructuracion y el silencio total al que han llegado
las conciencias de sus practicantes bajo el régimen de simulacién de lo abstracto
han dejado objetos comunes y corrientes en el universo de lo concreto. De ahi que
el pensamiento nos conduzca a dos vias, la poesia no es poesia (ha muerto o ha
desaparecido) o la escala de valoracion de la poesia necesita un nuevo rubro para
establecer un juicio sobre el género. Para desentranar nos queda la pregunta
¢ Sera lo ahumano el rubro en donde se ha de centrar el trabajo para establecer la
nueva escala de valores? La labor del gremio lo revelara en breve.

Peter Sloterdijk nos advierte que en nuestra época cinica «los nuevos
valores tienen las piernas cortas»>®. Y lo que es valido para la ética se torna cierto
también para los rubros a valorar en la poesia actual. Gramatica del texto,
gramatica de la construccion poética, poesia visual, creacién del poema por parte
del lector, empleo de lenguaje de la jerga cientifica, metaironia, silencio parcial,
poetizacion por objetos, estética conversacional, pop art, nueva emblematica,
tematica ecoldgica, conciencia social, comercializacion del poema —entre otras
opciones— se muestran inciertos y apenas vislumbran perspectivas que ante la
sequia espiritual encuentran rapida demanda.

La poesia lirica mexicana, desde el momento luminoso en que coincidieron
en el Meéxico posrevolucionario Ateneistas, Contemporaneos, Estridentistas,

miembros de la Revista Tierra Nueva y el grupo de Taller, mostr6 una idea de

%88 peter Sloterdijk, op. cit., p. 15
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ascenso. Este sentir acompafia el transcurrir de la época denominada el siglo XX
corto (de 1914 a 1991, del inicio de la primera guerra mundial a la caida del bloque
soviético). Octavio Paz quedd heredero de aquel instante y domind la escena
hasta el momento de su muerte; su imagen fue la imagen de México durante la
guerra fria.

La «explosion» de la poesia lirica que surge en el México moderno poco a
poco fue «perdiendo impulso», al grado que hacia 1987 Eduardo Milan detecta
que los poetas nuevos inician un periodo de nostalgia por cualquier pasado formal,
fendmeno que clasifica con el adjetivo de neoclasicismo. Este neoclasicismo del
ultimo cuarto del siglo XX se emparienta con las estéticas de las escuelas
conversacional y vanguardista.

El adjetivo de Milan se hace sustantivo y se ejemplifica con tres tradiciones
fuertes que confluyen en torno al afio de 1990 y que constituyen el ultimo intento
por rescatar la poesia moderna en México. La tradicion neoclasica (académica e
ilustrada), la tradicion de vanguardia (que retoma cualquier vanguardia historica,
incluyendo los antecedentes —Baudelaire— o la Ultima realizacion —el
posmodernismo—) y el barroco (que intenta regenerar un arte emblematico ante la
imposibilidad de conseguir la originalidad).

Los tres métodos son, ante todo, nostalgicos. El neoclasicismo tiene como
fundamento los escasos sonetos conocidos de Vicente Riva Palacio; la
vanguardia, el surrealismo primordialmente, uUnicamente que como advierte
Jameson, sin el suefio; y el barroco, la voz de Quevedo y la estructuracion de
Gongora.

Las técnicas de cada escuela provienen de algunos rasgos de los autores
mayores vivos mas importantes del México actual. De Rubén Bonifaz Nufio el
neoclasico ha tomado la métrica, de Marco Antonio Montes de Oca la vanguardia
a adoptado los métodos de experimentacion en lengua espafnola y de Ali
Chumacero el barroco ha aprovechado la seleccién del lenguaje y el empleo de la
retérica.

Paralela a la vanguardia que pesa sobre la técnica adaptada a la tradicién

mexicana por Marco Antonio Montes de Oca, existe una tradicién alterna de los
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ismos femenina; cuya master es Rosario Castellanos y cuyo referente extranjero
es Erika Jong, asi como T. S. Eliot lo es de la masculina.

