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INTRODUCCION.

Averde sz fize gwencso de Cr/ezson sin lugar a dudas, dos de los mas grandc_'s poemas
Jargos que se han escrito en lengua espanola y portuguesa respectivamente. Sus autores fueron:
José Gorostiza. quien pertenecio al grupo de Contemporaneos en Mexico. y Jorge de Lima quien
formo parte de Modernismo en el Brasil. #erte suv fz7fue publicado en 1939 e wiencio o Orfew

en 1952. Ambos poemas han sido calificados por la critica como lenos de hermosura y

hermetismo.al mismo tiempo que han causado en sus lectores asombro y fascinacion.

Las interpretaciones. v los abordajes inlentados han sido y siguen siendo también
) 1 g

variados. Sobre .#{%#se han publicado una cantidad considerable de estudios, quiza aun no los

suficientes. dada la riqueza del texto. Sobre 47 se puede decir otro tanto, porque la enorine

cantidad de simbolos. v de asimilaciones que encierra en su enorme extension estan siendo

apenas decodificados.

Sin embargo no puede ser de otra manera, pues un verdadero poema abre siempre una

simultaneidad de opciones. de lecturas. de analisis y de creacion. En fin la provocacion de un

cumulo de posibilidades. que todos los lectores de poesia hemos experimentado en multiples

ocasiones.

Quiza porque el primer asombro despues de la lectura es precisamene ante el lenguaje.

cuyas construcciones e imagenes se nos aparecen cotno una revelacion que despierta  ecos

estancados en la memoria.

Ante estas dos experiencias surgio el deseo de emprender un trabajo comparativo enlre

' - Dadas las mulliples referenctas a los titulos de ambas obras. utilizare la abreviatra
ALFpara designar Wuerde sup e /Opara senalar rresieiio o orfin

-



estos dos poemas. En principio la idea resultaba fascinante. pues ademas de lo anlerior se

establecen claros paralelismos en los textos. que se evidencian desde la primera lectura. Tales

coincidencias incitaban a emprender un analisis mas profundo que clarificara las posibles

relaciones entre ambos.

Sin embargo. en los dos poemas existe tal profusion de simbolos. de construcciones
elaboradas a partir de multiples significantes y significados que en primera instancia. a pesar
de la manifiesta similitud entre cierlos aspectos. el intento se tornaba caotico. pues habia una

infinidad de caminos a seguir. Finalmente una de las cuestiones que me parecio englobaba de

manera cabal estos niveles de coincidencia. era la de la reflexion estetica sobre la poesia. Esto

por una parte insertaba los textos dentro de una tradicion literaria vy por otra permitia indaga
alrededor de una imagen deslumbrante que se erige en ¢l centro de ambos poemas: la de la

poesia que se alimenta de s1 misma y que al mismo tiempo  se devora. Esta idea conforma una

ran metafora. a la vez que una gran antitesis, pues  de su propia muerte resurge la poesia
4 g

nuevamente. Muerte v vida entrelazadas en an carculo giralorio. Todo esto me condujo. por

supuesto. hacia distintos niveles de exploracion. como se vera en las pagias que siguen.

El seaundo paso en este proceso. era la busqueda del precedimiento adecuado  para

abordar dicho ohjeto de estudio. En un primer momento surgio la alternativa de comparar de

acuerdo a la secuencia en que estan estructurados lox poemas. va que M estn constituido a
su vez por diez poemas. e Apor igual numero de cantos. Yin cmbareo esta tentativa resullo
irrealizable en la practica. dada la enorme extension del sesundo. v la mavor brevedad del

primero; ademas de los diversos rumbos que tomaba cada uno de lox elementos.

La resolucion se encamino al {in hacia los puntos de conflnencia que se fueron



desglosando a parlir del planteamiento principal. y con base en ello se realizo el analisis
comparativo. No obstante. después de haber clarificado esto. también se hacia palente la

necesidad de remontarse a ciertos antecedentes. con la finalidad de obtener una vision global

acerca de} contexto cultural y literario en el cual se gestaron los poemas. Por ello el primer y
segundo capitulo abordan tales circunstancias. ademas de dar un panorama general del proceso

formativo y de la obra de José Gorostiza y de Jorge de Lima.

Paralelamente a la reflexion en torno a la poesia. se establecian hilos comunicantes con
una tradicién literaria universal, como va hice mencion. lineas atras. Dicha tradicion en cuanto

a la utilizacion de ciertos recursos lingwsticos me remitia al barroco. v en cuanto a la

concepcion de la poesia me orientaba hacia  la poesia pura.  Los senderos del barroco me

condujeron tambien a los planteamientos del manierismo, por tanto considere primordial
esclarecer los principios estas tendencias literarias en el tercer capitulo. de tal forma que dichos

fundamentos clarificaran el puente que se despliega entre estos y la realizacion formal de los

poemas.

En fin. este fue el interes que animo el inicio de este trabajo. Las dificultades para su
realizacion fueron variadas. desde la oblencion de material bibliografico. dado lo poco estudiado
del tema. hasta los juegos laberinticos en los que se termina por caer en determinado momento.

y en los cuales es difiicil hallar una salida.  Sin embargo fue un recorrido gozoso. en ¢l cual

espero haber hallado un camino de acercamiento. uno entre los tantos posibles.
Tambien debo senalar que muchas aspectos aqui =enalados no fueron desarrollados en su
totalidad. porque algunos de ellos reqaeririan un trabajo aparte. Sin embargo lo importante es

que abren hineas de investizacion para subsecuentes dilucaidaciones



CAPITULO PRIMERO.

S CONTEYTO LITERAR/O NACTONAL: Sosé Gorostiza y los Conlemporireos.

Soree ge Lima  y ef oderiismo.

Al iniciar el estudio de una obra literaria. por lo general es necesario hacer referencia al
contexto cultural y estético en el que ésta fue generada, aun cuando las obras maestras son
intemporales; esto adquiere mayor fuerza en el presente trabajo si pensamos en los objetivos
planteados: realizar un analisis comparalivo entre dos textos cuyos autores pertenecen a

nacionalidades distintas v por ende poseen formacion diversa., Sin embargo también es preciso

recalcar que el acercamiento al texto no depende execlusivamente de dicho marco. ya que la

obra vale por si misma: pero una vision global puede ayudirnos a profundizar en ella. Partiendo
de tal criterio. en esle primer capitulo tratare de situar a Jorge de Lima y Jose Gorosliza en

su respecliva generacion y epoca. Para  establecer afinidades vy disimlitudes entre un autor y
otro comenzare por definir las caracteristicas del grupo Contemporancos v posteriormente las
del Modernismo brasileno.!

1.1. JOSE GOROSTIZA Y 1.OS CONTEMPORANEOS.

A pesar de que en la aclualidad algunos autores consideran un lugar commun remitirse a

los Contemporancos al hablar de Jose Gorostiza. es innegable que no podemos tratar de

'.-Hay que senalar a esle respeclo que el Modernismo b
en ubicacion cronologica ni tampoco en cuanto a las caraclernst
un movimiento de vanguardia. surgido en el =iglo XX

Hleno, no es equiparable al hispanico, ni
ya que ol primero e consliluye como
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aproximarnos a él y dejar de lado la funcion desempenada por el grupo® en su evolucion

artistica, porque ademas de los enormes alcances de la labor cultural realizada por ellos.

Esta experiencia representé para cada uno de sus integrantes una fase primordial en su
formacion. Por lo tanto para vislumbrar nitidamente la imagen de los Contemporaneos es

necesario volver los ojos hacia los inicios de su configuracion.

1.1.2. ANTECEDENTES HISTORICOS.

En la década de los veinte México se encontraba en plena efervecencia. llegaba la etapa
de la reconstruccion . el momento de llevar a cabo las metas revolucionarias. Vasconcelos
iniciaba su gran campana educaliva. de esta forma "se convertia en el fundador de la educacion
moderna en México”. dice Sheridan citando a  Octavio Paz.' El trabijo que Vasconcelos se
proponta era casi mesianico y para ello decidio Hamar a su lado a los jovenes. Algunos de ellos
que después serian conocidos como los Contemporancos. acudieron al llamado. Salvador Novo
antes de unirse a ellos los llamaba el grupo del enello lorcide™ en referencia mordaz a la
admiracion que profesaban a Gonzalez Martinez. En esta primera ctapa Torres Bodet, Ortiz  de

Montellanos y Jose Gorostiza —el primer subgrupo dentro del grupo  Contemporaneos- perciben

una ventana abierta, Sheridan dice al respecto:

Obligados. por el rumbo que lomaban lus relaciones entre e poder v la ‘inlebgencia. o aleanzar el
cuerpo cultural que generaba la Revolucion. los muchachos del Nueve Aleneo no tienen mas remedio que

2 . .
“.—Ulilizare la denominacion generica de grupo. sun cuando algunos criticos como Merlin H. Forsler ponen
en lela de juicio la existencia del grupo e incluso de la generacion

3 —Sheridan. Guillermo. Zex (ontemporaneas arer(1985). p. 101

H



modificar su relérica. anle el poderoso en turno. para conservar asi su eslralo de generacion en proceso
de ascenso.!
Debido a esto empiezan (desde muy temprana edad) a ocupar puestos importantes en la
administraciéon publica y tienen acceso a los medios de comunicacion impresos. México les
pertenecia. al decir de Sheridan. México lo encarnaban ellos mismos:

El México de los jovenes habia llegado. y loda Ja mitologla del valor y el heroismo rollandiano.
encarnados en el joven, parecian hacerse realidad.

El grupo del Nuevo Ateneo gozaba de grandes beneficios. pues traducian, escribian,
redactaban en periodicos y revistas. Por ejemplo en 1921 participan en dos de las publicaciones
cultas mas importantes: #evico moderrroy £7 /naesira asy como en £ Cnrversa/ Wustrada de
tendencia mas popular. La generacion bicapite —Novo y Villaurrulia- junto con Owen y Cuesta
disfrutarian también de tales ventajas. Como se puede ver. las relaciones de un grupo y otro
estaban claramente definidas (éste es el punto que ha dado Jugar a las discrepancias acerca de
si ambos subgrupos constituyeron un solo grupo). lo que es importante resaltar aqu es que si
bien existen algunos elementos de similitud que nos permiten distinguir a les Contemporaneos
como partidarios de una misma postura estética y voluntad creadora, tambien es cierlo que no
se pueden dejar de lado caracteristicas tolalmente encontradas entre un grupo y otro. y sobre
todo sus distintas concepciones de la literatura. Para definir con mayor claridad lo anterior

sefnalare algunas diferencias.

- rd p. 103
5. /pid p. 123



El primer subgrupo integrado por Torres Bodet, Oritiz de Montellano. Gorostiza y Gonzalez
Rojo se caracterizo en un principio por una actitud conservadora hacia la literatura y su
adhesion a Gonzalez Martinez. El segundo subgrupo conformado por Novo. Villaurrutia. Cuesta y
Owen. diferia del anterior principalmente en la edad. Sus integrantes eran mas jovenes y por otra
parte realizaron una ruptura radical con sus modelos proximos con mayor rapidez. porque desde
sus inicios se plantearon la literatura como un ejercicio eritico y riguroso a la vez.

Gorostiza. en este caso y en muchos otros. es un fenomeno aislado del resto de sus
companeros. El también termina por romper con la herencia gonzalezmartinista y por

identificarse con la postura del segundo grupo mas afin a la suya.

Geﬁeracionalmente‘ el Atenco de la Juventud se ubica como uno de los predecesores
relevantes de los Contemporaneos. a estos ultimos les toco en =uerte realizar buena parte de los
proyectos cullurales que se habian planteado los ateneistas. en medio de una epoca de intensa
actividad y fervor nacionalista. Sin embarge Carlos Monsivais vy Guillermo Sheridan nos senalan
que no se puede olvidar que al mismo tiempo que participaron dinamicamente en la etapa de
reconstruccion nacional lo hicieron con gran escepticismo, proveniente de los choques constantes
de su tiempo. lo que los orillo a cuesticnar las circunstancias eulturales v sociales. su propia
obra y la estelica artistica que imperaba. Ese mismo esceplicismo lox Heva a adoptar una actitud

critica gracias a la cual realizaron una obra grupal e individual fuertementemente cimentada.

1.1.3. EL PERFIL DE LA CULTURA.



La cultura del pais se hallaba marcada casi desde principios de siglo por la impronta del
Modernismo®, la poesia realizada después de la Revolucion volvia continuamente los ojos hacia
él. ya fuera para afirmarlo o negarlo. Silvia Pappe dice al respecto:

En el contexlo mexicano. la riqueza y diversidad de esta palela internacional forma el fundamento sobre
el cual se construira la poesia que empieza a escribirse en los anos posleriores a la revolucion
mexicana en su elapa armada. Algunos de ellos continuan. desarrollan y cambian. olros se oponen
directamente a las dislinlas propueslas estelicas mancjadas por los inlegrantes del Modernismo no sélo
mexicano. sino lalinoamericano.y tomando en cuenta ademas las lileraturas europeas: francesa. espanola,
inglesa. ilaliana que a su vez evolucionan en las distinlas vanguardias. de gran importancia en las
discusiones lilerarias mexicanas.”

Comenteé ya lineas arriba. que el primer grupo de Contemporaneos se definio al principio
por una senalada influencia gonzalezmartinista que al cabo del liempo lograron subvertir de
distintas formas. El segundo grupo mantiene una dependencia menor en grado y tiempo y
reacciona también de una manera mas tajante y violenta hacia el

Por otra parte hay que senalar que el nacionalisino imperante en nuestro pais, debido a
los recientes acontecimientos sociales. les ocasiono serios problemas, multitud de veces fueron
acusados de antinacionalistas por su interes constante en la literatura internacional. Sin embargo
en el fondo de las cosas. tal como podemos vislumbrarlo desde la perspectiva. los
Contemporancos desempeilaron un papel muy importante en este sentido pues ellos se

encargaron de integrar nuestra literatura a la tradicion artistica universal. Edelmira Ramirez

define esta actitud asi:

8 - Por supueslo que duranle la exposicion del centexto historico-literario en lorno a Joxe Gorostiza. al
hablar de
modernismo me refiero al hispanoamericano. por las razones ya expuestas en ta notu 1.

7.—Pnppo.Silv1:L “Al mar de uno mismo. golas de poesia” en ose Gorostiza: Feasu ¢ Poclreo (1989).
p. 188
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Los Contemporaneos tuvieron la conciencia. la lucidez y el acierlo de inlentar siluarse y siluar a su pais
en una perspectiva mundial.?

Se estaba viviendo una etapa de cambios. algunos profundos y otros superficiales. Ramirez
cita a Monsivais en este punto. quien afirma que ellos fueron los primeros en advertir la época
de transformaciones que los afos veinte les brindahan®.

En resumen tenemos que los Contemporancos emergieron en medio de herencias
culturales bien definidas como la de los ateneistas y estridentistas v que ademas se enfrentaron
al paso del tiempo y de diversas maneras, al Modernismo. Enfrentamiento porque en un primer
momento abrevaron de el para después. echando mano de un solido bagaje culiural, presentar

nuevas opciones. las cuales se constituyeron en una de las mayores luerzas renovadoras de

nuestra literatura:

Son ellos los que presentan olra opeion frente al agonizanle cisne del Modernizmo y quicnes rechuzon

las exacerbadas formas romanlicas. basados en un proyecto nuevo de vida. sostenidos por una renovada

aclilud estetica, {..).'°

Despues de este breve bosquejo historico y social considero conveniente remarcar cuales
son los elementos distintivos que la critica les ha asignado a los Contemporancos en cuante

grupo. para posteriormente definir el papel desempenado por Gorostiza dentro de el

8 _Ranurez. Edelmira( Coord.) "Jose Gorosliza en perspectiva™. en Jose Gorostrzer Foeswr it Op. (. . p.
XX1
9 _ Monsivais. Carlos. Zs poestt merscand d=f sy 117 Rel. en Rannrez, /s p. XX

18 sz p. XXIII



1.1.4. EL ARCHIPIELAGO DE SOLEDADES.

En general los criticos como Héctor Valdes. Forster y Edelmira Ramirez. coinciden al
senalar los rasgos que unen y separan a los Conte'mporaneos. Algunos disienten (como ya
mencioné lineas atras) en cuanto a la ubicacién generacional y denominacion de grupo. No
obstante creo que si se pueden delimitar aigunas de sus caracteristicas. y sobre todo su actitud
frente a la cultura nacional e internacional.

Segun Forster. el grupo tuvo una funcion muy importante para el vanguardismo por su
tendencia hacia el esteticismo vy la universalidad. Ubica cronologicaumente la existencia del
grupo como tal de 1920 a 1932". Extension aceptada generalmente por los eriticos. Heclor Valdes
define esta actilud como una hazana equiparable unicamente con la que en su momento
emprendieron los modernistas frente al romanlicismo. por dos razones esencialmente: La
renovacion de la poesia en Mexico y la constitucion de un grupo numeroso. Y aunado a esto sus
enconados esfuerzos por buscar una salida al agotamiento que a esas alluras habia propiciado
el Modernismo."

Agustin Romeo Tello hace hincapie solo en dos aspectos que é] considera los mas
sobresalientes: Su rigor intelectual y su nacionalismo. Tello opina acerca de esto ultimo que la
verdadera inlencion era crear una nueva cultura mexicana, libre de anacronismos, revitalizada

con la influencia de lo extranjero y con la imaginacion de un futuro diferente:

" _Forster. Merlin H. Loy Contemporaneos: 1920- 1953 persi/ de wn experinento meavicane (1964).
12 _valdés, Héclor. los conltepparancos. (i Auloforn Gepera/ (1982) pli
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un arle que quiere ser nacional no sélo por los lemas sino sobre lodo. por la visién particular de
aspeclos que puede ser inclusive universal.'®
Guillermo Sheridan destaca entre varios elementos: el vigor y el rigor que asumieron en
todas las actividades criticas y crealivas realizadas. la libertad absoluta con la que actuaron
constituye el punto de unién y separacion.™
Por ultimo. Eduardo Ramos plantea que los Contemporaneos pertenecieron a una misma
época literaria. y en ese sentido compartieron en algun momento de su evolucion artistica
intereses comunes:

1)Las canciones populares. el lengunje directo y poético del poema. {(Melros populires en romances y
canciones. por ejemplo: los poemas de Pellicer y Chncriones piari canliar en lis barcasde Gorosliza).

2)El barroco. La presencia del misterio y la muerle. (Revaloracion del Avwero Swedode Sor Juana Inés
de la Cruz; influencia de esla corriente sobre Gorostiza Villaurrutia. Pellicer).

3)Polémica sobre la ‘poesia pura’. {Intereses en Gongora. Mallurme. Valery. Guillén),

4)Alencién por el subconciente. los suefios. la magia: en [in. el surrealistno. {Ortiz de Montellano.
Villaurrutia. Owen. Gorostiza. Pellicer).

5)Experimenlalismo en la novela. el lealro y la poesta. (Owen. Villsurrutia y Novo}.'®

Cada uno de estos juicios nos proporcionan elementos valiosos para dilucidar el caracter
de los Contemporaneos. En resumidas cuentas considero que de una manera u otra todos
coinciden en marcar la actitud entica y la preocupacion por lo universal como constantes en el

grupo. Sheridan define esto como una voluniad artistica:

13 _Tello Garrido. Aguslin Romeo. #werie siz /il de Jose Gorostiza Tesis de licenciatura. (1986). pp. 1-4
¥ _Sheridan. 4o (7 p. 9

¥5 _Ramos Izquierdo. Eduardo. Gorosliza Pureza de fi poecse Tesis de maestria (1977), pp. 9-12
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Los Conlemporaneos es un lugar imaginario en ¢l que coincidieron diversos discursos y maneras de
ejercer el quehacer lilerario y cullural enlre los anos 1920-1932 y alrededor de un cierto numero de
empresas como revislas. grupos de tealro y sociedades de conferencias. (...) Una internacionalidad en
conslante formaciéon y en conslanle crisis. Existen mas como azarosa concalenacion de volunlades

criticas que como un designio lilerario progrmnnlico.lﬁ

1.1.5. EL “ANGEL DEL ABISMO": GOROSTIZA EN MEDIO DE LOS CONTEMPORANEOS.

Ali Chumacero al referirse a Jose Gorostiza lo nombra Anee/ @de/ atrsind”. Edelmira
Ramirez dice que la soledad de Gorostiza entre las soledades del grupo de los Conteinporaneos
tal vez fue la mas intensa.’® En efecto Gorostiza descuella por varias razones. una de las mas
importantes quiza. su renuencia a ser considerado parte de un grupo. y aun mas a la existencia
del grupo mismo. Esto se traduce como una defensa sin cuartel de la soledad e individualidad
del poeta. Por otro lado. en el apartado anterior mencione el rigor critico y autocritico como
un lazo de union entre los Contemporaneos. creo que oste elemento puede aplicarse en todas sus
justas dimensiones a Jose Gorostiza. En este punto convergen. desde distintos angulos. muchas
opiniones que senalan en el a un poeta absolutamente meliculoso, poseedor de un rigor
autocritico llevado hasta sus ullimas consecuencias y que se equipara en cierto sentido (aunque
en distinta linea v caracler) al de Torri v Rulfo. escritores de excelsa calidad y con una obra
medida sin piedad por la autocritica.

Prueba de lo anterior es Clwevorres parie conlir e fow Sareds su primer libro de poemas

publicado en 1925 y que el grupo enarbolo como su bandera debido a la gran rigurosidad formal

% —Sheridan. Qo (7 p. 11
7 _Chumacero. All. "Recuerdos de Jose Gorosliza” en FPoaesrr 1” Poetrea. Gp (7 p. XX
8 _ Ramirez. @p (7 p. XX1II
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y belleza poética. Es también gracias a esta aclitud critica evidenciada a todo lo largo de su
trayectoria. que Gorostiza translada sus preferencias del grupo del Nuevo Ateneo al de Novo,
Villaurrutia. Owen y Cuesta. precisamente porque son ellos quienes mejor personifican entre los
Contemporaneos esta rigurosidad critica e intelectiva de que tanto se ha hablado al referirse a
ellos. De hecho y sin negar los méritos de cada uno de los Contemporaneos. es la labor de!l
segundo grupo la que se sigue discutiendo. dilucidando y a mi parecer la que ha marcado con

mayor fuerza su impronta en la literatura actual:
(Gorostiza} Prelirié la disciplina y los riesgos de una poesta menos subordinada a la tradicion modernisla
y mas proxima a la de los rebeldes. Su propio senlido del rigor y consecuente honeslidad crealiva hallo
mejores interloculores en menles como la de Jorge Cuesta y Villuurrulia. nauluralinente dispuestas al
rigor y mas empalicas con su lipo de Llrabajo. con el que naluralmente hay mas semejanzas y
aspiraciones.'?

La personalidad de Gorostiza nos es referida en estos ahos como reservada y discrela
pero al mismo tiempo como un juez implacable de las creaciones de sus compaineros y ias suyas.
Al paso de los anos surgira otra vertiente: la del diplomatico. En un primer acercamicnto parece
paraddjica esta segunda imagen con respeclo a la primera. unicamente asentare aqu que realizo
una brillante carrera. al principio dentro de un regimen naciente y despues dentro de un sistema
consolidado. Sin embargo desde cualquier angulo que se le contemple, encontramos en él al
solitario por eleccion. y al vigilador incansable de su poesia. Xirau define a los Contemporaneos

como poetas de la soledad pero tambien de la forma. dos elementos esenciales para entender

a Gorostiza:

Jose Gorostiza es quien mejor expresa y con mas lucida conciencia de expresaria. la radical soledud. el

9 _Sheridan. Guillertno. “Jose Gorostiza enlre los ‘Conlemporaneos™ en foesrr p Poetrca. Op /.
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absolulo solipsismo poético a que conduce la consideracién formal de la poesia.®®

Esta soledad exacerbada nos remite de nueva cuenta a lo expresado por Ali Chumacero:

Gorostiza. el Anre/ v/ ab7s77a porque su aventura poética en el contexto nacional es quiza de

las mas arriesgadas.

1.2. JORGE DE LIMA Y EL MODERNISMO.

Jorge de Lima es definido unanimamente por la critica como uno de los poetas de mayor
relevancia en Brasil. Los alcances de su obra. a pesar de que constanlemente se emprenden
estudios sobre ella. no han sido valorados en su totalidad. y creo que aun falta un largo camino
para lograrlo. En determinado momento de su proceso formativo Jorge de Lima pertenecio a una
vertiente del movimiento modernista. diferente y la misma al fin. se trala del Modernismo
"nordestino”, esto es. producido en los estados del noreste del pais. el cual al mismo tiempo
que prolonga difiere del modernismo paulista. Por tanto para tener un panorama mas amplio del

proceso formativo de Jorge de Lima. haré referencia a ambos comenzando por el Modernismo

paulista.

1.2.1. ANTECEDENTES HISTORICOS DEL MODERNISMO.

El Modernismo reviste una importancia vital para la cultura en Brasil: constituye un

momento de critica y autorreflexion profunda. una apertura de los puerlos. Surge en un

2 _Xirau. Ramon. Fes poclas de L1 soledad, (1972). p.9
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momento en que el "belletrismo” -literatura de salon~ imperaba como un rezago de la

monarquia del siglo anterior. Por otra parle los problemas economicos y politicos se

multiplicaban y crecian en complejidad. El sistema republicano -iniciado en 1889- no habia

generado un cambio radical con respecto al orden anterior. Francisco Iglesias define asi esla

situacion:

{...)o Brasil & cada ves mais complexo. nito pode conlinuar estagnado como antes, na ordem palriarcal
das fazendas e no convencionalismo das Academias. uma vez que sell crescunienlo o coloca. ainda que
em posicio secundaria e com lentidio e hiatos. no ritmo do seculo XX. Situagio que nein sempre é
percebida pelo grupo dominanle -sejn o politico. que se apega a seus esquemas classicos, como se nada
houvesse ucontecido. seja o resposavel pela economia. que nao quer sair da rotina. veja o inlelectual,
que se mantem de lado. comno se nio fosse parte do processo. e marginalidade que e mads insuficiéncia

que atitude. Impunha-se reexame de tudo. com o tomadu de novas posicoes.™

La generacion de 1922 fue una generacion que habia tomado plena conciencia del estado
& +

en que vivia el pais. Podria hablarse de una especie de conciencia colectiva: por un lado surge
la respuesta politica con los “tenentistas”. quienes al curnplirse el centenarto de la Independencia

interrogaron al sistema oligarquico si en realidad se habvan cumplido los proyectos planteados

cien anos atras. Por otro lado. y casi sin ninguna vinculacion con el movimienlto anterior. se

inicia una revolucion artistica que por medio de un trabajo de choqgue impresionante cuestiona

las concepciones artisticas imperantes:

Modernismo e o tenenlismo surgem da insatisfocio  dominante. Um. ante o estagnagiic ou mesmo a
realidade retrograda. que vive de acadenncismos. de cullo da gramatica e de regras. literalura e artes
submetidas a padroes europeus. sem crialividade: din o revolla contra o pretenso falar bem. Demuis os

(RN

grandes nomnres da literatura haviam desaparecido ()

Los modernistas son pues. una generacion de cambio. con la Semana de Arte Moderno

*’A—lglesms‘ Francisco. "Modernismo. uma reverificagio da inteligencue nacronal™, en O Hodernmmo.

(1975). p.20
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marcan un hito de suma trascendencia para la cultura nacional. cuyas proyecciones se

extienden hasta e! Brasil contemporaneo:

Aos grupos contesladores que se langaram em 22 é que se deve a conquista da inquietagiao permanente
e do desejo de acertar. como lrago conslanie de grupo, niic como eventual procedimiento de individuo.

Dat o signicado das realizagdes de 22 a 30. que redescobrem o Brasil e lracam para ele o caminho que

deve seguir. E segue e continuara. com obstinagiio e coragem. como fez o grupo que iniciou o movimento
que nao se delem. pela forca propria e superior que o anima e que esla alem das conligéncias eventuais
de cerlo instante. Assim procedendo e que se é fiel a mentalidade polémica e crindora daguela geracio
helerodoxa que linha muito o que dizer. ™

1.2.2. CARACTERISTICAS DEL MODERNISMO

La ubicacion temporal que la critica suele darle al Modernismo es variable. Hay quienes

opinan que abarca de 1922 a 1930, otros del 22 al 45 y algunos otros. desde el 22 hasta la

actualidad. Creo que en rigor no se puede delimitar un espacio de tiempo absolutamente preciso,

sin embargo si se pueden distinguir varias etapas: El primer momento abarca del 22 al 30 en

San Pablo y es nombrado el "Modernismo de lucha”. Es la fase del combate radicalizado y de

escandalo. Sus protagonistas. Oswald de Andrade. Manuel Bandeira, Mario de Andrade y varios

mas. se propusieron como metas inmediatas acabar con la vision del arte puro. v con la retorica

tradicional; planteaban por ello un reto abierto a los canones eslablecidos. “"Lancam-se enlao

as linhas do que se desenvolvera depois. na decada de 30 e nas seguintes” ™ A parlir de aqui
se abre un camino para la renovacion artistica del pais.

Francisco lglesias plantea los siguientes puntos de coincidencia entre los modernistas:

-Valoracion de la arquitectura colonial. y el estilo

B b p. 25

M- it p. 24
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imperio del siglo XIX.

—Culto al folklor y por tanto vuelta a las raices de la nacionalidad.

—Recuperacion de algunas corrientes vanguardistas europeas.

—Ataque a los conceptos estéticos establecidos. como un medio de preparacion del terreno
para el nacimiento de lo nuevo y lo auténtico.®

Affonso Avila sepala que el Modernismo al igual que el barroco y el romanticismo.
respondio a dos proposiciones esenciales:

a de uma linguagem em curso crialivo e a de uma linguagem inseparivel de nossa peculiar experiencia
2
de expressao.“s

Es decir. después de un proceso de trabajo con el lenguaje que se efectua a partir del
gran proyecto literario brasileno: apropiacion en el Barroco. posesion en el Romanticismo. se
llega finalmente a la culminacion con el Modernismo. donde se reflexiona acerca del lenguaje.
y en ese mismo sentido se establece un paralelo con la realidad circundante:

Assim. o que o barroco lrouxera remoladamente como abertura crialiva o primero esbo¢o de uma
expressao brasileira —elemenlo de lradicao que a etapa romantica sitfocario sob a camada da sua
superficialidade formal- é relomado e revigorizado pelo movimenlo de 1922, que. no en lanlo. ja nio
conceita mais como artificio de ornamenlo da lingtagem. categoria insepuravel da moderna criatividade
eslélica.””

Otros elementos que para Affonso Avila constituyen la originalidad del Modernismo son:
1) Experimentacion formal.

2) Lenguaje de prevalencia inventiva.

- s pp.16-22
¥ _avila. Affonse. "0 desenvolvimento ciclico do proyeclo literario brusileiro”. en & Modernsisma p. 30
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3) Concepcién critica de lo real.
4) Fantasia de aulenticidad nacional.
5) Sustralo de conciencia ideologica.
Concluye Avila que la gran herencia modernista es el: “ver com olhos novos. ver com

-olhos libres”. Esta actitud se evidencia claramente en el Jlawsresto Faw~dras/d publicado en

1924.

Benedito Nunes afirma que el movimiento durante el periodo mencionado. se subdividio
en grupos. cada uno con diversas corrientes. sin embargo se puede encontrar un comun
denominador: la optica de renovacion. es decir el afan de romper de una vez por todas con los
viejos moldes. A pesar de este punto concentrico de tendencias el Modernismo no deja de ser

para Nunes una amalgama de ideas y de valores que en cierto momento llegan a ser incluso

contradictorias, resultado logico de la conjuncion de varias perspectivas,
Affonso Romano de Sant'Anna propone los siguientes elementos de confluencia:

1. 0 Modernismo como linguagem ¢ a tentativio de preenchimento de um vazio. procurando estabelerce
entre duas ordens de linguagem ~a inlerna e a exlernu~ o seus modus propios.

2. Esse preenchimento resuitou num aglomerado heterogeneo ¢ o que serta apenas uina linguagem se
fracciona em pelo mienos tres lipos de linguagem que constitinrao o =olo micial do movimento: a
finguagem da mimese. a parafrase e a parodia.

3. Essas ires linguagems se desdobran en novas arliculacoes que poxstbilitin o conhectmento de duas
poelicas centralizadoras da produgio modernistas o poetica do centromenlo ¢ o poetica do
descenlramenlo.

4. 0 estudo da nalureza daquela tres linguagzems e dessas poelicas <o se efeliva quando se consulta a
nalureza mesma do Modernismo como um evento idelogico de que a arte faz parte*?

En fin. creo que con las opiniones comentadas v transceritas hasta aqui podemos definir

”
B ~Nunes. Benedito. "Estelica ¢ correntes do Modernismo™ vn @ todernmmop. 40
¥ - Romano de Sant-Anna. Alfonso. “Modernismo: us poeticax do cenlramento ¢ do descentramento”. en &
Yodernisma pp. 55-68
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cuales son las caracleristicas esenciales del Modernismo:
-Sentido de ruptura con la tradicion anterior.

—Despertar de la “inteligencia” nacional.

—Nacionalismo y universalidad dejan de ser consideradas antagénicos para ahora complementarse

uno a la otra.

-Nuevas propuestas artisticas.

-Renovacion de la cultura nacional.

~Asimilacion y reinventacion de las esteticas vanguardistas europens.

Entre las obras representativas de este primer momento. mencionaremos: Mfeworzas

senLmentales de g ramary Macwrze de Oswald y Mario de Andrade respectivamente. esto

por lo que se refiere a la prosa; en el campo de la poesia podemos hablar de:  hwvo o pecra

de Menotli de Pichia, Avwscesr adesivenzadizde Mario de Andrade, A Srasz/de Oswald de Andrade,
la redaccion de cwirii Aere/ode Raul Bopp. En hneas generales este fue ¢l rostro del Modernismo
de combate.

Otra de las verlienles del Modernismo fue el regionalismo. y en concreto para las

finalidades de este trabajo. el regionalisno del Nordeste. Por tanto es necesario detenernos en

él para finalmente vislumbrar el caracter de Jorge de Lima en relacion al Modernismo y

regionalismo.

1.2.3. MODERNISMO NORDESTINO.

Se ha discutido mucho acerca de si se puede hablar de un Modernismo del Noreste o no.



si éste se complementa con el paulista o se contrapone. En apariencia se pudiera decir que hay
infinidad de aspectos encontrados entre uno y otro. Sobre este tema volveré despueés. Mientras
tanto es importante senalar la ubicacion temporal del Modernismo Nordestino: En 1924 se
conforma el grupo alrededor de Gilberto Freyre, quien propugnaba por una brasileiridad a partir
de las regiones. Freyre es el primer propagador de las ideas tradicionalistas. proponia la
busqueda del alma de las ciudades en sus monumentos. arboles. en f{in. el color local; como se
ve sus intereses no se ceniraban precisamente en la literatura, sino en la region y la
conservacion de sus tradiciones. En 1926 se realiza el Primer Congreso Regionalista de Recife.
y a partir de el se difunden muchas de las ideas que influiran en autores como Ascenso Ferreira.
José Lins do Régo. Jose Americo de Almeida y Jorge de Lima. La predicacion regionalista de
Gilberto Freyre fue definida por José Lins do Rego como de “nupcias con la tierra”, y en efeclo
para Freyre el regionalismo era “la defensa de los valores locales contra el furor imitative™.
Esta ultima frase parece estar marcando una distancia con respecto a los modernistas surehos.
se puede incluso considerar como una posicion antagonica. Boxi sebala que a pesar de la
resistencia emocional de Freyre v Lins do Régo a la admision de la presencia modernista. si hubo
un contacto palpable entre regionalistas y paulistas. Primero por medio de la labor
propagandistica del Modernismo iniciada en ¢l Nordeste por loaquim Inojosa. v un segundo
momento donde se da ya la absorcion de las libertades modernistas, del cual es elaro ejemplo

Jorge de Lima.*

3 _pontes de Azevedo. Nerouldo. Modernismo Leurtonalisimo (Ox apos J0 em Lernambucas (19843,
p. 135

M - Bosi. Alfredo. Mistords Concisa de A1 Literalura Frasidesia {1982}, pp 26G6-367
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Bosi no considera el regionalismo como una derivacion del Modernismo de 1922. Para él
dicho regionalismo fue una realidad poderosa y con rostro propio. una de sus mayores
aportaciones fue el haber preparado el camino para la novelistica importante del 30 y 40. Desde
esta o6plica no se puede sostener que el regionalismo y sus logros futuros sean autonomos o
aislados con respecto a la Semana de arte. aun cuando el Grupo de Recife no tenia como
preocupacion central la literatura. sin embargo en el 30 se logra la armonica combinacion de
las conquistas estelicas del Modernismo y el interés por las realidades regionales.

Bernardo Elis asienta que la tematica de la literatura brasilena es preferente y
exclusivamente regional, se apoya en una cita de Fritz Texeira de Sales. para afirmar que el
regionalismo se proyecta como expresion estetica universalizada. ast como afincada en la toma

de conciencia del autor®.

Considera ademas que el Modernismo no rompio con el tradicionalismo sino por el
contrario establecio con el una convivencia pacifica, a partir de la cual hubo un nuevo enfoque
de los problemas locales y sobre todo otro aprovechamiento linginstico: el lenguaje entendido no
como instrumento vy si como vehiculo. Por ello considera que la tradicion regional contamino al
Modernismo e hizo persistir en el tecnicas y estructuras literarias del siglo anterior. Bernardo
Elis se refiere concretamente a la narrativa v considera como elementos distintivos de la prosa
regional (algunos de los cuales a mi parecer tambien rezan para la brica) los siguientes:

1. Tema
2. Nacionalismo
3. Oralidade

R _ Elis. Bernardo. “tendencias regionalistas no Modernisio™. en & . Wodermsmea pp. 87-100
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4. Documentario
5. Persisténcia de Eslructuras Literarias

Tradicionais
6. Linguagem
7. Aceilacdo de Inovacgdes Literarias Eslrangeiras Coincidentes com a Cuilura Brasileira.?