Los «poetas jovenes» (Homero Aridjis, Efrain Bartolomé, José Carlos
Becerra, Elsa Cross, Gerardo Deniz, Gloria Gervitz, David Huerta, Eduardo
Lizalde, José Emilio Pacheco y Jaime Sabines, entre otros) tienen presencia
mediante poemarios y poemas anecdoticos; empero, su obra proviene de las
técnicas de escritura que ocupan los escritores mas jovenes, porque las técnicas
fueron desarrolladas por la confluencia de los ultimos Modernista, los
Contemporaneos, los Ateneistas, los Estridentistas y los grupos de las revistas
Taller y Tierra Nueva. La unica diferencia radica en que sus obras provienen de la
disputa y asimilacion mutua entre lo conversacional y el pop art.

Hacia 1990, la expresiéon metaférica de la vanguardia habia alcanzado la
misma sustancia discursiva tendiente al grado retérico cero del Grupo M que la
poesia neoclasica. Ante la falta de efecto de los tropos, la tendencia por escribir
plano en la «planicie desierta» tocé fondo. En la competencia por la originalidad
posmodernistas y conversacionalistas se daban consejos; y el poetastro le
llamaba poetastro al poetastro, mientras la vanguardia se gestaba sin imagenes y
el neoclasicismo sin conceptos. De su competencia sélo se desprendid la
revaloracion de las técnicas propias de la representacion o la antirrepresentacion,
y de su integracion la amalgama de dichas técnicas que antes parecian
incompatibles. Un espiritu pragmatico y utilitario creo un entorno a la escritura de
poemas con una unica técnica que empleaba todas las técnicas de antafo. La
posmodernidad habia impregnado la ideologia, los constructos llegaron a la
perfeccion técnica pero perdieron su valor natural.

1990 es el afio de encuentro de las generaciones perdidas, de los nacidos
en los afos cincuenta, sesenta y setenta; un afo después, la duda existencial que
les caracterizé se disipd haciendo prevalecer la ideologia de la generacion x. Con
el triunfo general del capitalismo norteamericano so6lo habia lugar para el ser
instrumental; con la globalizacion unicamente existia una tradicion a seguir, la
vanguardia; con la liberacion de género exclusivamente se generaba espacio para

la voz femenina; con los problemas financieros se reducia el espacio para la
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difusion impresa; y con los riesgos ecolégicos y comerciales la opinion de las
personas no era sino mera opinién, lo que cancelaba la posibilidad de cualquier
mensaje. La poética dejé de tener opciones para tan solo contemplar variantes del
modelo dominante.

La esperanza de escribir una poesia de valia se vio envuelta en la
desesperacion de haber buscado en lo precedente una solucion y haber regresado
con las manos vacias. No unicamente el marxismo habia desaparecido de la
sociedad posmoderna, también Freud, la idea de la continuacion de lo precedente
vino a unirse con el proceso de desalfabetizacion y la obsolescencia de los
conocimientos. La poesia se convirtio en arte iconoclasta, en un bastion de
imagenes retoricas en las que no hay nada propio de la civilizacién culta que ver.

La poesia escrita entre 1995 y 2005 continua con la experimentacion
estructural técnica disenada por las generaciones perdidas y paraddjicamente
muestra novedades en cuanto al contenido. Los poemas revelan un cambio de
vision general de los asuntos sociales que coincide con el cambio social. Este
cambio es real y objetivo, ajeno a un anhelo de «profética», asi lo percibe Eric

Hobsbawm, quien testimonia como historiador:

La destruccion del pasado, o mas bien de los mecanismos sociales que vinculan la
experiencia contemporanea del individuo con la de generaciones anteriores, es uno de
los fendbmenos mas caracteristicos y extrafios de las postrimerias del siglo XX. En su
mayor parte, los jovenes, hombres y mujeres, de este final de siglo crecen en una
suerte de presente permanente sin relaciéon organica alguna con el pasado del tiempo
en el que viven.***

Asi, se denuncia la muerte del sistema y la presencia de la «nada». Sobrevive la
técnica sin saber de dénde procede y se esfuma la tradicion. Un punto revelante
de la pérdida de la tradicion se centra en la desaparicion de los tres valores que
Hilde Domin considera debe tener un poema: «valor de decir» («veracidad» del
autor), «valor de designar» («verosimilitud» de lo externo) y «valor de convocar»
(«universalidad»). Estos valores son inverosimiles en la sociedad posmoderna, ya

que requieren un «ser» cuando hay un «ser instrumental», un «mundo real»

%9 Eric Hobsbawm, op. cit.,.p.13.
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cuando existe uno «simulado» y la preocupacion por el «otro» cuando ha
desaparecido la «alteridad».

Las generaciones perdidas se caracterizan por su capacidad técnica para
estructurar los poemas. La silva es su forma predilecta de escritura; sobre ella se
realizan diferentes cambios que introducen combinaciones que alternan versos de
cinco, siete u once silabas, ademas de dodecasilabos de seguidilla y versos reales
separados en hemistiquios iguales. Los nacidos en los cincuenta tratan,
preferentemente, de ocultar los trucos métricos separando arbitrariamente los
poemas de manera que parezca que éstos estan constituidos por versos libres.
Los nacidos en los sesenta no ocultan nada y muestran directamente el verso
blanco. Sin duda, esto se debe al prestigio que Contemporaneos y —sobre todo—
Octavio Paz hicieron de la versificacion tradicional.

La tercera generacién perdida se asimila dentro de la segunda o muestra
los rasgos de emancipacion propios de la generacion X, esto depende de su
educacion formal y la clase social a la que pertenecen. La generacion X muestra
rasgos especificos sobre las tematicas al fingir un desinterés —de dientes para
fuera— por la busqueda de la identidad y el tema erdtico, e incide mucho en
hablar de la desintegracion familiar, los riesgos globales y la inexistencia de un
dialogo en la pareja (la pérdida de la alteridad).

Los mas jovenes poetas —considerados en el trabajo como la generacion
Net— muestran la barbarie a la que la falta de formacién ha conducido, prosiguen
la tematica de la generacion X aunando una indiferencia hacia lo que en aquellos
era sufrido.

X y Net revelan el punto en el cual ha desaparecido la tradicion, soélo
vestigios quedan de lo que fueron las reglas de versificacion de la representacion
y la antirrepresentacion. En contenido gustan mas del trato con el azar, por lo que
se encuentran conformes con el surrealismo mas que con el pop art. El
surrealismo pervive en ellos en su gusto por el verso libertino —mas que libre—y
por el regreso de la sujecidn sélo que sin la presencia del subconsciente. Tarde o

temprano X y Net miraran hacia atras —como la mujer de Lot— para encontrar los
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métodos de la vanguardia que formalizé Marco Antonio Montes de Oca para la
tradicion de la lengua espaiiola.

El panorama general de las generaciones descritas —generaciones del
«primero yo» o «hijos de la libertad»— sélo es entendible dentro de un panorama
de globalizacion, en donde los valores de las tradiciones de Occidente han
desaparecido y cuando se rememoran sus escalas se emplean pragmaticamente,
segun la conveniencia del instante, de manera similar a la de un tiempo de guerra.