Con lo expuesto hasta aqui se poedria afirmar que Modernismo y Regionalismo si son

posturas opuestas por completo. no abstante al analizarlo con detenimiento nos daremos cuenta

que en realidad el Regionalismo es uno de los rostros del Modernismo. porque es precisamente

gracias a él que se tomo conciencia de la region. El regionalismo como tal proviene del
Romanticismo. Jose de Alencar (el romantico brasilehio por excelencia). fue el primero en

manejarlo dentro de su gran proyecto literario. Dicho de otra manera: en ia decada del 20 se

revitaliza el regionalismo porque el Modernismo abre en cierta forma ese camino. En realidad

los dos tenian una comun y honda preocupacion por la busqueda de un arte verdaderamente

nacional, que expresara la esencia del Brasil y al mismo tiempo tuviera alcances universales.

1.2.4. JORGE DE LIMA Y EL MODERNISMO.

Otto Maria Carpeaux califica de la siguiente manera la obra de Jorge de Lima para darnos

una idea de la extensa variedad de su produccion.

Com excepciio de Manuel Bandeira é lorge de Lima o tinico poeta contemporineo do Brasil cujo obra
acompanha e evidencia todas as fases de evolucio da poesia brasileira moderna.>?

Jorge de Lima se inicio en la literatura desde muy temprana edad en su ciudad nalal.

donde se le dio el titulo de "Principe dos poetas de Alagoas”. Sus primeras obras pertenecen

BV sz p. 87
3.~ Carpeaux. Ollo Maria. Inlr. @4z Foetico de lorge de Lima. p. VI
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todavia al Neoparnasianismo (A /eizrarzney. Posteriormente. al vincularse al grupo de Gilberto
Freyre su poesia se encamina hacia otros rumbos, marcada por el Modernismo del Nordeste. Hay
una especie de programa regionalista en su obra de estos anos. de aqui datan sus poemas
afronordestinos. incluso es posible encontrar algunos paralelismos entre éstos y los poemas de
Gongalves Dias y Casiro Alves (ambos poelas romanticos. el primero. autor de poemas de tema
indigenista. entre ellos el famoso /-Jvea Arazza clasico del romanticismo brasileno; el segundo
es conocido como el poeta de la abolicion esclavista). En 1947 se publicaron sus Avemas Aeoros
antes de esta fecha Jorge Lima habia comenzado a indagar los lindes de lo poetico y lo religioso

con su poesia centrada en Cristo: i Zwrew wmcomsesZ2/(1938).

En cuanto a la relacion entre el Modernismo y el Regionalismo Carpeaux piensa que hay
una mayor aproximacion entre el Modernismo paulista y la hrica del Nordeste que con la
narrativa. Esto es mas claro si tomamos en cuenta que el movimiento del 22 fue sobretodo de
renovacién poeética. La figura de Jorge de Lima en el Nordeste con respecto a tal renovacion es

casi aislada Para Carpeaux es ¢l la principal voz hrica del regionalisimo nordestino y ocupa por

ello un lugar aparle:

Numa geracao de romancislas ¢ sociologos. e ¢le o unico poela hirico de importancin. Ate se pode
afirmar: liricamenle represenla éle o a que se poderia chamar “modernismo nordestinos, {.. id

Maria Luisa Ramos dice que en lorge de Lima se observa desde sus primeras obras un

gusto por la palabra que llega a diversos niveles v que constituye tambien la hnea de

35 . i p. X
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acercamiento con los modernistas paulistas.® En este sentido se podria definir la trayectoria de
Jorge de Lima de la siguiente manera: un primer momento de militancia en el grupo regionalisia
de Recife, y el sgundo. a partir del cual se emparenta con el Modernismo de San Pablo. Por ello
Jorge de Lima. ademas de ser el mayor representante lirico del Nordeste. la trascendencia de su
obra lo emparenta con dos de los grandes modernistas: Drummond y Manuel Bandeira.

Otros autores coinciden con Carpeaux y afirman que la obra poetica de Jorge de Lima es
una de las que mayormente participan de toda la historia de la literatura brasilena. porque
acompana la evolucion poetica del pais. Casi todos los grandes sucesos sociales. politicos.
economicos. religiosos o artisticos y culturales dejaron una huella profunda en cada uno de sus
escritos.

Luiz Santa Cruz senala dos etapas en el Modernismo. Define a la primera como de
"redescoberta da terra”. porque prelendio ser de vivencia geografica. y la segunda. de vivencia
psicologica.™ Jorge de Lima. aun anles de integrarse al movimiento, posela va en su obra motivos
provincianos. Para Santa Cruz el es el unico poeta brasilenio que eelebra la provincia catolica y
religiosa de su infancia. Su poélica regionalista equivale en cierta manera a la de Gilberto Freyre
en (asa grande i sepzate pero lo hizo antes que el mismo Frevre escribiera su obra.

Armindo Pereira apunta dos aspectos que se equilibran a lo Jargo de la vida y obra de
Jorge de Lima: la magia v la logica. En cada uno de sus textos es posible encontrar mualtipies

dimensiones, y para demostrarlo cita a Povina Cavalcanti quien distinguio varias facetas en la

36 _ Ramos. Mara Luisa. el al. “Jorge de Lima" on /welas do Modernismo. Aplofosns (ritica Nol. 2
37~ Santa Cruz. Luiz. “Apresenlaciao de Jorge de Lima” en Aoesze po 14
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obra del poeta: la fase telurica. ligada a los recuerdos y descripciones de la infancia, llenas de
un gran lirismo y que también puede llamarse fase ecoldgica: y la fase ecuménica que Pereira
prefiere nombrar como teleologica. y de la cual /AZes la maxima expresion.®®

Jorge de Lima decia que en su obra corrian rios naturales. los mismos que corrian por

sus venas. Pereira agrega que en su alma corrian rios sobrenaturales:

Do telurico dos temas nordestinos con suas refragées ecoldgicas -o piloresco das cidadezinhas. do
folclore. da infancia— ao onirico da ‘poesia pura‘ e ao leleologico em conlinua ascensio.*?
La linea trazada por la obra de Jorge de Lima es una especie de espiral ascendente, desde
el primer momento nos muestra al creador profundamente procupado por su quehacer poético.
el que lo conduce a realizar toda una serie de indagaciones esteticas. cuya culminacion sera una

obra tamizada de plenitud y complejidad: Zrencéo de Crrew

José Fernando Carneiro define a Jorge de Lima como un poeta regional, cosmico. clasico.
modernista. profano y mistico a la vez. Lo considera el poela de mayor versatilidad en Brasii*®.
En realidad todos los ambitos y facetas abarcados por Jorge de Lima nos presentan a un gran

escritor pero también la complejidad subyacente en todo ser humano.

38 _ Pereira. Armindo. “Uniio dos Palmares - 0 meio. a vida” en Jaloamento de vialores (1977). pp.
199202

3 _ s4id p 205
‘% _Carneiro. Fernando. Apresentlagdo de sorge e Linna(1958), p. 16
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1.3. RECAPITULACION: MODERNISTAS Y CONTEMPORANEOS.

Con lo dicho hasta el momento es posible hacer un balance de las semejanzas y
diferencias entre ambos grupos. El primer punto de convergencia —senalado repetidas veces en
el transcurso de esie trabajo- es el afan renovador de las artes y la cultura en su lotalidad. Por
otro lado entre las actitudes de uno y otro también hay cierta similitud: el escandalo. la postura
irreverente. el sentido de ruptura; aun cuando esto reza con mayor exactitud para los
modernistas. entre los Contemporaneos puede decirse solo de algunos de sus miembros como por
ejernplo Novo, Villaurrutia y Cuesta.

Asimismo en las dos generaciones destaca una comun preocupacion por incorporar su
cultura nacional a la tradicion literaria universal. en contra muchas veces del crilerio
generalizado de la época que en multiples ocasiones los tacho de anlinacionalistas y en otras
tantas los identificé con la reaccion politica.

Por lo que se refiere a la conformacion de cada grupo las divergencias son notables. Los
modernistas se integraron desde la Semana de Arte Moderno como un grupo y como tal dieron
a conocer proclamas y manifiestos tendientes a hacer del dominie publico sus concepciones
estéticas y quiza tambien sociales. Les Contemporancos en cambio no se unieron con la clara
intencion de formar un grupo: algunos de ellos negaron siempre la existencia de una agrupacion
y todavia mas se resistieron a ser incluidos dentro de una clasificacion que consideraban

arbitraria; otros por el contrario como Villaurrutia. contribuyeron a que la eritica los identificara



de esa forma. En fin. el punto central es que colaboraron en diversos proyectos de suma
importancia. pero nunca publicaron manifiestos, tal vez porque no existia en ellos la conciencia

de asociacion. Fueron. al decir de Sheridan, una "azarosa concalenacion de volunlades™!!.

Finalmente lo que cuenta para este trabajo es que ambos constituyeron el camino
preparatorio para la obra de madurez de Jorge de Lima y José Gorostiza. y sobre cuyos senderos

volveremos en el cuarto capitulo.

41 _ Sheridan. Guillermo. Zos contemporaness.. Op. (72



CAPITULO SEGUNDO
2. FORMACION LITERARIA DE JORGE DE LIMA Y JOSE GOROSTIZA

En el presente capitulo me referiré a la formacion de Jorge de Lima y Jose Gorostiza en

dos aspectos esencialmente: primero comentaré los elementos mas importantes que influyeron

en la poética de ambos aulores, es decir el lipo de didlogo que establecieron con la cullura, el

cual los condujo a un proceso de interiorizacion y asimilacion de diversos aulores y escuelas

poéticas. En segunde término de que manera repercutio dicha formacion en su obra personal y
cuales son los estadios en su produccion. es decir el proceso de exteriorizacion que los llevo a
madurar una obra singular. Dicho de otra forma. tratare de vislumbrar el proceso de apropiacion
realizada a partir de diversos estimulos literarios y culturales. y la manera en que se gestan

y se hacen carne y sangre propia en la obra personal de cada autor.

2.1.1. TRAYECTCRIA POETICA DE JOSE GOROSTIZA.

La critica senala una amplia gama de autores que de una u olra manera dejaron una
huella profunda en la obra de José Gorostiza. Carlos Montemayor por ejemplo. incluye al poeta

dentro de la corriente clasica por su gran disciplina de lenguaje. y encuentra reminicencias en

este sentido con Quevedo. Gongora y Diaz Miron.!

Mordecai S. Rubin. por su parte. senala las influencias ejercidas en Gorostiza por Géngora.

l.~Montemayor. Carlos. 7ras (omlesmporineos. (Jorge cuesls. Jose Gorosliza, Gilberto Onend
(1981). p. 56
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Sor Juana y Valéry asi como de las filosofias indues y orientales?

Edelmira Ramirez clasifica tales influencias en tres grupos: Primeramente las literarias.
y menciona en ellas a los siguientes autores: Sor Juana. San Juan de la Cruz. Garcilaso, Quevedo.
Goéngora. Huidobro. Vallejo. Guide. Mallarmé. Valéry, St. John Perse. Eliot y Rilke. entre otros.®

En corrientes estéticas senala el clasisismo. el conceplismo. el culteranismo y la
Generacion del 27.

En cuanto a influencias filosoficas. sefiala la asimilacion consciente o inconsciente de los
siguientes autores: Heraclito. Parmenides. Platon. Aristoteles. Heidegger, Nietzche. Einstein y
Ortega y Gasset:* al igual que de las siguientes Corrientes filosoficas: el estoicismo. el nihilismo.
existencialismo, teismo epistemologico. evolucionismo y mecanicismo cartesiano.

Y por ultimo. entre las influencias hermetico-religiosas menciona: Zo Aroka el
cristianismo. la tradicién mistica. el Gnosticismo. el budismo. el panteismeo oriental. &7 Zetar
el Tahoismo.®

Juan Gelpi considera por su parte. que los precursores fundamentales de José Gorostiza

son: Rubén Dario. Enrique Gonzalez Martinez y Paul Valery. Con respecto a este altimo. el autor

2 — Rubin. Mordecai S. &we poclice Hoderna, Suerte s fin o Jose Gorostiza. Analsis v
comentarsa (1985).

3.~ Menciona también a los siguientes aulores: Diaz Miron. Lépez Velarde. Gonzalez
Martinez. Jorge Cuesta. Jose Juan Tablada. Ortiz de Montellano. Gerardo diego. Alberti. Jorge
Guillén, Lorca. Juan Ramén Jimenez y Lugones.

‘.- En este punto senala ademas a los siguientes filosofos: Anaxagoras. Pitagoras. Zenon
de Elea. Plotino. Bergson. Fitche, Dilthey. Hegel y Klages.

5 - Ramirez. v (77 pp. XXV=-XXVi
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aclara que su mencién como influencia decisiva en los Contemporaneos, constituye ya un lugar
comun. Sin embargo. para Gelpi es importante senalar que dicha influencia no se asumio
pasivamente, por el contrario hay toda una serie de resistencias y subversiones contra Valéry.
Gorostiza es claro ejemplo de ello: para Gelpi Mwerte sz Zz7es la culminacion maxima de esta
rebeldia.®

Ménica Mansour clasifica de la siguiente manera el tipo de influencias que ejercieron
diversos autores en Gorostiza: por lo que se refiere a formas estroficas y utilizacion del verso
en espanol. la presencia de Gongora y Fray Luis de Leon es de gran importancia. asimismo
encuentra preocupaciones mas profundas por autores y texltos clasicos antiguos. tales como la
literatura griega., 4z As4/%2 Buda. las obras de Dante., el Aopo/ tu/f £7 Zofar algunos mas
modernos como Donne, Blake, Browning. Goethe, ademas de peesia mexicana. francesa e inglesa
de este siglo. En sus apuntes personales y en su obra observa una mayor recurrencia a L7 L/bka
y a Eliot. £/ Zosares otro texto palpable. aunque nunca lo menciona expresamente. Valéry es

también una presencia constante:

Entre Gorostiza y Valéry hay una nolable afinidad ¢n cuanlo a preocupaciones y. muy particularmente,
respeclo de la inleligencia. el lenguaje y la poesia.’
Sin embargo después de mencionar todas estas influencias, Mansour llega a una
conclusion interesante: en realidad no se puede afirmar la infliencia directa de ningun autor

sobre la obra de Gorostiza. dado que el gran rigor autocritico ejercido sobre sus textos lo

8 —Gelpi. Juan. Zrurciacron 3 dependencni e Jose Gorostza (1984). p.12

7.~ Mansour. Ménica. “El diablo y la poesia contra el tiempo” en lose Gorostiza. Avesvr »
poélrca p. 222
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obligaban a pulirlos una y otra vez durante anos. de manera que la version final de los mismos,

distaba en gran medida de la primera.

2.1.2. PRODUCCION PERSONAL: DE CHACTONES /AR CANTAR LIV LAS LAFCLSA MUERTE SIV F7N
El movimiento evolutivo de la obra de Gorostiza esta marcado por ciertas lineas
recurrentes que el mismo senalé en sus concepciones sobre la poesia: el amor. la vida. la

muerte, Dios® Estas ideas se vislumbran nilidamente desde (Zwwecrones pare canlar em fas barcas

Para muchos autores en esta opera prima sobresalen la claridad y sencillez, v consideran por
tanto este texto como uno de los pasos iniciales del estilo de Gorostiza. el cual se matizaria y
se consumaria en .fwerte sy Az Sin embargo, existe tambien otra postura como la de Octavio

Paz quien afirma que hay tanta complejidad en dawevones para candiar e /jas barazscomo en

Auerie sy /in

Su obra es. con la de Jorge Guillen. la mas inflexible y concentrada de la moderna poesia en
espanol. Como en el caso del poeta castelluno. es imposible hablar de ‘evolucion’. todos sus poemas
parecen escrilos en un mismo tiempo. 0. mejor. fuera del Uiempo. En un liempo que ya no transcurre.
que solo es.

Nada menos ingenuo que las canciones juveniles de Gorosliza, consideradas por una crilica
ingenua como inslinliva respuesta de una sensibilidad que se enfrenla por primera vez al mundo
Instinliva o no (..). la poesia juvenil de Gorosliza no es menos compleji que la de su madurez. La
ambigiedad de sus primeros poemas no es dislinta a la de Mwerde s Zn Se trata de la misma
turbadora ‘transparencia’. (...}

Es decir que los dos libros son muestra de un talento consumado aunque en distintlas

direcciones. por tanto no se puede considerar a las cawvcrerese]l antecedente de la obra de

8.~
9.-Paz. Octavio. Comentario a Muwerle sur fizz (1952). pp. 58-59
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madurez, porque éstas reflejan. entre otras cosas. un gran dominio del lenguaje. Dicho en otras
palabras, las camcvomzes no pueden ser juzgadas como una obra menor con respecto a 454 pues
ambos son equiparables en intensidad y dominio del lenguaje poético. quiza podriamos hablar de

preocupaciones formales analogas. pero abordadas desde un proyecto distinto.

En el afno de 1919 (1918 segun Guillermo Sheridan®) Gorostiza empezo a publicar poemas
aislados que aparecieron en periodicos y revistas. muchos de ellos no fueron recogidos en las
Camrcronres En estos textos se advierte ya la fuerza creadora y estilistica de José Gorostiza. aun

cuando en este momento la presencia de Gonzalez Martinez es evidente.

Parece ser que en 1924 Gorostiza incursiono en la dramaturgia con algunas piezas de

"teatro sintélico”. de las cuales solo se conoce Ffewlins @ fr (ot

En septiembre de 1925 la Edilorial Cvitura publica carevopes piara cantor en fas boreas

que incluye anicamente 25 canciones seleccionadas por Gorosliza. Para Sheridan 1925 es lambien
el aho en que "el grupo sin grupo” se constiluye plenamente.'® En este aho se publican tambien

otros libros de sus companeros de generacion: Lowbteo de Torres Bodet. Ziwaziosde Novo, y

Trompo e svete coresde Ortiz de Montellano. Es el tiempo de la toma de conciencia de la

velocidad. del automovil y del cinematografo. el mundo de cambios vertiginosos. de evolucién de

los anos veinte estaban en puerta.

8- Sheridan. Guillermo. Zes (oriemporamees avers p. 191

M g p. 169

2 — Ibid. p. 179
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El recibimiento que obiuvo el libro de Gorostiza desde el inicio fue muy bueno, se

convirtié en el libro de poesia del afo. Octavio G. Barreda define la obra de Gorostiza desde este

momento como lenta. pausada. en estado constante autorreflexion.

Comunmente se enlaza este libro con la tradicion poética renacentista espanola. Sheridan

cita a Zaid para decir que también se ubica dentro de la linea de la poesia popular de Gil Vicente

y otros poelas cultos del siglo XVI en Espafa.”

Posteriormente cita a Mordecai Rubin quien ubica las (Zwevoresdentro de la tradicion

poética de Gongora en sus primeras obras. e incluso senala como origen de las mismas. la

lectura que necesariamente debio efectuar Gorostiza de 4y Awewe postrcr o Guneorz de Damaso

Alonso. Alfonso Reyes. por su parte. sefala la presencia de los trovadores galaico-portugueses.’*

Por lo que se refiere a la significacion que el libro adquirio para el grupo de

Contemporaneos mencioné ya en el capitulo anterior que fue de una gran trascendencia. al grado

de ser considerado como la encarnacion de la actitud que ellos propugnaban ante la literalura,

en palabras de Villaurrutia: "seriedad y conciencia critica”
Monica Mansour dice que las doweveresmuestran una profunda preocupacion por la forma

ya que en ellas se revela la presencia de los versos de arte menor del Renacimiento. y en general

de la versificacion tradicional espanecla. En cuanto a los temas. se encnentran presentes desde

este momento casi todos los que seran constantes en su obra. como el mar, y sus diversas

implicaciones: la luz: los sonidos y el tiempo. temas que seran muy importanles en cuanto a la

B~ Ref. en Sheridan en los conlemporaneos.. Ggp. (X p. 192

W~ s p. 193



construccion de sus metaforas."®
Guillermo Sheridan coincide con la afirmaciéon de Mansour en cuanto a la honda y firme
preocupacion por la forma presente en este libro y asienta:

(...} Comcrones pare canlar en lzs barcases un libro de extraordinario rigor formal en ¢l que se ensayan
rimas y acenluaciones originales. incluso cuando se inspiran en formas del culleranismo renacentista
o de la lradicion popular: estrofas que van del endecasilabo al lelrusilubo pasando por varianles
respeclivas de arte mayor y menor. coplas diminulas. pareados cristulinos. acusan una vigilancia de
orfebre {..).’°

Edelmira Ramirez senala varios elementos tematicos en los poemas posteriores a las
Camcrones pero anteriores a e/ poerra /rusieda Dichos textos estan recogidos en la edicion
critica coordinada por esta investigcadorn. bajo el rubro de s poeszas (son alrededor de 20
poemas, algunos de cuyos titulos son los siguientes: "Una pobre conciencia”. "La casa del
silencio”. “El silencio”. "El enfermo”. "Pescador de luna”. “Nocturno” Pausas 1", “Mujeres”.
“Borrasca”, "La luz sumisa”, "Elegia”. "Pausas II”. "Acuario”, “"Romance”. "Dibujos sobre un
puerto”. “La tarde”. etc.). Los elementos tematicos comunes que senala  son los siguientes:
~Descripciones espacio-temporales que situan el desarrollo del poema a traves de imagenes y
metaforas.

-Contrastes luz-oscuridad. o bien elementos alusivos a ellos o colores contrastantes.
-En especial la luz asume importancia vital en la obra de Gorostiza.
-Tinte pesimista y melancolico propiciado por las imagenes de la noche, el silencio, la soledad.

el lamento. e} llanto. los astros nocturnos.

15 _Mansour. Qv 2/ p. 223
8 -Sheridan. Zos cowlemporaneds.. Gp. (24 p. 199
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-La naturaleza marina juega también un papel importante.

-El agua en sus diferentes modalidades (lluvia. lagrimas. burbujas. etc.)

-La presencia de personajes humanos es escasa. proporcionalmente es mas usual la masculina.
~Predomina la voz del poeta.

—El ojo tiene un caracter fundamental en la obra de Gorostiza.

-~Los labios tambien. pero en menor medida.

-El silencio es un tema persistente.

-En contraste, los sonidos, lo auditivo. el canto animal o humano, la musica y la palabra marcan

otros puntos de concentramiento.

—-En algunos poemas el tema lo constituyen animales como grillos. luciérnagas, palomas, peces.

garzas.

—Algunos objetos como una cortina. una red, un espejo. un reloj. contribuyen a ambientar los

poemas.

En 2/ pwerry dusiacdo perviven algunos de los temas antes mencionados, pero obviamente
salta a la vista su evolucion. Gorostiza al hablar de este poema nos da una clave fundamental
para la comprension de las transformaciones operadas a lo largo de su obra: &/ poecvwwra fustade
es producto de la busqueda iniciada para llegar a Murerse sz7 /72¥. Este texto gana en abstraccion
y complejidad. las cuales culminaran despues en la obra cumbre de Joxe Gorostiza.

Monica Mansour senala Ze/ Avenn: /7usticocomo el mas cercano a las ideas enunciadas

7~ Carballo. Emmanuel. Entrevista con Jose Gorosliza. en Aeloconiclias oo 4a hleralurz
mevreasza T {1986).
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por Gorostiza en sus Awlas sobre poesia a pesar de que muchos de estos poemas fueron
publicados aisladamente en fechas distintas. Encuentra en este libro dos poemas que se
evidencian como antecedentes directos de Mwerde svz /72 "Preludio” y “Presencia y fuga”.

En la construcciéon de estos poemas Gorostiza utiliza mayormente el verso libre —como
en AMferte s/z /7~ y muchos de los procedimientos retoricos utilizados mas tarde como: “la
aliteracion y la paronomasia (...); la asimetria {...); las repeticiones de palabras o versos y el uso
del oximoron y la antilesis”.!®

Los aspectos fundamentales que indaga Gorostiza en este poemario son el lenguaje. su
esencia. y la forma en cuanto a su reiacion con la poesia. Aspectos que seran profundizados

plenamente en Huwerte siz /i

2.2. EVOLUCION LITERARIA DE JORGE DE LIMA.

La obra personal de Jorge de Lima nos presenta ante los ojos una amplia y variada gama
de estadios en la literatura brasilefia. como bien menciona Carneiro hablar de la obra de Jorge
de Lima es hablar de la evolucion de la literatura brasilena'. su produccion es una de las
piedras angulares de la literatura actual. El largo camino recorrido por Jorge de Lima esta
compuesto por multiples fases. nutridas de textos clasicos y modernos, y de los mas diversos
procesos culturales que nos permilen vislumbrar al trasiuz el proceso formativo del poela. Por

ello me parece indispensable mencionar tal bagaje. para acceder a una comprension mas cabal

8 — Mansour. &p. 7/ pp. 223-224
1% ~ Carneiro. praseplacio.. v (7
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de su obra.

2.2.1. LAS OBRAS DECISIVAS.

Luis Busatlo en su libro fowlasem. proceso de commposrcio e /Aelaboro un minucioso
trabajo de comparacion entre este poema y una serie de texlos que forman parte de una
tradicion literaria universal. Y no solo en /Jsino a todo lo largo y ancho de su obra Jorge de
Lima establecio un intenso dialogo intertextual con tales obras y por supuesto con sus autores.
Busatto menciona los siguientes textos: 4z DZivwe Cermedss L Lrevide £ Firaiso FPeraido. O

Lussizdias y a partir de un analisis comparativo entre estos lextos e Zmuestra como Jorge de

Lima retormno y al mismo tiempo recreo diversos pasajes y versos, como un proceso creador de

un nuevo poema. personal e irrepetible. lo cual nos revela el grado extremo al que el poela lleva

su conciencia critica y creadora con el lenguaje y con la cultura en general. Maria Luisa Ramos
lo nombra el poela de la palabra precisamente por el trabajo realizado con ella en toda su

poesia:

“lorge de Lima se coloca entre esses para quem a palavra poetica ¢ umi realidade concrela. cuase que
palpavel”
2.2.2. CARACTERISTICAS GENERALES DE SU OBRA.

En el capitulo anterior hice una breve revision de la obra de Jorge de Lima. en el

presente abundare otro tanto en ese aspecto.

Con MV Areyandriwos — publicado en 1914- se inicia su extensa produccion poetica. Es

% - Ramos. Maria Luisa. “Jorge de Lima” en Awelios oo Woderinse (1972)
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desde luego una obra de juventud. donde ya se perfilan sin embargo algunos de los elementos
mas importantes de su obra de madurez. Luis Santa Cruz vislumbra en ese texto su inconfudible
vo‘cacién de poeta. Aun cuando el tono de estos poemas de acuerdo con la definicion de Otto
Maria Carpeaux. estaria dentro de un estilo algo crepuscular y languido. caracteristico del
neoparnasianisme v simbolismo y del virtuosismo asfixiante de la poesia de 1900.*' Para Santa
Cruz el verdadero Jorge de Lima surge plenamente con el Modernismo y su enorme contribucién
personal es el habernos entregado la literatura brasilena de transicion de la segunda década del
presente siglo hasta nueslros dias.
Jorge de Lima abarco casi todos los generos. con la excepcion del dramatico,

ademas de gran poela fue un excelente cultivador de la prosa®

Después de su primer libro Lima se encamino hacia el Modernismo donde descuella como
una de las figuras de mayor relevancia -~como ya mencione anteriormente-. dentro de este
movimiento publico @ wurndo do menmo snpossive/y Foeas

Santa Cruz define a Jorge de Lima como el escritor de mayor cuio nacional. por su obra

¥ - Carpeaux. . ¢ p.il

= - Armindo Pereira clasifica la obra de Lima de acuerdo a los géneros que incursiono
y enumera la sigulente lista de titulos dentro de su bibliografia general: Poesia: & wunav ao
menio npessrved 1927, Aoenas 1927, Sovas poemaes V928, BLiarrie e essa neora Fuld 1930;
Foermras escolrdos 1934, Zonpo o elfermwdods 1935, A luree weonswlsd 1938 Aoevnas en
espafnol. 1939, Jwwrcriacio e enconlro d@ Mira—-(ek V9430 Aoervas egros 1947, Livre e sonelos
1949: Obro poclraa 1900; /2 1952, Castro Alves—amse 1952, Cuento. Si/omio @ a5 mulberes
1927, O arya 1934, A mwtber ascwra V939, Cuerra dentro v beca 1950, Ensavos: "A comedia dos
erros”., 1923: Ztbois emsazos 1934, Biografia e historia: AwedveZz 1934, Litecabura infanti
religiosa: Astorrr iz lerra de fumiaprdiade V93T, Vdi de Sio Francisco de dsszs 1942, Wal de
Srlo Anlome. Avepltiras de Hadisarde traducida del aleman. (Tomado de  foamenso de Falores.
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profundamente enraijzada en la historia de su patria. Lo considera asimismo el escritor de la
transicién de la monarquia y la esclavitud a los nuevos tiempos republicanos.®

Maria Luisa Ramos por su parte analiza en un extenso estudio la obra poética de Jorge
de Lima en distintos estratos y niveles.* Primero: el gusto por la palabr:m que ya mencioné lineas
atras, y que se manifiesta en sus textos de diversas formas: En I A/eizmnarrmos por el uso de
términos cienltificos; en & mwnado dbo memio vypossyie/por la presencia de vocablos extranjeros;
en "Morte de Sao Jodo" por la construccion arquitectonica del efecto onomatopéyico: en Aoerwas
reoros recurre al estrato africano de la cultura brasilena en una verdadera “orquestacion
verbal”.

En Zempo e elerrwviirae hay ligeros cambios en el estrato fonico: los efectos ritmicos
residen primordialmente en el arraigo y en la repelicion de frases ligeramente modificadas. mas
que en lo inusitado del vocablo. es decir los efectos fonicos aparecen con mayor sutilidad. sin
ostentacion. En o Zezvwea mconsesi/lorge de Lima comienza a explorar el estilo biblico. asi como
la utilizacion constante de la anafora (especialmmente con la conjuncion . Zibro e sornefos
marca una nueva ruta porque a partir de el el poeta se impone una disciplina metrica. En este
texto destaca el soneto “Essa pavana..” por su gran musicalidad lograda a partir de los sonidos
nasales y de la construccion del poema en un solo perjodo. Sin embargo es hasla la creacion
de /0donde Jorge de Lima explota al maximo la polencialidad sonora del voecabulario.

El siguiente aspecto analizado por Mama Luisa Ramos es el estrato morfologico-sintactico.

B - Santa Cruz. &» 7/
¥~ Ramos. &n 2 pp. 135-222
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porque afirma que Jorge de Lima no se queda sdélo en Ja busqueda de palabras extranas. sino que
las trabaja y flexiona para obtener efectos nuevos. Es en este tipo de construcciones donde el
poeta encuentra de manera mas personal su propio estilo. Otro mecanismo frecuentemente
empleado por Jorge de Lima es la asociacion de ideas y que en cierta forma lo relaciona con
el Surrealismo. También emplea imagenes sinestésicas donde las impresiones sensoriales se
encuentran confundidas.

Otra de las caracteristicas inherentes a la obra de Jorge de Lima es la abundante
presencia de simbolos, de los cuales los mas representativos son:
-El caballo (simbolo explorado con mayor plenitud en /4%
-las plantas carnivoras. {constante en muchos poemas y especificamenle en el poema "A planicie
e as félhas carnivoras”).
~El gallo. surge constantemente en Aire o sovelos pero como una figura silenciosa, en
oposicion a la imagen tradicional.
~La nave. es uno de los simbolos mas complejos de toda la obra. especie de mezcla de ave y
templo. de pez y poeta. aparece en el poema “A Ave”. en "A tunica inconsutil y en “Anunciacio
e encontro de Mira-Celi”. en /se introduce la dimension de pez.
—-La isla. elemento clave en toda la obra.
~La esfera.
—El verbo coagular. el cual se encuentra en siluaciones inusuales y generalmente significando

la idea del impetu frustado de un impulso. de algo que quiere expandirse y se encuentra

aprisionado (como la esfera y la isla).
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La siguiente clasificacion hecha por la crilica mencionada es el estrato de los objetos
representados. Aqui clasifica los motivos aparecidos en cada libro. En los primeros sonetos y en
los A7V Afesandrznostirabaja una serie de motivos que al paso del tiempo se tornaran en lugares
comunes del Parnasianismo: la lagrima, la gloria. la felicidad. el sol. el deseo. la luz. la verdad.
el dolor. la naturaleza. la saudade.

En Averasrecurre a la infancia ("0 mundo do menino impossivel”, "Oracio”, "Meninice”.
“Boneca de pano”. ele.). asi como a los Lipos regionales. Hay orgullo patriotico en estos poemas
principalmente en “Caminhos de minha terra”. Jose Lins do Régo asegura que con este libro el
noreste brasilefio tuvo su primer libro poelico.™ En Awros poesmasprofundiza aun mas en los
motivos pintorescos de la vida brasilena v en concreto del Nordeste. el mejor ejemplo de esto
es para Ramos Awsiz »ewriz Aiki poema que es considerado como uno de los poemas negros mas
difundidos en toda Iberoamerica y como una historia de la esclavitud sin querer serlo®® La
revaloracion regionalista que provoco la revolucion modernista estimulo a Jorge de Lima a seguir
indagando los motivos lipicos de su tierra. En Afeeyias escolirdos varios textos reflejan la vida
del Nordeste. Este libro presenta tambien otros temas como ¢l de la ascension de la sociedad
obrera. la vida de las fabricas. lo cual senala claramente las aspiraciones politico-socialistas de
Jorge de Lima. En Avernis negrosa pesar de la homogeneidad de los motivos dada ya desde el
titulo alterna aspectos folkloricos v sociales. Los origenes de los poemas afronordestinos se

encuentran en la cultura popular de Brasil. as) coino en ¢l Modernismo. y espeaificamentle el

B - Ref. en Bandeira. Suvoranne o L3 poesie braseferne (1951)

8 —Linhares. Temistocles. Zuimvos sobre o poesia brasternre (1976).
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modernismo regionalista de ahi su gran apego a la tierra y a su gente que se lraduce en dichos
poemas como la busqueda de los origenes, en el retorno e indagaciéon de las devociones
fraternales del Nordeste donde conviven de igual a igual las creencias africanas y las catélicas™.
Affonso Avila senala esta recurrencia en la obra de Jorge de Lima como un negrismo
etnografico.”®

Ramos apunta dos fases en el contexto global de la poesia de Jorge de Lima. La primera
comprende las experiencias iniciales y engloba los ZF Aeinarzzof®. Su estructura se apega al
Parnasianismo y por lo tanto trabaja sobre todo con el soneto impersonal o apostrofico. porque
celebra en ellos principalmente la praxis de la poesia. Esta fase es. segun Ramos. de

autoafirmacion. porque el poeta procede de manera similar a la de sus maestros admirados.

2.2.3. EL CAMINO RECORRIDO HACIA WHENCIO L8 ORFEL

En Avermzasrompe con sus modelos y comienza a construir su propio camnino. En el poema
"0 mundo do menino impossivel”. realiza una especie de profesion de fe. y revela una nueva
autenticidad. no solo desde el punto de vista semantico sino tambien desde el morfologio~
sintactico. Hay un cambio en los motives pero sobretodo en el lenguaje. inspirado en lo cotidiano
y coloquial. Aeasy sus tres series constituyen la segunda fase en la poesia de Jorge de Lima,

y segun Ramos es infinitamente superior a la primera. Su estructura esta conformada por una

¥ ~Dante de Moraes. Carlos. "ltinerario de Jorge de Lima" en Zrex fves o7 poesra

B~ Avila. ATfONSO. & poeli @ G Cornerencrs crifrea: g ke o 1radiao. e alrtude d@
vanovarda (1978). p. 232

@ - Ramos. v (W



libre organizacion estroéfica. donde impera lo pintoresco y regionalista y la apologia de la clase
obrera.

En Zempo e elerzzaade se produce un viraje tan violento como el ocurrido entre la
primera y la segunda fase. El leiv motiv seran desde luego los valores religiosos. Estos poemas
poseen un caracter biblico que sin embargo no se acerca simplemente a las parabolas. mas que
eso los motivos religiosos son trabajados en un lenguaje que se aproxima con mucho al estilo
apostolico, pero recreado por la voz poelica.

En of lurves wreonsetz/sigue por los mismos derroteros v se aproxima cada vez mas al
estilo de las parabolas. Surgen aqu: algunos de los molivos mas significalivos en su poesia: El
mar, el angel. el ave. el poeta y el ser multiple. Cultiva tambien de manera especial la fabula.
Hay también paginas de gran hermelismo. debido a la ambiguedad del lenzuaje que de esta forma
traduce los misterios de la palabra de Cristo.

Este ambiente llevado al esolerismo y al cabalisino es el que predomina en Jwvwwcriceo
e epconlro e Wira-CeZ Ramos define Mira-Celi como uno de los simbolos mas complejos de
la obra de Jorge de Lima. porque resume a la vez a la mujer. la constelacion y la musa. La
mujer como simbolo poetico en Jorge de Lima adquiere multiples dimensiones. Para Ramos su
presencia en los poemas se da como un bien material. Se refiere a ella wtilizando terminos poco
usados en el lenguaje poctico. En Wruncrican e encorntro o fra -0 @4 as expresiones aparecen
en un contexto abstracto. Aqui la mujer es una de las dimensiones del poeta, pero es tambien

la consubstanciacion de todas las musas del poeta. En o fwwrenz wconsw/sZes 1a herinana evocada

nebulosamente.
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Mira-Celi es una especie de mito en la obra de Jorge de Lima y congrega en ella todos
los valores femeninos expuestos a todo lo largo de su obra. En "Despedida de Mira-Celi” la mujer
recibe un tratamiento mistico que recuerda momentos del misticismo barroco.

A partir de 7&wmpo e elermdiaaeRamos determina una tercera fase en la poesia de Jorge
de Lima. en la cual movido por la necesidad de exprimir el misterio de las cosas. el lenguaje se
hace también misterioso. metaforico v en ocasiones extremadamente hermeéetico.