José Ortega y Gasset plante6 en La deshumanizacion del arte la existencia
de dos rubros de valor estético-ético distintos para dos momentos historicistas. Un
instante de valor humano para el Romanticismo y otro tiempo deshumanizado
para la vanguardia. La posvanguardia encuentra un tipo de valoracion distinto, el
cual se recrea en la inhumanizacién (Baudrillard). Ya no se trata de un dominio de
lo ético sobre lo estético como en el siglo XIX, ni de su contraposicion en torno a
las guerras mundiales; sino de su amortizacion, un entrever antiético y antiestético
ubicable durante la guerra fria y la realizacion de la ultima vanguardia, el
posmodernismo. Luego del fin de siglo corto ha llegado un nuevo instante, el de lo
ahumano, en él que se pretende que no exista ni ética ni antiética, ni estética ni
antiestética, sino en el cual, para que las cosas continuen funcionando, se simula
la existencia viva de cualquier sistema precedente de manera pragmatica.

De acuerdo con Eduardo Subirats existe una «epifania del objeto absolutoy,
misma de la que nos servimos para valorar lo que sucede en torno a la escritura y
recepcion de un poema reciente. Un objeto poético puede ser entrevisto desde
cuatro perspectivas que se complementan: 1) desde una «perspectiva historica,
2) desde una «escéptica», 3 desde una «metafisica» y 4) desde una «tradicional».

La «perspectiva historica» ha dignificado el juego de la vanguardia con
Walter Benjamin y la ha condenado por mediacion de Theodor Adorno. En nuestro
caso, con respecto a las secuelas de los ismos, seguimos la ruta del ultimo.

La «perspectiva escéptica» (ejemplificada en el trabajo con la recepcion de
una obra de Octavio Paz) recreaba el entorno digno al que llegaba la obra en la

modernidad, mas en la posmodernidad describe el simulacro de dicho habitat.
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La «perspectiva metafisica» en el mundo moderno criticaba el minimalismo
por atentar contra la razén (marxismo), luego —en la posmodernidad— se recrea
con el vacio de este minimalismo. Desde un punto de vista de un pensamiento
histérico —como se anhela en este trabajo— se asquea de la nada.

La «perspectiva tradicional» anhela el orden del sistema de la sociedad
moderna, en nuestra perspectiva apunta a la utopia basada en la posibilidad de la
existencia de una «segunda modernidad» (Beck) que se sustente en el rescate
ecléctico de la tradicion.

La «epifania del objeto absoluto», antafo, se particularizaba en la del objeto
preciso que constituia el poema lirico —reflejo del autor—, el cual recaia dentro de
la valoracion de cualquier sistema referencial de los objetos. De acuerdo con la
tesis de doctorado de Jean Baudrillard existen dos tipos de valoracién de éstos: un
«sistema funcional» y uno «disfuncional».

El «sistema funcional» o «discurso del objeto» (el cual atiende a la esencia
de las cosas) legitima apolineamente la estructuracion técnica de los poemas,
sirve para valorar una obra artistica mediante su propia existencia.

El «sistema disfuncional» o «discurso subjetivo» (mismo que atiende al
entorno) califica dionisiacamente al poema segun su utilidad practica, lo que
provoca que la valoracion se encuentre en los receptores o lectores.

El abuso de la poesia actual, con respecto a este par de logicas, radica —
en cuanto al sentido objetivo— en que el poema en ciernes, para llegar a ser
objeto, tiene que centrarse en los mecanismos de redaccion (cotexto para el
estructuralismo); y en que —en lo que respecta al sentido subjetivo— la
interpretacion del poema (contexto) haya quedado en manos del lector y no parta
del autor.

Ademas, el sistema de descomposicién del mundo moderno ocasiona que
el objeto disfuncionalmente clasificado como artistico se convierta en asunto de
compra-venta, en objeto mercantil; lo cual transforma al artista en un poeta cinico
que solo busca la utilidad, y a los lectores en humillados o consumidores que

unicamente anhelan la posesion.
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Esta situacion habitual, en contraparte, aisla al poeta auténtico
condenandolo al soliloquio, de ahi un par de problemas adicionales: él de que la
poesia veraz se haya transformado en una arrepresentacion del ello; y él de que el
texto, al ser mero recurso técnico, avance en un unico sentido, sin la posibilidad de
que exista un contrasentido.