En 4rire de sornefos permanecen muchos de los motivos poeticos trabajados en libros
anteriores como: la nave. el ave, el verbo divino. la amada como mito intangible. Sin embargo
e] eje de este libro son las reminiscencias de la infancia. y en especial de la hermana. Hay una
especie de liberacion de la obsesion religiosa que caracterizo la etapa anlerior. Zriveo o sonetos
es para Ramos el libro representativo de la cuarta fase poetica de Jorge de Lima. a partir del
cual acepta su poesia como un soliloquio. Por ello este se constituye como un momento capital
en su evolucion, porque empieza a cullivar la poesia por la poesia misma. Los motivos se siguen
repitiendo constantemente pero el asunto importa poco o nada. En resumen. el proceso de
Jorge de Lima se caracteriza sobre todo por un ensanchamiento progresivo de su mundo poético:
Primero. poeta independiente. encaminado hacia lo social y regional. de lo social hacia lo
evangélico. y de aqu hacia la abstraccion de su munde interior. donde acechan las
reminicencias. suenos y delirios.

slrvencio e /e representa la quinta y wltima fase de su poesia. Ramos dice que
ademas de ser la exaltacion del quehacer poetico, el poema del propio poema. cita a Euryalo

Cannabrava. para decir que la poetica de Jorge de Lima es:
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“anles de lodo. experiencia com a linguagem. capacidad de extrair das palavras os estralos depositados
por tradicioes milenarias™,

Ya casi para finalizar Maria Luisa Ramos afirma que todos los estratos en conjunto
de la obra poética comunican una serie de cualidades metafisicas que al final nos proporcionan
la experiencia estética. Esto es, en la obra en conjunto de Jorge de Lima existe una estructura
global formada a su vez por subestructuras. o sea cada fase poetica esta regida por
determinadas normas.

Las cualidades metafisicas de la primera fase exaltan con gran elocuencia ideas y valores
abstractos como: el dolor. la atraccion. la gloria. la felicidad. la humildad, ete.

Los temas de la segunda fase se caraclerizan porque comunican en su mayoria un
sentimiento de ingenuidad ("0 mundo do menino impossivel”. “Caminhos da minha terra”), un
entusiasmo mas nativista que patriotico ("A minha America”, "G.W.B.R.") y de solidaridad humana
("0la negro!”. "Mulher proletaria”). etc.

En la tercera fase vuelve los ojoz hacia Cristo y descubre una gran potencialidad poética
en la palabra sagrada.

La cuarta fase de la poesia de Jorge de Lima esta constituida por Zive o somvetos en
éste se acentua la dimension dramatica de su poesia gracias a la exploracion de los elementos
biograficos. Resalta la condicion humana del poeta y hace participe al lector de su sufrimiento.
de un dolor modificado esteticamente. Para Raimos la cualidad metahsica de este libro es una
cierta sensacion de fatalidad que envuelve el mundo del poeta. Asimisino en este texto se perfilan

con nilidez los verdaderos temas de Jorge de Lima. y dejan de ser solo molives: "os grites

3 -Ref. en Ramos. & 7/



quedos". "os galos silenciosos”. "el rochedo do sono”, "aparéncia das cosas” que se coagula, la
esfera, los “corvos marinhos”, los “cavalos noc turnos”. etec. Todos se integran en un sistema de
relaciones, en una sintaxis que nos revela al final la estructura de la obra en su conjunto.
Ramos afirma que de alguna forma Zire o sene/osanuncia a /2 el primero es una
especie de fase preparatoria del segundo. Las cualidades metlafisicas emanadas de /son de
alguna forma una prolongacion de las obras anteriores: sensacion de culpa. solidaridad. pasmo
ante el misterio. angustia. melancolia. desesperacion. el estado febril de la propia creacion. el

poeta se transfigura en estrella de un nuevo firmamento:

“Como um novo Orfeu . o poely transfigura tudo aquilo que toca e lem consciencia de crando contra
as forcas da morte™.”
En resumidas cuentas se podria concluir que la acltitud de Jorge de Lima ante la
literatura se caracteriza sobretodo por un "hambre de Jo universal”. gracias a lo cual nos

entregé una obra de diversas y multiples dimensiones.

3N~ Jbid p. 163
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CAPITULO TERCERO.

3. TRADICION LITERARIA EN LA CUAL SE INSERTAN MUERTE SIN FIN E INVENCAO DE ORFEU.

3.1. LA POESIA PURA.
3.2 EL NEOBARROCO.

Como ya se ha planteado con anterioridad en esle trabajo. los Modernistas en Brasil
y los Contemporaneos en México establecieron un intenso dialogo con el saber universal.
actitud que constituye precisamente una de sus mayores aportaciones al pensamiento
nacional de ambos paises. Gracias a esta conversacion. a la atraccion y al rechazo que se
-gener() a partir de ella. es que tanto los primeros como los segundos lograron insertar
nuestra literatura y nuestra cullura dentro de una gran lradicion universal.

El proceso de busqueda iniciado y continuado a lo largo de varios anos tanto por los
Modernistas como por los Contemporaneos siguio diversas vertientes. e inclusive senderos
disimbolos. Sin embargo para los objetivos de este trabajo es necesario hacer referencia
a dos concepciones artisticas que influyeron de manera decisiva en /2_» 454 me refiero
a las lineas trazadas por la poesia pura y el neobarroco del sizlo XX, que son me parece
dos de los puntos de confluencia mas importantes entre ambos poemas.

Por ello realizare un primer acercamiento a la poesia pura y a los conceptos que

emanan de ella. asi como sus relaciones con el lenguaje v la conciencia poelica, para desde
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esta frontera transitar el neobarroco. y de ahi al analisis formal de los poemas en el

siguiente capitulo.
3.1.1. VALERY Y LA POESIA PURA.

Con frecuencia se ha llamado a Valéry el poeta de la inteligencia. porque ésta y su
profunda indagacion intelectual caracteriza toda su obra y su vida. Maria Maneﬂ afirma que
la obra de Valéry oscila entre el nihilismo y el lirismo. entre el menosprecio del ser y una
ardiente exallacion del mismo!. De la misma manera que se da esta oscilacion entre el
enallecirniento de la vida y su negacion. se repite tambien en su analisis con respecto al
lenguaje. Sus apreciaciones en este punto fluctuan entre la sacralizacion y la desconfianza

e ironia. Consideraba que a veces el lenguaje en vez de clarificar la realidad puede ser un

velo que la oscurezca y oculte. Manent considera que todas estas reservas y precauciones

ante el lenguaje pudieron conducir a Valery hacia la esterilidad. Sin embargo -sepala- a
pesar de no tener una abundante obra poetica. no sucumbio ante la tentacion del silencio.

sino que por el contrario tales reflexiones en torno al lenguaje lo llevaron a un proceso de
afinacion y perfeccionamiento.
Algunos de sus criticos han hablado de esta fluctuacion entre el nihilismo y el lirismo

como de una experiencia mislica de la realidad. de un vacio que pronto se transforma en

plenitud®.  Un poema para Valéry debia ser una fiesia del intelecto®. Sus concepciones

— Manen!. Maria. "Valery ¥ las trampas del lenguaje”. en Arintes de Ocesdent. (1976), p. 37

2= Ref. en Manent. 7bid.

? Lozano, Ra fael. Poesia de Paul Valere, (1947).



acerca del objeto del poema lo llevaron a desarrollar una serie de ideas en torno a lo que

ahora se conoce como "poesia pura”.

3.1.2. BREVE RESERA SOBRE EL DEBATE LITERARIO EN TORNO A LA POESIA PURA.

Valery en /‘tasvefé al referirse a Baudelaire. dice que a mediados del siglo XIX se

manifiesta en la literatura la voluntad de aislar la poesia de cualquier esencia que no sea
ella misma. es decir que se buscaba una poesia en estado puro. como un producto

quimicamente puro. tal como Edgar Allan Poe lo habia predicho. Sin embargo también

aclaraba que esta poesia absoluta solo podia lograrse por maravillosas excepciones. Eslas

concepciones acerca de la poesia provocaron una fuerte polemica encabezada por el abate

Henri Bremond en el invierno de 1925 Anthony Stanton resena certeramente esta poléemica.

En la década de los veinte. nos dice. circulaban por lo menos cinco acepciones diferentes

de “poesia pura”.

Todo comienza el 24 de octubre de 1925, cuando el abate Henri Bremond lee una

conferencia sobre su concepcion de la poesia pura anle las  Academias francesas. En ella

refuta los planteamientos hechos por Valery acerca del mismo tema. y establece un vinculo
entre ésta y el misticismo, porque sostiene que la pureza de la poesta no proviene del fondo
o de la forma. lo cual posibilitaria que fuera caplada por el inlelecto. sino que por el
contrario se trata de una corriente misteriosa e inefable que solo puede ser intuida. Lla
poesia es para ¢l una especie de Abzoluto de origen divino que comparte en esle senlido

su genesis con la plegaria.
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Stanton define esta interpretacion como romantica y mistica, porque Bremond
afirmaba que Valéry habia utilizado el término de poesia pura con intenciones totaimente

opuestas, ya que habia intentado .describir el afan simbolista (...} de aislar por negacion

la esencia irreductible de la poesia.!. No obsitante. como ya asenté lineas atras. Valéry a

la par que enuncié sus ideas sobre la poesia pura. también aclaro que dicha pureza era una

meta ideal. un estado inhabitable y forzosamente excepcional. Por lo tante. afirma

Stanton y el mismo Valéry tambien lo plantea asi. esas dos palabras no tenian ninguna

pretension teorica o doctrinaria. Rafael Lozano cita un texto de Valery para ilustrarlo:

un gran ruido se ha hecho en el mundo -y entiendo en el mundo de lus cosas mas preciosas e

inuliles-. un gran ruido se ha hecho e¢n el mundo alrededor de eslas dos palabras: poesia pura.

Soy un
Llanto responsable de este ruido.

Acontecio que, hace algunos anos. en el prefacio que escriby para el
libro de versos de uno de mis amigos, escribi esas palabras sin concederles una importancia exirema y
sin prever las consecuencias que diversos espiritus interesados en la poesia iban a sacar de ellas. Sabia
bien lo gque yo queria decir con esas palabras. pero no sabla que ellas fueran a engendrar semejanies
ecos. semejanles reacciones en el mundo de los amantes de la literatura. Queria solamente atraer la
alencién sobre un hecho. no emilir una teoria. y. menos aun. defimr una doctrina. y considerar como
herélicos a lodos aquellos que no la compartiesen (-onmigof’A

Anthony Stanton se ocupa tambien de deslindar el concepto de poesia pura en Valery
y en Bremond. Para el primero. dicho concepto designa el hipotetico residuo ‘simple” que
resultaria de un proceso racional de descomposicien anabtica. una vez eliminados los
elementos no poelicos™ una suerte de destilacion quumica gque resultaria irrealizable en la

practica. Tal ideal absoluto permitiria elaborar un riguroso proceso de abstraccion

intelectual. y con la que se pretendia reducir la poes

a a su esencia intemporal.

4.~ Stanten. Anthony. “Los Conlemporaneos y ¢l debale en torno a la poesia pura”. en Lo Conlemporaneos
en ef laberinlo de L eridien, (1994) pp. 28-29

®~ Rel. e¢n Lozano. @n (i p. 22



Bremond. en tanto, interpreta el concepto desde una o6ptica romantica e irracional.
desde la cual justifica la idea del poela como el inspirado. desde esta postura intenta
debatir las definiciones manejadas por Valéry. Se desata entonces la polémica cuyas
argumentaciones junto con la conferencia de Bremond se publicaron un ano después.

En Espana también se suscito el debate en torno a este tema. Fernando Vela lo resena
en la Aewste e Oecvaenseen 1926, y toma partido por Valery. Se apoya para ello en una
carta de Jorge Guillén. Stanton afirma que sin embargo la nocion de pureza poética no era
ninguna novedad en el mundo hispanico, porque Juan Ramon Jiménez en 1916 ya la habia
manejado:

una especie de mislicismo eslético en el cual la palabra transparente aparece como la revelacién de
la esencia de las cosas

Otra cuarta version de la pureza intentaba romper con la estética establecida.
difundida por varios movimientos de vanguardia {(como el cubismo poetico de Reverdy. Jacob
y Cocteau. el creacionismo de Huidobro y el ultraismo espahnol). movimientos que
proclamaban la autonomia. la libertad absoluta del arte con respecto a la realidad:

La reduccion del poema a su nucleo de la imagen que sinteliza lo sensible y lo inlelectual. lo
concrelo y lo absiraclo. La busqueda de formas y esencias platonicas que se plasman como presencias
fijas; la funcion demiturgica del poela como un ‘pequeno dios' que crea las cosas al nombrarlas; el
predominio plaslico de la conslruccion espacial y estilica sobre el dinanusmo lemporal de la musicalidad
y. linalm_’enle. la nocion del arle como juego de objetivacion y contencion de las emociones en formas
estriclas’.

€ .- Ref. en Stanton, Op. Cit. p. 30.
?-= Stanton, p. 31
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La quinta concepcion, dice Stanlon. es una censura negativa que define al nuevo arte
como arte deshumanizado. la cual apunta. fue acunada por Jose Ortega y Gassel en Lz
deshimanizacron del ardd.

En resumen, durante la década de los veinte tales ideas de "poesia pura” coexistian
y se manejaban paralelamente al igual que las corrientes neogongorista y neopopular.
Sobre este punto regresare despues.

3.1.3. LA POESIA PURA Y EL LENGUAJE.

Para los fines de este trabajo me ocupare unicamente del conceplo de “"poesia pura”
manejado por Valery., para ello recurrire primeramente al analisis realizado por Jodo
Alexandre Barbosa con respecto al cdevwentervo rrarzzza Joao Alexandre nos dice en su ensayo
que el pensamiento puro referido por el poeta frances tiene mas que ver con el trabajo
problematizador de la conciencia poeética. que con una hipotetica significacion filosofica del
poema. lo cual nos remile a otro ambito de problematizacion®. La conciencia poélica.
peligroso alimento para la poesia moderna. acota Barbosa. obliga al lector a la perdida
sistematica de la ingenuidad. a asumir una lectura y una actitud activa ante el poema. de
tal manera que le sea posible aprehender lo que se esconde tras la luminosidad del medio
dia en oposicién a la noche del cementerio  En el poema se da tambien el encuentro del

lenguaje consigo mismo. mas aun det poeta con el mismo. La reflexion que el poema abre.

®-=~ Ref. en Stanton, p. 31

* Barbosa, Joio Alexandre. **Valdry: Leitura viva do Cemitério™ en «is ilusoces da moderriidade. (1985),
p- 85.

19 thid. p. 84.
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afirma Joao Alexandre. esta vinculada a toda una tradicion poética: Dante. Pindaro. Zenén.
Heraclito. Parménides. unidos por el poeta entre el movimiento y la inamovilidad y a partir
de lo cual el poema encuentra su destino de lenguaje. lo que transita entre lo absoluto y
lo relativo entre el silencio y la palabra. Por olra parte. dice Joio Alexandre que el tiempo
del poema. de todo poema. no existe. a no ser como espacio de relaciones entre el poeta
y el lenguaje. pero esta intemporalidad. afirma. no es sino la presencia de una ruta
intertextual'.

El cemenlerro marzzo es una metafora en expansion que hace converger hacia su
centro de excitaciones ritmicas e imageneticas el descubrimiento de las posibilidades del
lenguaje de la poesia. Como puede observarse por lo expuesto hasta ahora. el lenguaje
juega un papel de primera linea en este poema en particular., pero de la misma manera es
aplicable también para toda la birica moderna. Para Joiio Alexandre. en toda la poesia
contemporanea esta presente o subyacenle el conflicto entre el lenguaje de la poesia -
individualizante y solitaria— y la condicion del poeta. quien busea interpretar la voz social.
El poeta moderno pasa a depender de la complicidad del lector en la descifracion de un
lenguaje que. disipado de la conciencia. ya incluye tanto al poela como al lector. En lanto

encantamiento. el poema es pensado y realizado para el lector; en cuanto enigma. y es el

caso del poema moderno. se establece entre lector y poeta la dificil simililud de quien

juega el mismo juego.

1t “As ilusoes da modemidade™ en As flusoes... Op. Cit. p. 16,
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A este respecto, Octavio Paz dice que la actividad poética tiene como objeto el

lenguaje: “el poeta nombra a las palabras mas que a los objelos que estas designan”'®. Por

ello. la experiencia poetica, asegura Paz. es ante todo verbal, la cual desde el romanticismo
se convierte en corcrencre poet/ca 'y ejemplifica al comparar la valoracion que tanto
antiguos como modernos han concedido a la palabra; sin embargo. no sucede lo mismo con
el significado. Gongora trabaja una poesia hermetica. lo que no implica una critica del
sentido. en cambio el hermetismo de Mallarme y Joyce es primordialmente una critica del

sentido e incluso su anulacion:
La poesia moderna es inseparable de la crilica del lenguaje. que o su vez, es fa forma mas radical
y virulenta de la crilica de la realidad'.

La significacion no se encuentra fuera de las palabras sino dentro de ellas mismas.
por eso, afirma Paz. no se puede leer de la misma forma a Gongora y a Mallarme. a Donne
y a Rimbaud. Gongora y Donne son dificiles pero sus dificultades. asegura. son externas:
lingitisticas. intelectuales, mitologicas. o bien teologicas. Rimbaud. por el contrario. asume
una actitud optiesta, pues su poesia s una cnitica de la realidad v de los valores sobre los
cuales se apoya. y al mismo tiempo es tambien un intento por crearla de nueva cuenta. de

hacer todo nuevo, incluvendo al hombre. Mallarme es todavia mas riguroso. Su obra. mas

que una critica de la realidad presenta una negacion de la misma. el reverso del ser.

Define Paz:

12 Paz, Octavio. Corriente alterrice, (1990).

Y Jbid. p. S
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La palabra es el reverso de la reulldnd no la nada sino la idea, el signo puro que
ya no designa nada y que no es ni ser ni no-ser.!

En este punto. me parece, hay una linea que se traza de Mallarme a Valéry en cuanto

a Ja concepcion de la poesia pura. Valery proponia eliminar del poema todos aquellos

elementos no poeticos. tal si el poema fuera un producto quimicamente puro.

probablemente dicha idea parte de las cuestiones planteadas por Mallarme en su obra: el

signo por el signo mismo. independiente de la cosa presentada. la poesia por la poesia

misma. el lenguaje por el lenguaje. regodeandose en su asombrada pureza, en el ahsolulo

solipsismo. en una interminable y buscada soledad.

El lenguaje en la obra de Mallarme. dice Paz se interioriza. deja de designar para solo

ser, para existir por si mismo y en st mismo: no represenla mas. ni simboliza realidades

exlernas:
El poeta moderno no dice al mundo sino a la palubra sobre la que ¢l mundo reposa: (...).

La dificullad de la poesia moderna no proviene de su complejidad -Rimbuud es mucho mas simple
que Géngora o Donne— sino de que exige como la mistica y el amor. una entrega lotal (y una vigilancia

no menos total)®®

Una entrega total porque hay que asomarse al poema entregando, olorgando todos los
sentidos, dispuestos con el cuerpo. el corazon v el alma. pero al iismo liempo que nos

exige una renuncia. tambien nos pide estar alertas a todo lo que el poema nos entrega a

cambio. Vigilantes para que dicha entrega mutua se realice en plenitud. para gozar o para

4 Ibid. p. 6

¥ thid. p. 7
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sufrir al maximo. Especie de enirega amorosa. primero entre el autor y que se intensifica
en un segundo momento entre el lector y el poema.

La poesia moderna, para Paz. es un intento. un camino sobre cuyo sendero se
supriman todos los significados posibles, porque ésta se presiente como el significado ultimo
de la vida y por supuesto del hombre. Por ello afirma que la poesia es a un tiempo

creacion y destruccion del lenguaje. Destruccion que parte precisamente de la critica del

lenguaje y de la realidad. y que obliga al poeta por tanto a cuestionar hasta sus ullimas

consecuencias el lenguaje mismo para. a partir de esto. emprender la busqueda de un

lenguaje nuevo.

Mas adelante Paz asienta:

La actividad poélica nace de la desesperacion anle la omnipolencia de la palabra y culmina en el
reconocimiento de la omnipotencia del silencio.'S

El poeta se enfrenta con el lenguaje de continuo. en el preciso instante de la creacién
poética, por ello se ve obligado a luchar cuerpo a cuerpo, a desmembrar y destruir el
lenguaje para buscar. descubrir y construir nuevas significaciones. nuevas relaciones entre
las palabras. obligarlas a decir aquello que normalmente no pueden decir. 0 bien eclipsar
toda significacién por medio del rejuego linginstico. Sin embargo. la voluntad del poeta

tropieza azorada ante la imposibilidad de lograrlo plenamente y se detiene entonces frente

al silencio que es. segun Paz. tambien una forma de creacion poetica.

W /frd p74
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3.1.4. EL POEMA CRITICO: CRITICA DEL LENGUAJE Y DE. LA POESIA MISMA.

Mallarme segiin Octavio Paz. es el inventor del poema critico. En & cowuw e désse
plantea precisamente esta critica del lenguaje y de la poesia que mencioné lineas atras.
La critica del lenguaje. dice Paz. ha marcado todos los momentos de crisis'”, es decir la
desconfianza en lo que las palabras designan, la imposibilidad de que el lenguaje comunique
aquello que se desea. Desde luego los poetas son los primeros en ejercer esta critica
desde el momento mismo del ejercicio poético.

Hay una critica del lenguaje tanto en .#%como en /Ay que se refleja de distintas
maneras en cada texto pero que se puede enunciar como la reflexion sobre la poesia a
partir del poema mismo. la construccion y destruccion del poema. del leng_uaje sobre el
cual se sustenta.

Valéry mantenia tambien esa desconfianza en el lenguaje en lo que algunos criticos
han llamado las "trampas del lenguaje”.

De alguna manera se trata de dos polos opuestos que se mantienen indisolublemente

unidos. porque paradojicamente uno implica al otro. Octavio Paz lo resume de la siguiente

manera:

en un extremo. la realidad que las palabras no pueden expresar: en e} olro, la realidad del hombre
que solo puede expresarse con palabras 8

El hecho mismo de asentar lo anterior implica la ambivalencia de los dos términos.

como expresar adecuadamente lo que se piensa. lo que se quiere deeir sobre algin punto

17-~ Elarco y fa fira, (1993), p. 29.

1% Ibid. p. 30.
63



en concreto. sin perderse en laberintos de palabras que solo conduzecan al vacio. Surge.
es cierto. la desconfianza hacia las palabras. pero finalmente son estas el unico medio de
expresar la realidad o lo que se intuye de ella. Esta desconfianza es ya en si misma una
critica del lenguaje.

Mallarmé aborda plenamente en sus textos esta critica del lenguaje v de la poesia
misma. la conciencia poetica que problematiza sobre la poesia a partir de la poesia misma.
Paz expone este proceso asn

Jamas las palabrus han estade mas cargadas y mas plenas de si mismias: lanlo que apenas si las

reconocemos. como esas flores tropicales negras a fuerza de encarnadas. Cada palabra es verliginosa,
tal es su claridad. Pero es una claridad mineral: nos reflejo y nos abisma. sin que nos refresque o

caliente'?.

Lo anterior se refleja con precision en & coup o dex poema publicado en 1897 y

acerca del cual Paz. hace las siguientes consideraciones:

Lo primero que sorprende es la disposicion tipografica del poema. lmpresus en caracleres de diversos
lamanfos y espesores ~versales. negrillas. baxlardillas - las palabras se reunen o dispersan de una manera
que disla de ser arbitraria pero que no es la habitual ni de la prosa ni de la poesia.  Sensacion de
enconlrarse ante un carlel o avizo de propaganda. Mallarme compara esta distribucion o una partitura:
(...) Al mismo liempo advierte que no se trala propramente de versos (...] Musica para el entendimienlo
¥ no para la oreja; pero un enlendimiento que oye y ve con los senlides imlertores. La ides no es un
objelo de la razon sino una realidad que el poena nos revela en una serte de formas fugaces, es decir.
en un orden temporal. La idea ignal o s misma siempre. no puede ser conlempliadi a tolalidad porgue
el hombre es tiempo. perpetluo movinienlo: fo gue vemos y onnos son las subdivisiones de la idea a
traves del prisma del poema”

Musica dirigida al entendimiento porque la disposicion tipografica del texto que se
asemeja a una partitura va creando una armoma. una musica para el intelecto para todo

aquel iniciado que participe activamente en el juego, que se deje llevar por los ritmos y

2 Ibid. p. 55
38 thidd. p. 85
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armonias intelectuales. Agrega Octavio Paz que la poesia liene su propia musica. la de la
palabra. y ésta. lo mostro Mallarmé. es mucho mas vasta que la del verso y la prosa
tradicionales.

Por todo ello, apunta Paz. que la aprehension del texto es parcial y sucesiva, adernas
de simultanea en el plano visual. sonoro y espiritual. y todo ello. porque la idea no puede
contemplarse en su lotalidad sino que solo nos es revelada en formas fugaces. en
subdivisiones de ella misma, vistas desde la optica particular de cada poeta. Mallarmeé dice
de su texto que inaugura un género que:

sera al anliguo verso lo que la sinfoma es a la musica vocal. La nueva forma, insinua. podra servir

para los temas de imaginacion pura y para los del intelecto (..

Esta mencion a la imaginacion pura da pie para remitirnos nuevamente a Valéry. De
nueva cuenta dos conceptos que parten de una misma matriz. que siguen por caminos un
tanto diferentes y que nuevamente se enlazan al final: la pureza de la imaginacion y la
pureza de la poesia.

Como muchas obras que se han convertido en piedras de toque de la cultura
occidental. & conyp e descierra un periodo e inicia otro. Cierra el de la poesia simbolista
y abre el de la poesia contemporanea. Dos lineas parten de el. una, dice Paz. va desde
Apollinaire a los surrealistas y otra de Claude]l a Saint-John Perse.

Octavio Paz termina tambien por definir lo que es un poema puro para el

Un poema puro seria aquel en que las palabras abandonasen sus sigmificados parliculares y sus
referencias a eslo o aquello. para significar solo el aclo de poelizar -exigencia que acarrearia su

21-+ Ref. en Paz, fhid. p. 85-86
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desaparicién. pues las palabras no son sino significados de eslo y aquello. es decir. de objelivos relatlivos
e historicos. Un poema puro no podria eslar hecho de palabras y sera lileralmenle indecible™

Como puede deducirse por lo transerito hasta aqui. en lineas generales Paz. coincide

con Valéry en cuanto a la concepcion del poema puro como un estado ideal. pero al mismo

tiempo inhabitable. solamente logrado por maravillas excepcionales. Sin embargo cualquier

poema que nos aspirara a alcanzar dicho estado no seria sino una manipulacion verbal.

Se trata en pocas palabras de una lucha constante: la poesia depende de la palabra pero

al mismo tiempo lucha por trascenderla.

Paz menciona tambien a Rimbaud como olro de los poetas que han hecho del ejercicio

critico de la poesia una de las formas mas altas de la misma. Rimbaud en su obra alaba

la accion en vez de la palabra:

A parlir de e sasvor en ew/ernuestros grandes poelas han hecho de la negacion de la poesia la
forma mas alla de }a poesia: sus poemas son crilica de la experiencia poelica. critica del lenguaje y del
significado. critica del poema mismo. La palabra poélica se sustenla en la negacion de la palabra. El

circulo se ha cerrado™.

Ahora bien. despues de lo anteriormente expueslo. surge una interrogante ées

Mallarmeé o Rimbaud quien inaugura el poema critico? Octavio Paz mas adelante se ocupa

de respondernos Jo siguiente: la poesia moderna como prosedia y escritura se inicia con

el verso libre y el poema en prosa (lo que nos remite a la ruplura de los géneros). &%

coup de Jescierra este ciclo al mismo tiempo que abre otro. cuva significacion apenas

explorada es doble. Por un lado es la condenacion de la poesia “idealisla” de la misma

22 fbid, p. 185.
33 Los signos en rotacion™, en £ arco v la lira. p. 257.
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forma que <&we sarisor ¢ es/érlo habia sido de la "materialista” | porque si el poema de
Rimbaud proclama locura y sofisma el intento de materializar la palabra en historia. el
poema de Mallarmeé evidencia como "absurdo y nulo el intento de lograr con la creacion del
poema el doble ideal del universo”®. Por otro lado. agrega Paz. ¢ coup o «&sno conlleva
una renuncia. por el contrario. en el el poela expone su poema como un género nuevo.

Quiza entonces se podria decir que tanto Mallarme como Rimbaud inauguran el poema
critico. aunque en lineas diferentes. Porque si bien Rimbaud en su poema realiza una
critica profunda del lenguaje y de la poesia misma. esto lo lleva hasta el silencio. hacia la
negacion, hacia la renuncia total de la poesia y a la husqueda de otro camino.

Mallarme en cambio. continua escribiendo con la conciencia de que ha inaugurado un
género nuevo, reconoce que la originalidad de su poema reside en ser un poema critico.

Poema critico. reflexiona Octavio Paz. union de dos palabras contradictorias y que se
refieren al poema que en s! mismo contiene su propia negacion v que al mismo tiempo
hace de ésta el punto de partida del canlo. a ignal distancia de la afirmacion y la negacion.

La poesia concebida por Mallarme como la unica posibilidad de identificacion del lenguaje con lo
absolulo. de ser el absoluto. se niega o =1 mismu cada vez que se realiza en un poema (...)

La negacion de la negacion anula el absurdo y disuelve el azar. El poema. el aclo de arrojar los
dados o pronunciar el numero que suprimira el azar (...). es absurdo y no lo es™.

Mallarmeé se enfrenta sin miedo a dos posibilidades en apariencia excluyentes una de

la otra (el acto y su omision. el azar y el absoluto). sin suprimir ninguna de ellas logra

24 Ibid. p. 270.
s Ibid. pp. 271- 272,
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resolverlas en una afirmacion condicional. El poema para Paz. niega la posibilidad de decir
algo absoluto. pero al mismo tiempo se constituye como la consagracion de la impotencia
de la palabra: "es el arquetipo del poema futuro y la afirmacion plenaria del reino de la
palabra"t.

Creo en fin que Mallarme persegua también un estado de pureza poética, que se
resume claramente en su definicion acerca de la funcion de la poesiar Lz ww senlido mas
PULro @ [is palitras e i Ly Por osupuesto que su trabajo poetico abrio diversos
caminos para la poesia contemporanea. el cual puede ser observado y analizado desde
diversas oplicas.

Por otro lado. la idea del poema critico. que en si mismo conliene su propia negacion.
pero que al negarse paradojicamente se afirma como conerecion de una nueva sensibilidad
y conciencia poetica. me remite de nueva cuenta al poema construyvendose y destruyéendose
subsecuentemente. El poema que se devora a s1 mismo para renacer puevamente de sus
cenizas: la isla que se devora, el vaso conlinente. el agua incontinente. Metaforas
precisamente de esta orbita. el ciclo que traza desde su concepeion original el poema
critico, que lleva al poela a cuestionar la poesia. el lenguaje vy la creacion poetica.

Vemos entonces que .#%% 47 abrevan de los hallazgos de Mallarme. Valery, asi como
de otros grandes poetas que han revolucionado la Itrica moderna. por lo que ambos poemnas
se insertan dentro de una tradicion literaria universal: aquella que indaga profundamente

en la esencia del idioma y sus posibilidades.

e rhid. p. 273.
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3.1.5. LA RUPTURA DE LOS GENEROS EN LA LIRICA MODERNA.

Harcoldo de Campos senala la influencia de la prensa en la poesia. ya que el lenguaje
discontinuo y alternativo. caracteristico de la conversacion encontraria en la simultaneidad

y en el fragmentiarismo de los diarios su cauce natural®. El desarrollo verliginoso de la

imprenta a partir de la invencion del telegrafo. asi como su influencia en el estilo y
presentacion de los periodicos como un mosaico de noticias constituido por una serie de

informaciones., de opiniones paralelas sobre uno o varios temas. le otorga un margen de

acercamiento a la cultura oral. La cual no se caracteriza por la linealidad. sino por su

simultaneidad. debido a la inmediatez con que se establece la comunicacion. Todo ello

permite que se dé un fenomeno de hibridizacion. de entrecruzamiento. Es innegable que

7 coup de G€s sento las bases de muchas de las rupturas formales de la lirica

contemporanea. y en este ambito tampoco fue la excepcion. Harolde de Campos considera

que Mallarme descubrio las aportaciones de la prensa. anles mencionadas y las aprovecho

genialmente en su poema:

E Mallarmeé que via na imprensa o ‘moderno poema popular’, uma forma rudimenlar do Livro
enciclopédio e ullimo de seus sonhos. inspira~se nas técnicas de espacializagno visual e titulagem da
imprensa colidiana. assim como nas partitiiras musicais. para a arquilectura de seu poema constelar .Un
coup de dés. (1897). Esse poema de puco mais de 10 paginas pode ser considerado. justamente. uma
espécie de épica dos noves tempos. uma epica sintelica e condensado espirily crilico em lula como ¢
Acaso e medilando sobre a possibilidade mesma da poesiu. cuja morte ou cuja crixe havia sido valicinada
por Hegel .

2* Campos, Haroldo de. Ruptura dos Géneros na literatura latnoamericana (1977).
2% Ihid. pp. 16-17
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En cuanto al fenémeno de hibridizacién es posible seguir algunas vias que siguen su
curso natural hasta desembocar de alguna manera en la obra de Jorge de Lima. quien
siempre se caracterizo como un poeta atento a todos los fenomenos culturales de su
tiempo. En es posible encontrar este hibridismo. este entrecruzamiento de codigos, de
mensajes. donde dialogan las grandes obras de la lileratura universal de todos los tiempos:
Dante y Camoes. Blake. Virgilio. ete.. unidos por una columna vertebral. la conciencia

poélica.
Por otra parte la enorme influencia de la prensa popular tambien fue aprovechada

por otros grandes escritores. entre los que menciona Haroldo de Campos a Joyee. y a Poe.
Este altimo considerado a su vez por McLuhan como el precursor en esle campo. va que

sus textos exigen del lector una participacion activa, en virtud de que les es presentado un
proceso incompleto que debe ser complelado.  Actitud que a su vez constituye uno de los

rasgos mas importantes en la lleratura conlemporanea:

T.5. Eliol ¢ muilos

Poe emofizesens leilores no processo crialive, de uin mode que Bandelaire. Valéry,
outros admiraram ¢ procuraram seguir~

De nueva cuenla se abre una eslela entre unos vy olros aumlores, la que marca la

impronta del rigor. de la busqueda formal. de la erilica de la poesia y quiza sobrelodo de

la critica del lenguaje; y que muestran por olra parte que la poesia moderna participa
a

dinamicamente de estas caracternisticas. asi como de la ruptura de los generos.

2 thid. p. 18,
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Otro de los autores importantes mencionados por Haroldo de Campos es Sousandrade,
en su obra Gwess frranfe” se vislumbra nitidamente la influencia de los diarios.
Sousandrade. contemporaneo de Baudelaire. "transfuga y eritico precoz del romanticismo”.
como lo define Horacio Costa®. incorpora en su poema una serie de hallazgos y busquedas

4
poeticas a partir de la reflexion que el tipo de comunicacion periodistica le sugirio. Se
anticipa por tanto a Maliarme, sin embargo su lugar en ja historia de la literatura moderna
brasilena habia sido injustamente olvidado hasta la revaloracion que los poetas concretos
emprendieron.

Quiza habria que analizar hasta que punto Sousandrade es tambien un antecedente
literario importante en la obra de Jorge de Lima. Es revelador que Orfeo. Eneas, Dante sean
también una especie de numenes tutelares en los dos poemas. Asimismo como la
construccion del texto, la recurrencia a fragmentos mitico-literarios. la conciencia eritica
del lenguaje. elementos paralelos pero desde juego tamizados por otra vision. por otra
reflexion acerca de la poesia. En este punlo equidistante v trazando una orbita amplia de
la poesia pura. asi como del poema puro. serta posible establecer nexos entre estos Gltimos
e /2 Hay tanto en este ullimo como en dwese un proceso de composicion analogo: el

montaje (como bien lo sehala Luiz Busatto en su estudio sobre este poema®™). solo que en

¥ — Los primeros canlos del poema fueron publicados en 1867, y la ullima edicion, aun mcomplela se publico en
Londres en 1888.

3~ Cosla. Horacto. “Panorama de la literatura brasilenn™. cwadernos de apovoe o Li docenesr (1990}
2.

Busatto. Luiz. Mortagem em fnvencdo de Orfere. (1978).

71



el caso de /Zdicho procedimiento se da a partir tunicamente de Lextos literarios. que el yo
lirico, que el poeta tambien. decanta lransforma y recrea hasta lograr un nuevo texto.
Haroldo de Campos asegura que en d&wese Arran/ese consuma flagrantemente la
disolucion de los géneros de la misma manera que ocurre en los poemas de Pound. Hay
en él rasgos épicos. pero no en el sentido tradicional. sino a la manera en que Pound lo
definia: "una epica de memoria” que engloba elementos narrativos hiricos y dramaticos en

un mismo diseno. Por otro lado. tambien habria que sefalar la tradicion del poema largo

en lengua portuguesa y espanola. que nos remite en el caso de Jorge de Lima a Camdes y
a Sousidndrade y en el caso de Gorostiza a Gongora v Sor Juana. solo por menciopar algunos

de los mas importantes. Asunismo la vision epica juega un papel fundamental en la

construccion del texto. los dardes aswswmwalicos. por ejemplo, en clara referencia a Camdoes
dan cuenta de este homenaje al gran poema epico por excelencia de la lengua porluguesa.
Creo que en Jose Gorostiza no hay esa intencionalidad epica manifiesta, pero tal vez la
recurrencia al poema largo diera cuenta de ello.

Otro de los factores de gran importancia que senala Haroldo de Campos en la ruptura
contemporanea de los generos es la dimension metalingiustica. lo cuat lo remite de nueva
cuenta a Mallarme. y por supuesto a 7 coup e ves a gquien define como el introductor
de la dimension metalingitistica del ejercicio del lenguaje. Finalmente concluve Haroldo
de Campos lo que esta en juego en el poema mallarmeano no es un recetario sobre como

hacer poesia. sino sobrelodo:

Trala—se de um poema que se queslionas a si mesmo sobre o essencta do poelar. nuim senlido muito
diferente. porem. das ‘artes poelicas’ versificadas da preceplisica tradicional: o que esta em cattsa nao
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& um receiluario de como l:'gzer poesia. mas uma indagacao mais profunda da propia razao do poema.
uma experiéncia de limiles™.

De esta forma. asegura Haroldo de Campos. el lenguaje del ensayo y la especulacion
tedrico-filosdfica se integra al poema de tal manera que se convierte en metalenguaje de
su propio lenguaje-objeto.