Auténtico e inauténtico —ubicados y valorados asi— estan condenados al
mismo escenario.

Debemos considerar, también, que humanizado y deshumanizado —en la
posmodernidad— no son conceptos incompatibles, sino que muy por el contrario,
se hayan comodos dentro del plano de lo ahumanizado, pues ahi no son reales.
Su compatibilidad radica en que ambos —en el principio de siglo— son simulados;
es decir, son producto de la técnica. Los poemas, asi, carecen de estilo. Ya que
los matices antiguos se tornan menos evidentes.

Lo expuesto ocasiona que la valoracion de la obra de arte esta fuera de la
obra de arte. La recepcion de un libro impone mas que la obra misma y se refleja
no sobre la obra sino sobre el autor, al cual convierte en objeto.

El objeto poético tenia en la metafora su elemento constitutivo predilecto.
Tal vez esto fue la gota que derramo el vaso, pues la llustracion siempre vio con
malos ojos lo que se decia en términos referenciales. Poesia y filosofia comparten
la animadversién de los filésofos de la posguerra, quienes muy pronto se
indignaron contra el empleo del metasemema, pues la metafora dejaba en
claroscuro lo que aparentemente era claridad de la luz en lo llano. Tanto para
Ortega y Gasset como para Derrida, la metafora constituye el mal de nuestra
civilizacion.

Bueno, la metafora era la civilizacion misma. Por un lado, la tradicién
aristotélica contenia la idea primordial de la sustitucion de sustantivos y verbos
«corrientes» por otros sustantivos y verbos. Por otro, la tradicion judio-cristiana
necesitaba nombrar lo Innombrable, establecer la designacion del «tabu». La linea
del pensamiento aristotélico, «ser dicho», evoluciond para sustituir frases

completas e incluso discursos. La visidn religiosa, «ser en», encontrd un punto de
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exaltacion con el concepto de «similitudo proportionum» sugerido por Santo
Tomas de Aquino, en el cual lo infinito se puede comparar mediante lo limitado.

Actualmente, el sistema de sustitucion, el nivel bajo, funciona
tecnolégicamente (aunque los tiempos prefieren que el discurso tienda a la
busqueda del «grado cero» que pregona el Grupo M) y el «tabu», nivel alto,
enfrenta la crisis retérica de los tiempos de Aristoteles, donde el Olimpo era un
modo de describir la realidad por medio de algo en lo que no se creia (la
incredulidad en los metarrelatos que predica Lyotard).

La filosofia (privilegia el nivel alto) y la poesia (tiende al cumplimiento del
nivel bajo) comparten el recurso (aunque en distinto nivel) y, por ende, la suerte
misma; razén por la cual la metafora viva que describe paso a paso Ricoeur se ha
convertido en la metafora muerta. En el nivel alto nos topamos con el problema de
la cada dia mayor dificultad para plasmar la verdad; en el bajo con que hoy es
menos frecuente encontrar la primicia y, en consecuencia, la originalidad. La
metafora resulta asi inauténtica y catacrética, sin capacidad ni de plasmar ni de
designar. Paraddjicamente, la sobreabundancia de textos proviene de la
sobreproduccion del recurso, mas la falta de calidad propicia la metafora de que lo
vivo se encuentre muerto.

A esto se auna el hecho de que el entorno natural que se reflejaba en los
poemas se ha transformado en entorno social. Cuando un poema intenta retratar
un entorno natural no hace sino describir uno social, como pasa con los poemas
de tematica ecoldgica. Bajo este cambio de la realidad, la metafora no puede
establecer una comparacion efectiva entre dos sinécdoques, porque éstas
constituyen parte del mismo paradigma, una cosa no puede sustituir a otra de
manera creible, porque pertenecen al mismo referente. La metafora se encuentra
en términos de transparencia o de simulacion; es absoluta, es total o,
simplemente, no existe; su produccion es mas depurada a medida que se torna
menos eficiente para la comunicacion. Empleando el modelo racional para los
metasememas del «encadenamiento de clases» advertimos que lo natural se ha
convertido paulatinamente en social; del mismo modo, haciendo uso de los

modelos de representacion para el desplazamiento o sustitucion de las
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sinécdoques que conforman la metafora de Tzvetan Todorov advertimos la
capacidad antigua de remplazar una realidad natural por una social y viceversa y
planteamos la imposibilidad de seguir por esa via, para lo cual nos valimos del
signo linguistico, representando la sinonimia de los significantes «social» y
«natural» para referir al significado de la «realidad».

La metafora no puede plasmar la realidad, pues ésta es inteligible, nadie
puede remontarse al origen ni ser original; sélo ha quedado el recurso de reciclar
lo que el «uso en el desgaste» ha erosionado. De ahi el primer paso, el de la
«catacresis» (una metafora que ha pasado a ser de uso publico y que no encierra
ningun proceso creador por parte del hablante). El segundo paso consiste en el
concepto de Heidegger de la «metafora muerta» resucitado por Jacques Derrida,
mismo que insiste en el desgaste de la metafora en el discurso filoséfico y que
ahora tomamos para la poesia en los términos del reciclamiento de imagenes.

En resumen, la crisis de la metafora se encuentra dada por tres factores: 1)
por la imposibilidad de innovacion, originalidad y primicia; 2) por la crisis del
sistema que ha convertido al sujeto en objeto (ser instrumental), que ha sustituido
lo natural por lo social y que ha cancelado la posible alteridad; y 3) por el dominio
de la sociedad del simulacro que provoca una sobreproduccion de imagenes en
las que no hay nada que ver.

La poesia ha dejado de ser «el algebra superior de las metaforas» (Ortega
y Gasset) para convertirse en el reciclamiento de los ejercicios de matematicas
para los estudiantes réprobos. Solo un paso extremo queda ante la barbarie,
sustituir en el vacio. Pero antes de llegar a este extremo, George Steiner nos
advierte la posibilidad de la autocritica y la autocensura, ya no se trata de lo que
se dice sino de lo que se calla, del «silencio parcial». Para Steiner la palabra en la
época inhumana de la posmodernidad se encontraba devaluada y la expresion
auténtica extraviada entre el ruido de la oferta sobrada. Hoy, en el instante de lo
inhumano (capitalismo tardio o segunda modernidad), el paso casi obligado de
una sociedad donde la cultura letrada se va perdiendo (Juan Lopez Chavez) es el
del silencio total; quizas por eso los poetas auténticos han desaparecido para

dejar su sitio a la simulacién de los poetastros.
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La falta de originalidad actual, el no proponer nada nuevo sino reciclar
mediante un nuevo esquema lo precedente parece que deja un unico punto de
salida, una nueva tradicion emblematica, porque en ésta no es requisito, como en
el arte moderno, la primicia. De hecho, el barroco reciente ya ha comenzado a
gestar los principios para esta nueva tradicion.

Saber es convertirse en victima del poder, por lo cual saber es suficiente
motivo para ya no poder. Sabemos cual es el estado actual de la lirica mexicana,
el haber puesto en entredicho los procedimientos métricos de su estructuracion y
los procesos politicos que conforman su entorno nos torna en victimas de ella; en
blanco del ataque de los participantes en torno a ella, principalmente en
depositarios del odio de los managers de la literatura. Unicamente podemos
aspirar a la utopia, a que renazca la maxima de Immanuel Kant, «saber es poder».
No para que el estudio de la poesia se vuelva el de la administraciéon de poemas o
—como sucede hoy— de poetas; sino para que el dia de manana exista algo en

lugar de nada.
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