El libro unico. intemporal que resumiese a su vez todos los libros. obra de un solo
autor, refigurado a ltraves de todas las edades. es un tema mallarmeano. dice Haroldo de
Campos. Dicha concepeion se encuentra de alguna manera tambien presente en la obra de
Jorge de Lima, y tal vez hasta cierlo punto. pero desde otra perspectiva, en Jose Gorostiza.
aunque resulta mas evidenle en el primero.

Por ofro lado. asegura Haroldo de Campos. que la irrupcion de la tematica
metalingiiistica produjo en la literatura latincamericana la contaminacion de la prosa de
ficcion por la del ensayo critico. lo cual echo por tierra el dogma de la pureza de los
géneros. Sin embargo esto no solo ocurrio con la prosa. sino que tambien en la poesia se

da esta ruptura:

De Oswald de Andrade a Carlos Drumond de Andrade ¢ Joiia Cabral de Melo Nelo, no Brasil. de
Huidobro a Oclavio Puz ¢ Nicanor Parra na Hispano-America, desenha-se essa lihna do  poema sobre e ou
conlra o poeiza do poema como uma mensagem em segunda peléncia. como un supersigno. cujo
significante q‘ue'slionn o significado de sua mensagem primeira (de seu processo mesmo de producio
significativa)®

En fin. que la dimension metalinginstica entendida como arte critico es una tendencia

del arte contemporaneo. donde se da el espacio de posibilidades para el dialogo de poetas

3 Ihid. p. 36.
1 Ibid, .42
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clasicos y modernos. propuesta que ademas reviste una gran importancia en el lerreno de
la ecritica de arte y sobre Ja cual volvere mas adelante para analizarla con mayor
detenimiento. Se trata pues de una intertextualidad viva. ardiendo a cada paso. A fin de
cuentas. dice Haroldo de Campos en una entrevista. todo poeta que piensa en términos de 4
lenguaje inicia una aventura. la de una poesia que sea realmente una tentativa de
descubrimiento®. La avenlura que significa iniciar un viaje escritural. Embarcarse en el
arca del lenguaje y andar con rumbo fijo o bien en ciertos lramos a la deriva y someter

el poema. el lenguaje mismo a los rigores de la critica. al diluvio de la creatividad y la

destruccion.

3.1.6. LA POESIA PURA EN EL CONTEXTO LATINOAMERICANO: BRASIL Y MEXICO

Volvernos nuevamente al punto de partida de esta larga disertacion. Analizaremos
ahora la situacion de la poesia pura en Latinoamerica. Jorge Schwartz en su estudio: Las
VARoUIr s Lrloaies ey nos da una vision de conjunto acerca de lo que ocurna con
respecto a esta tendencia de la poesia en nuestro continente™. La decada de los veinte,
afirma, se encontraba dividida entre una estetica comprometida con los sucesos pohlicos
y sociales, o bien el arte por el arte. La serie de sucesos que conmocionaron al mundo:
la Primera Guerra Muondial. la Revolucion Rusa y la Revolucion Mexicana, asi como la

proliferacion de los “ismos". hicieron cobrar nueva fuerza a la vieja polemica entre los

3% “Aspcctos da poesia de vanpuarda no Brasil ¢ em Portugal™, entrevista de E. M. de Melo Castro con Haroldo
de Campos, incluida en el texto antes citado p. 53,

Je Schwanz, Jorge. Las vanguardias latinoamericanas. (1991).
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seguidores del arte por el arte y los del arle comprometido. Por ejemplo. Pablo Neruda

en su texto de presentacion de la revista dirigida por el (ladatlo verde para /a poesia

escribe un denostamiento de la poesia pura. entendida en este concepto como el arte por

el arte. Una poesia destinada unicamente al gozo y que por ello se preocupa esencialmente

por los procesos formales en desmedro del conlenido. Las repercusiones de esta pugna se

advierten facilmente en America Latina en los inicios de las Yangnardias. En el otro polo

ejemplifica Schwartz con Huidobro, quien en lo origenes del creacionismo trato de eludir

todo aquello que no cundujera al sentido puro de la poesta. En una entrevista en 1919

declara que su trabajo poelico era un grito de guerra hacia la anecdota y la descripcion
en poesia, es decir. hacia todo aquello que no cundujera a una poesia pura en si misma.

Oswald de Andrade en la misma epoca del Manifiesto A frassZ hace una afirmacion

cercana a la de Huidobro. "Nuestra epoca anuncia la vuelta al sentido pure™.  Tanto uno

como ofro poela conciben la poesia pura como una oposicion a la retoriea finisecular.,

Es hasta fines de los anos veinte que se empezo a considerar como “poesia pura” toda

manifestacion poetica que no tuviese como eje central preocupaciones sociales.  Aquellos

escritores comprometidos con las luchas sociales como Mariategui v Pablo Neruda toman

puro {concebido como todo aquello alejado de las

sus distancias con respecto al arte

realidades y los problemas sociales) y se pronuncian por un arte impuro pero

comprometido. Es en ese sentido que Neruda eseribe su articulo de presentacion: “Sobre

* — Rel. en Schwarlz., /e



una poesia sin pureza"®. en la revista arriba mencionada.

3.1.7. LA POESIA PURA ENTRE LOS CONTEMPORANEOS.

Por lo que respecta al ambito mexicano. al inicio del capitulo mencione que en la
década de los veinte coexistian diversas concepciones de poesia pura. Anthony Stanton
asegura que entre los Contemporaneos dichas tendencias se conjuntaban unas con otras
incluso en una misima obra. o varias de ellas en un autor®.  Por ejemplo en la obra de
Gorostiza advierte un claro deslizamiento cronologico de la identificacion con la postura de
José Juan Ramon Jimenez en coexistencia con elementos cubistas o bien con elementos
neopopulares, hacia la vertiente intelectual de Valery.

Ortiz de Montellano. a criterio de Stanton. es el unico de Jos Contemporancos que se
acerca a la concepcion de Bremond en cuanto a la vision mistica de la poesia.

Posteriormente Stanton analiza algunos de los primeros libros publicados por los
Contemporaneos en los anos veinte y la manera como {ueron recibidos v comentados por
sus compafneros a la luz de las tendencias esléticas senaladas.  En primer lugar hace
alusion a (Gerornes para cantar e L bireaspublicado en 19230 Y menciona primeramente
a Jorge Cuesta quien al comentar este libro. ve en la poesia de Gorostiza una inocencia

y una pureza emparentada con la de Juan Ramon lmenez: sin embargo, esta limpida

3 - Publicado en Caballo verde la poesia (oclubre . 1935). Ref. en Schwarlz. gp (22 pp. 456-457
® -Stanlon. o (7 p. 32
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transparencia oculla "un juego de ingenuidad culta™® es decir decantada por un gran
trabajo intelectual y sensible.

Villaurrutia por su parte tambien habla de la presencia en este libro de Juan Ramon.
asi como la de Gongora y Gide . A la vez que alude a su propia identificacion con la
poética de la obra. y la relaciona. sin decirlo expresamente. con la de Valery.

Stanton hace una anotacion interesante al senalar que tanto Cuesta como Villaurrutia
preludian los simbolos centrales en % en sus respectivos comentarios sobre las

Canciones:

(Villaurrutia) Mejor que lu aparente pureza del agua del manantial que se entrega a lodas las manos,
su hilo de agua paxa direclamente. del filtre a la armoniosa geomelria del vazo Y en cuanlus ocasiones
la transparente solidez del cristal llega a confundirse con ¢l conlenido

(Cuesta) Se desnuda al aire. pero su carne lransparente. apenas logra recorlorse en la diafanidad del
fondo. ast como una agua pura en un vaso delgado. {a [iguria dibuja su Iimile. fito como una hebra de
gusano de seda. pero visible y resistente!.

Estas citas ejemplifican certeramente la prefiguracion de una obra a otra. lo cual
demuestra que hay una gran complejidad en ambas. v que de alguna manera las ideas y
conceptos filosoficos-poeticos de Gorostiza se encuentran ya presentes desde el primer
libro. El mismo Gorostiza senala el nacimiento de fMwerde sz /7 una tarde que
contemplaba el agua del mar desde la orilla de la playa. En varos poemas se muestra ya
esta preocupacion constante, aunque aparentemente enunciada en otros terminos.  Por ello

disiento de la opinion de Stanton cuando dice que probablemente la ernitica reciproca influyo

© i p. 33
Y - Rel. en Stanton. /b
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en la creacién individual. me parece improbable que tales conceptos enraizados tan
profunda y vividamentie en Gorostiza hayan sido producto de una critica reciproca. Creo
mas bien que l]a sensibilidad y el espiritu analitico de Owen y Cuesta los llevo a vislumbrar
estos aspectos subyacentes en las (azecrores mismos que afloraran con toda su fuerza en
MEF

Otro de los libros publicados en estos anos fue ASewswte de Torres Bodet. José
Gorostiza se encargoé de resenarlo. en uno de los apartados cita a Ortega vy Gasset para
definir algunos de los aspectos de la obra: “la poesia es el algebra superior de las
metaforas™?. Frase que bien podria aplicarse a su propia poetica. Segun Stanton, en ese
texto Gorostiza defiende el arte de la evasion porque declara que Zowtoes una fuga de
la realidad. Por su parte Owen. al referirse al mismo libro, invoca a Valery y a Gide. ya
que concuerda en la "necesidad de someter lo emotivo a las formas estrictas del
intelecto”*3.  Alude posteriormente a la ley de Valery. como una exigencia del poeta hacia
el artista. Dicho codigo es tambien senalado en un poema de Cuesta. quien a su vez cita
un poema supuestamente inexistenle de Owen. en donde se manifiesta una poelica
antirromantica. que rechaza la concepeion del paisaje como un reflejo el estado del alma.
Y contrapone a ella una nocion intelectual del mismo que recuerda. segan Stanton. la
descomposicion analitica y la descomposicion formal geometrica de Valery. En un ensayo

un tanto posterior Owen devuelve el reflejo y pregunta retoricamente =i no se trata en

2~ fZp. 34
. Ref. en Estanton. /7 p. 36
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realidad de la ley de Cuesta. Explica que dicha ley es aquella que obliga al poeta a
suprimir la emocion, o mas bien reprimirla y ordenarla de tal manera que parezca que ha
desaparecido. Aparentar que se encuentra presente. disimular. en fin. para que:

el ejercicio poelico parezca un mero juego de sombras denlro de una campana neumalica,

conlemplado con los razenadores ojos de la logica -no de la logica discursiva. naturalmenle, sino de la
poetica't.

Dice Stanton que el juego de imagenes devueltas no termina aqui porque
posteriormente Owen cita dicha ley como suya. cuando en realidad proviene de Valéry. De
esta forma puede prolongarse indefinidamente. porque se trata de un juego de
intertextualidades asumidas profundamente y transformadas en ocasiones en obra y carne
propia.

Despues de revisar someramente estos eseritos fundamentales. podemos ir modelanddo
y desentranando la poeética de la poesia pura. lo que esta significo para la consolidacion de
las concepciones artisticas de los jovenes conteimporaneos:

Funcion poelica es elaborar en metaforas los dalos sensorales o el propio sislena del mundo®®

Cuesta en un ensayo crnitico a proposito de Torres Bodet elabora la genealogia de la
poesia pura tomando como punto de partida a Poc.

Posteriormente Owen dedica un ensayvo ironico al misimo tema. pero en el. el poeta

por medio de sarcasinos deja entrever una cierta distancin eritica con respecto a las

concepciones puristas.

“- iz p. 36
.- Jbid p. 37
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Gorostiza algun tiempo despues al hablar de Torres Bodet. habla de su generacion y

sobre todo pone en tela de juicio el concepto de poesia pura'®. Aqin probablemente se

corrobora la opinion de algunos criticos quienes senalan que £/%es a la vez la aceptacion
y el rechazo de la poesia pura. La aceptacion porque todo el poema es una de sus mas
altas expresiones. y rechazo porque esa tension se desliza a todo lo largo y ancho de la

obra. En tal ensayo Gorostiza se opone al purismo de la forma. ast como a la poesia de

efusion sentimental. pero al mismo tiempo se pronuncia por un equilibrio que no destierre

lo dramatico y lo vital. Tambien apunta una definicion acerca de la falla de homogeneidad

de su grupo como “una suma de individualidades irreductibles™?. cuyas obras por lanto se

produjeron mulliples y distintas. En ellas Gorostiza identifica dos concepeiones poeticas
opuestas:

un ideal plastico y espacial del poema como estructura inmovil o lo que el aulor (Gorostiza) llama

una forma ‘poelica paralitica’ enlre la cual se cuentan Villaurrutia y Cuesti.

Y Ja otra:

un ideal musical y lemporal det poema como canto. desarrollo y crecimicnlo®.

En esta ultima ubica (lorostiza a Torres Bodet. Novo, Pellicer. Ortiz de Montellano y
Gonzalez Rojo. Habla tambien en este mismo texto acerca de lo que llama la “tragedia del

grupo” y que consiste en la enorme importancia concedida al rigor critico.  Especialmente

.~ El ensayo referido por Stanlon es: "la poesia actual de Mexico. Torres Bodel: Cripta®. publicado en 1937, Ibid
p- 39
47~ Ref. en Slanton. &=
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por los defensores del ideal plastico. lo cual da como resultado una poesia que asfixia.
Abunda en ella un exceso de pudor y una ausencia de dramatismo que termina por
constrefiir la poesia. Una especie de "horror a la vida”. que se enfila por tanlo hacia un
"testismo”. Con este termino Gorostiza hace alusion clara a las actitudes de Monsieur

Teste, personaje de Valéry:

solipsista introspeelivo cuva finica forma de vida es el ejercicio de la auloconciencia pura. aislada del

mundo y de los otros. (...)*7

Gorostiza analiza el hecho de que si bien la poesia pura en un principio se constituyo
como un buen incentivo para los integrantes del grupo. por medio del cual se eliminaba lo
inesencial. pronto termina por convertirse en un impedimento practicamente infranqueable
para la creacion poetica. Porque no solo se expulsaba todo lo innecesario. sino que
también se exclua todo contenido emotivo o dramatico. es decir humano. lo cual convierte
finalmente al poema en "una forma deshabitada. un esqueleto intelectual sin cuerpo”.
Afirma Stanlon. que Gorostiza tema plena conciencia de que el unico tema de la poesia
pura es inexorablemente la poesia misma v el acto de poelizar, por lo que el poeta queda
enclaustrado en la estrechez de ese ambito, asit como de su excesiva limitacion.

Segun Stanton. el caso de Gorostiza es absolutamente sorprendente v enigmatico
porque las oscilaciones y contradicciones de su pensamiento poelico defienden primero un
arte de evasion, de fuga de la realidad. v luego en 1637 enuncia la asfiNia que se produce

como resultado de esa fuga. Aun cuando Stanlon admite que este cambio es comprensible

O rrp. 4L
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e incluso tipico de muchos poetas de la Generacion del 27, quienes sohian transitar de la
poesia pura al surrealismo o bien a la poesia social. no deja de causarle una gran

extraneza que este tipo de actilud sea asumida por Gorostiza. un poela que en su opinion

no siente ninguna atraccion por la poesia social. ni por el surrealismo. Sin embargo dos

anos después publica /% 'fascinanle construccion en la cual. efectivamente la poesia se

asfixia para siempre"®,

Finalmente. la hipotesis con la que Stanton responde a las interrogantes que plantea

a lo largo de su ensayo. es que la influencia de Valery sobre el grupo fue sobre todo leorica
mas que practica. hecha la excepcion de Cuesta v Gorostiza en quienes el enitico encuentra
una asimilacion de las ideas y mas aun de la practicn de Vilery, en lo que se refiere a la

construccion v la forma. 3Jin embargo. ¢l riguroso narcisismo que preconizaba Monsieur

Teste. desemboca fatalmente en una especie de nihilismmo intelectual. Por ello es natural

para Stanton que escritores escepticos que sentian la enorme ctraceion de la inteligencia

poética se hayan sentido identificados con Videry:

En sus busquedas de lax exencias elernas de lo poesia puria. los Lrex mexicanos mas cercanox a Valery
(Cuesta, Gorostiza y Villaurratia) tuvicron que encontrar a o nuda Mienlris que L tendencia religiosa
en Orliz de Monlellano es mas o menos orlodoxa, of nushicismo poetico de Cuesta v Gurostiza es diabolico:
un misticismo de la razen que postula o Ly luetdez come umca via de conocnnicnto®!

Los poetas de la inteligencia, dice Stanton Hevaron fas doctrinas puristas hasta ¢!

extremo v en esa orilla encontraron un nihilismo metalsico o partir del cual obtuvieron

.~ [bid. p.A1
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el silencio. la esterilidad. la nada. Para Anthony Stanlon en el caso de Gorostiza la
inteligencia poética fue mas poderosa que el impulso lirico, a pesar de que estaba
consciente de los peligros restrictivos que imponia la poesia pura. A eslo precisamente se
referia Gorostiza cuando en 54 nombra a la inteligencia como sofediz en Hamas  Sin
embargo no se arredra y la lleva hasta sus ultimas consecuencias. Anos despues en sus
Notas sobre poesza reitera algunas nociones sobre la poesia pura. la cual no le causa
ninguna sorpresa a Stanton ya que segun el. Gorostiza termino por amoldar sus
concepciones sobre la poesia a su practica poetica. En ese mismo texto Gorostiza emplea
el simbolo del castillo para referirse al universo poetico como un "sistema de palabras-
espejos que reflejan entre si imagenes puras”. Sostiene Stanton que el altimo de los
arquitectos de este castillo intemporal fue el neosimbolista Paul Valery. Una de las pocas
alternativas fuera de las esteticas vanguardistas de los anos veinle, concluye.

Stanton finaliza diciendo que si existio un verdadero debate enlre los jovenes poelas
conternporaneos en torno a la peesia pura. Y afirma que dicha confrontacion en el terreno
ideolégico v practico dio un buen resultado porque facilito y sobretodo acelero la definicion
personal de cada poeta. Pero tambien queda ¢laro que la poesia pura es una especie de
circulo, eternidades circulares a las que es inuy dificil encontrar a salida.  Gorostiza define
esto certeramente al hablar en 1932 del "arte puro. que si se expresa deja de ser puro y
si no se expresa deja de ser arte”. Tambien Stanton trace a colacion un ensavo de T.5. Eliot,
donde este ultimo habla acerca del hmite infranqueable que las especulaciones de Valery

planteaban para las posibilidaes de algunos poetas. No obstante y a pesar de todos los



obstaculos que pudieran representar. Stanton afirma que la presencia de las doctrinas
puristas en México se justifica con creces porque permitieron y de alguna manera
contribuyeron a la existencia de obras como Aastifera de fr mirerte y S5 Inconcebibles
segun el autor sin la experiencia previa de la poesia pura.

El ensayo de Eliot referido por Stanton efectivamente aborda dicha cueslion. pero
ademas aporta otros datos interesantes sobre la gencalogia de la peesta moderna. Define
primero la tradicion que se¢ extiende de Poe a Valery., como la representacion mas
interesante de la conciencia poetica en esos cien anos®.

En fin. coincido con el hechoe de que la poesia pura fue trascendenial para la
concepcion y ejecucion de muchos grandes poemas de la literatura moderna. entre los que
se encuentran % e A2 Pero tambien creo que a la par que la poesia pura, existen otras
experiencias poeticas que influyeron de manera determinante en poemas como los que he
mencionado y que por tanto habria que analizar con el mismo detenimiento. En el caso

de estos dos textos en particular habra que recurrir tambien al neobarroco ¥y analizar la

apropiacion y la recreacion que los antores realizaron en sus respectivos poemnas,

3.2.1. PANORAMA GENERAL DEL BARRCCO LITERARIO HISPANICO.
Al hablar en uno de los apartados de este capitulo de la poesia pura, mencione que
en la decada de los veinte se trabajaban v se manejaban paralelamente otras corrientes

poeticas como la neopopular y la neogongorista. como es el caso de {os escritores de la

2 - Eliol. T.S. "De Poe a Valéry™ en (7zZirar af evstzea (19G7). p. 51
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Generacion del 27, quienes revaloraron la figura y la obra de Gongora. en el tercer
centenarioc de su muerte. Por lo que se refiere a Brasil. lambién se da este
reconocimiento y reutilizacion de las aportaciones del barroco. por ejemplo el rescate que
emprendieron en este sentido los poetas concretos. Roberto (onzalez Echeverria afirma
que la popularidad del barroco en el siglo XX se remonta tanto a las vanguardias. como al
expresionismo aleman. Las primeras porque encontraban en toda desmesura o aparente
incoherencia una oposicion deleilosa que ofrecer al "tranquilo realismo burgues del siglo
anterior™3.

Ademas de este contexto cultural, Gonzalez Echeverria suma la enorme popularidad
del barroco entre diversos escritores hispanoamericanos de distintas edades.  Algunos de
ellos modernistas como Darto. Marli. o bien algunos olros de mayvor cercama cronologica
como Borges quien dedica varios ensayos a Quevedo y un poema a Gracian. v de alguna
forma el homenaje que toda su obra le rinde a Cervantes. Carpentier se declara barroco
sin ninguna reticencia. Carlos Fuentes recurre o Calderon en vy 1o Soerder e Arlevmmne

7wz Octavio Paz en Swtwvascrz sesun Gonzalez Eehieverra, construye =u poema  como
una glosa a partir del soneto de Quevedo "Amor constante mas allic de 1o muerte”. Lezama
Lima -sobre cuyos postulados volveremos mas adelante-  en Lo curiosidad barroca”
propone que el barroco es el primer movimiento artistico americano. lo que segun la

opinion de Gonzalez Echeverra lo entronca con la tradicion historiografica iniciada por

3 - Gonzalez Echeverria, Roberto. "Apelitos de Gongora v Leziana” en Aelectiris: £x5tudios ae Literaluria cubiani
(s/1}.



Henriquez Urena y Picon Salas en los anos 40. Severo Sarduy igualmente, dedica varios
estudios al barroco y al neobarroco.

Gonzalez Echeverria nos brinda tambien algunas apreciaciones valiosas en torno al
lenguaje barroco. En la obra de Gongora. asegura. culmina el proceso iniciado por Petrarca.

el de la definicion de un nuevo lenguaje poetico. El de forjar una lengua poetica autonoma:

El proceso que inicia con Petrarca es de desarra del lenguaje poetico. Ante la perfeccion cada vez mayor de
la poesia. del vernaculo domado a las exigencias del nuevo clasicismo. la voz lirica queda anulada, no se
reconoce ya en el liso central de su propta creacton. El lenguage gira en tornoe a s1omismo y a su. vaslo.
fimitado. univerzo alusivo, como un plinela desprendido de =u orbila. Cuando llegamnos al barroco. ya ese
lenguaje es un lenguaje demenle. alienudo. que apunla a un vicio entre el pocta ¥y el mundo. y entre el poela
y su propia creacion: un lenguaje que ha perdido loda capacidad referencial que no significa sino ¢l abismo de
las palabras y el ser. Por c¢lio no me parece fortuilo que muchas de los figuras que aparecen en lo literatura
eglogica del Renacimiento y el barroco sean seres alienados. excluidos de o armomen belteza del Jeeus omoepus
que generalmente los rodea. ni que el tema de la locura tenga lunta preponderancin durante estos perw:los.""

Posteriormente cita un parrafo de Leo Spilzer sobre Je Jwofec de Lope. donde se
sintetiza el proceso que intento describir a lo largo de =u ensayvo. y que traigo a colacion
porque me parece ilustrativo y definitorio del lenguaje harroco

El lenguaje barroco no es sino un lenguaje que aprovechs la radical inconevion de todox los fenguajes con la
belleza. Un lenguaje que ensancho el abismo entre el =er vy 1o apariencis que deras lo feo o lo mudo cen un
nimbo de belezi ()

A esa belleza de mmboxs pertencee ol oropel det lenguaje enlterano vy conceplista. cuvas ‘preudopalabras el
mismo poela conoce muy bien. por exo puede muy bien exerbir en barrceo. 0 o qute es o mismo hacer que
sus personajes hablen en barroco v que elios un.\'nm.\"<_-rxlu1m-1x su lenguage. Bl pocla conoce lo oporlune y al

mismo tiempo lo inoportuno de exos embelecmentos ™

En este mismo tenor del lenauaje barreoco. se podmia hablar de una eierta recarrencia
ciclica en nuestras literaturas que Octavio Paz enuncia de Fa sicuiente forma en “Prosa v

Verso”: los hispanohablantes somos barrocos por fatalidad del idioma. porque en nuestra

L =/br7 p. 102
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lengua se encuentran en germen ltodos los contrastes: "el realismo de los misticos y el

misticismo de los picaros”®®. Al aludir a esta doble vena en la tradicion espapola, alude

también al peligro que ella entrana. a lo que la convierte en una navaja de doble filo y cita

a Gongora de quien se dice comunmente es un poeta marcado por el sentido de la vision,

cuyas imagenes plasticas son insuperables. Pero al mismo tiempo. senala Paz . nada menos

hecho para los ojos. ya que de tan luminosas ciegan. De tal manera que se abren dos
senderos en cada poema. uno en que el poeta arriesga el todo por ¢l todo en cada imagen
puno” de ahr provienen dice Paz, la tension,

completa. cerrada en st misma. “como un

el caracter rotundo y la valentia de nuestros clasicos. Pero fambien se abre el segundo
camino de peligrosa facilidad y por medio del cual se puede caer en la prolijidad, el

efectismo. la tiesura. el extravio en los laberintos de lo ingenioso. Mas cuando esa lucha

cesa entre eslos dos contrarios. surgen versos de una fransparencia inusitada donde todo

esta dicho sin mas.
barroco literario

Como puede deducirse de tode lo anteriorinente expuesto. el
hispanico como tal. resume un gran abanico de posibilidades v de caractensticas dificiles
de definir. sin embargo tratare de situar alsunas de las mas importantes. Emilio Carrilla
senala los siguientes aspectos como caracleres esenciales.

1) La contencion v alarde dentro de la contencion.

2) La oposicion v la anlitesis,

* - Puz. Octavio. “Prosa y verso” en & arco 3 /i v Gp 3 p. 89
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3) Lo embellecido (mas que lo bello). y como forma particular. la tendencia a la fusién o

aproximacion de diferentes artes.

4) individualizacion de lo feo y lo grolesco.

5) El desengano (dentro de limites humanos) y la trascendencia de ideales religiosos®.
Paz en Zos syos oo/ Zrvohabla del asombro que buscaban provocar en el lector los

procedimientos verbales del barroco:

Los conceplos. metaloras. agudezas y olras combinaciones verbales del poema barroco estan destinados a
provocar el asombro: Jo nuevo es nuevo si es lo inesperado.

Sin embargo asienta. unas lineas mas adelante. que dicha novedad del siglo XVII
no era critica y tampoco entranaba la negacion de la tradicion, sino que mas bien afirmaba
su continuidad. La novedad y la sorpresa  son pues cuestiones esenciales en la poesia
barroca espanola. Novedad y asombro. Senderos intrincados de los Jaberintos barrocos.

También senala que en el mismo siglo en Hispancamerica nace una variante de la
poesia barroca. que no consiste solo en exageracion. sino en una superacion v ouna
transgresion del modelo espanol. Paz se refiere aqu a Sor Juanic v a su gran poema
Frrrero Steere  al que cataloga como nuestro primer texto cosmopolita porque en el Sor

Juana. al igual que Pound. construyve un  texto como una torre. La torre de Babel por la

confluencia de voces infertextuales.

3.2.2. BREVE BOSQUEIJO DEL BARROCO LITERARIO EN BRASIL.

¥ - Carrilla Emilio. &7 barroco pilerarios hrspanrce (1969).
B Los s del dimo (19913, p. 20
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Affonso Avila en su estudio S darroco ao Noderriismo: O desemvolzmente cickee do
prejelo Llerario brasiesro. plantea que el Modernismo, contrariamente a lo que se suele
pensar. no fue un movimienlo autonomeo. ni tampoco un hecho desvinculado de las lineas
generales de movimiento de la literatura brasilena®. Generalmente se hace énfasis
unicamente en la actitud de ruptura que ¢l Modernismo asumio en su fase mas radical. El
Modernismo. aclara. vivio una situacion de emergencia conciente  del estado de crisis
deflagrado y por ello vivio revolucionariamente.

Afirma Avila que la imagen critica del Modernismo solo se desentranara plenamente
si abarcamos la totalidad del proyecto literario brasileno. Desde esta perspectiva, el
movimiento desencadenado en 1922 se¢ indivualiza no solo por el caracter de originalidad
que revistio su propuesta estelica. sino igualmente por la maneri a traves de la cual
replanteo ciertos elementos centrales del proceso literario brasileno. al mismo tiempo que
asimilo olros tomados de las corrientes del pensamiento ereador de la epoca. es decir de
las vanguardias europeas. En esta vision de un provecto totalizador del desenvolvimientlo
literario brasileiio. Avila senala tres momentos fundamentales. fos cuales,  ya fueron
mencionados en ¢l primer capitilo de este trabajo. v que retomo aqui el barroco, el
romanticismo v el modernisimo.

El gran eje de la tercera etapa ciclica del provecto literario brasileno, segun Avila.

se asienta sobre una doble “radicacion propositiva”. Esto es. un eslabon originario que se

** - Avila. Affonso. “Do barroco ao medernismo: o desenvolvimento ciclico do projeto hiterario brasileire” en &
modernismo.  Gp. o/l
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basa simulianeamente en la apropiacion primitiva del barroco y en la experiencia
posesionadora del romanticismo®.

Por tanto. el modernismo utiliza la leccion de culturas maduras. de las cuales
asimila técnicas. para adaptarlas a las necesidades de actualizacion de la expresion
brasilena. En este preciso momento se da el proceso de reflexion modernista sobre el
lenguaje. Es decir. hay un primer momento de alejamiento crilico. de apertura al soplo
nuevo del cambio universal. para despues replegarse sobre su propia perplejidad y
repensarlo ya no en téerminos de lenguaje sino sobre tode de realidad.

En la experiencia barrcca brasilena hay un paralelismo entre el primer barroco
literario y el barroco plastico. Hay una muimesis equiparable en ambos al apropiarse de los
modelos vigentes en el barroquismo iberico. La busqueda de una autonorma creativa.
asegura Avila. tendera entretanto a acentuarse en la medida que las formas se aclimatan
y la sedimentacion de una nueva conciencia  cosmica propicia la eclosion de una
concepcion artistica o literaria de alguna originalidad. Las formas netamente barrocas se
encaminarian primeramente a finales de siglo XVIIL sobre nuevas presiones. hacia las
solucicnes formales de desinencia barroquista (que daran a la larga como producto. la
caracterizacion de un ciclo formal mayor: el waw Aorroce/ De manera concomitante a esto.
se insertaron en el incipiente proyeclo lilerario brasileno. los sustratos de permanencia de

la experiencia inaugural. Es decir. en los origenes de la literatura brasilena se funden el

O frdp. M
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impulso formativo del legado barroco y el modo intuilivo en que aquella literatura comenzo

a manifestar una voluntad de fantasia propia.

La obra poética de Gregorio de Matos es la que mejor caracteriza el barroco literario
brasilefio. debido a su calidad. extension y tipicidad. Asegura Affonso Avila, que podria
Hamarse la obra prototipica de este periodo:

Alraves da riqueza e complexidade de que se reveste. ela poe em evidencia -uma analise formal. lingtistica e
ideoldgica de sua eslructura - os elemenlos de processo do que denominaimas apropricio di fmevisen €
apropricio dir reafziade Assumindo como nenhum oulro autor seu conlemporineo, a tolalidade de nossa
inslancia borroca. o poela baiano. a par de uma atitude eslética e exislencial consonante com a visio
seiscentista do mundo. ¢ ja lambeém o homen ecuropeu tropicalizado e reagindo wo instrumenlo lingiislico de

que se apropia. e o arlisla que. sob o impaclo de uma ordem original de fatores —de inluicao. de imaginacéo.
de concepgiio-decorrentes de uma realidade 2oz viabiliza pela primeira vez wma  swaly brosi/e/zr na expressio

lileraria de lingua porlllgll('snm.

Probablemente la figura de Gregorio de Matos en el Brasil se corresponda con la de
Sor Juana en Mexico. porque al igual que en la obra de la decima musa existe ya una
apropiacion del modelo y una recreacion personal del mismo. Lo cual supene una
transgresion, un ir mas alla de los hmites. Avila define la obra de Gregorio de Matos comeo
abierta estetica y semanticamente. vuelta siempre hacia la nrgencia comunicativa, ademas
de que traduce ejemplarmente el proceso de apropiacion del lenguaje v de la realidad, que
es a fin de cuentas el proceso del barreco brasileno. La obra de Malos introduce en el
naciente proyecto literario brasileno una serie de elementos que actuaran de manera

constante en su evolucion. Elementos apropiades a partir  del modelo protugues. o

asimilados de algunos otros factores externos. pero a partir de una pespectiva creadora

Y- i p. 31
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nueva. De tal forma que es posible visualizar en ella una postura que podria definirse como
ya brasilena. Dichos elementos pueden resumirse de la siguiénté manera:
1) Lenguaje de postura abierta.
2) reaccion al impacto tropical.
3) Busqueda de una fantasia autonoma.
4) Concepcion contradictoria de lo real.
5) Tensién de dilaceracion existencial.®®
Avila propone una vigencia prolongada de estos parametros o w7 barroquista.
que solo se saturaran hasta que el proyecto literario brasilefio se encamine hacia otro ciclo.
Haroldo de Campos. por su parte. en la entrevista mencionada paginas atras. habla
acerca de la explosion barroquista, no solo la brasilena. sino tambien la iberica. de la que
se encontraban muy cerca los poctas concretos. El entrevistador menciona tambien la
naturaleza barroca de los portugueses. la tendencia a ver las cosas desde distintos angulos.

simultaneamente, como dentro de un prisma barroco.

3.2.3. EL NEOBARROCO DEL SIGLO XX.

Tanto a Lezama Lima como a Haroldo de Campos les corresponde un lugar pionero
en la acunacion del termino y del conceplo neobarroco. Desde distintas vias los dos llegan
a dicha conceptualizacion. ayudados por una gran intuicion poetica. asi como por un vasto

conocimiento de la literatura y un riguroso ejercicio critico.

Q- SBr2p 32
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Por lo que respecta a la labor iniciada por Haroldo de Campos en este sentido, €l
mismo sefala la atencion sobe un articulo-manifiesto publicado en julio de 1955 en el
Lriario o Sho Faw/o"A obra de arte aberta”.® En el comenta las contribuciones a la poesia
moderna de poetas como Mallarme. Joyce. Pound. Cummings. cuyos aporles compara con
los procedimientos musicales de Webern (a su vez relomado por Pierre Boulez), asi como
los mobiles de Calder (sintaxis espacial). En fin, se trataba de una especie de resumen de
las posibilidades creativas que se desplegaban para la nueva poesia. en varios planos: el
lexico (las conquistas oblenidas desde el simbolismo hasta el surrealismo asi como el
“imaginismo poundiano. la poetica de las esencias v medulas o de la definicion preeisa”)®.
lgualmente en el plano de una posible sintaxis estructural. Asimismo menciona en dicho
texto la concepcion de Pierre Boulez sobre la obra de arte perfecta. cerrada. y a partir de
ello enuncia su conceplo de wbri o arde worerso o que Haroldo de Campos califica como
un barroco moderno. Un neobarroco que pudiera responder o las "necesidades morfologico-
culturales de la expresion arbistica conlemporanea”

Aqui. senala Hareldo. el hecho de que ¢l concepto de obra de arte abierta fue
formulado mucho antes que Humberto Eco eseribiera un libro sobre este lema. Como
segundo punto senala que la nocion del neobarroco se anticipo por varios afos a los
conceptos elaborados por Severo Sarduy sobre este mismo rubro. En una nota a pie de

pagina apunta que Andres Sanchez Rebayna lo menciona como el primer ‘eritor

8 - “De la poesta concrela a Gialiizas 5 Frneenunds en Horacio Costis (cotnp ) ENfudios brasiterios
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latinoamericano que utiliza el término neobarroco para referirse a las "necesidades
morfoculturales de la expresion artistica contemporanea™®, ya que el ensayo de Sarduy se

publico en 1972 y el de Campos en 1955.

Haroldo de Campos por otro lado, reconoce una nota barroquizante en sus primeros
poemas concreios.

Lezama Lima. por su lado. en 4z eppresron anerzeaze presenta su vision acerca del
barroco en America Latina. la cual es comentada por la autora de esta edicion critica.
Irlemar Chiampi®, quien en el apartado “La centralidad del harroco”. correspondiente a la
introduccion nos dice lo siguiente acerca de este punto: el bharroco en la obra de Lezama
Lima figura en la fabula de nuestro devenir como un autentico comienzo y no como un
origen. una forma que renace para generar de nuevo el hecho americano. Por ello situa el
comienzo de America en el siglo )&\’H. un comienzo literario v artistico. La revision critica
que realiza Lezama del barroco. asegura Chiampi. se estaba va sestando en la obra de

algunos estudiosos sobre cuestiones coloniales. Sin embargo muchos de ellos apuntaban

hacia una unidad originaria espiritual entre Espana y America. Lezama. por el conlrario,

piensa que dicha unidad en America se ha ido convirtiendo en diversidad.
Por otra parte. propone que ¢l verdadero barroco se realiza en America. afirmacion
que Irfemar Chiampi califica de excesivo americanismo. Esta primacia es justificada por

Lezama Lima gracias a un sentido revolucionario atribuido a la esletica barroca. sentido

S g p. H0
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que también es enunciado por Severo Sarduy en su ensayo sobre el neobarroco. Para
Lezama se trata de una politica subterranea de contraconquista. El barroco americano basa
su singularidad en la correlacion de dos categorias estéticas complementarias: Ia tension
y el plutonismo. La tension representa para Lezama una especie de marca formal del
barroco americano, ya que en éste se combinan elementos diversos hasta conformar una
unidad en vez de solo yuxtaponer o acumular elementos como en el barroco europeo. Se
reune, se armoniza en la busqueda de un simbolo.

En cuanto al plutonisino:

Corresponde al contenido crilico del barroco americano en tanto correlato de la lension
formal. Si lenemos en cuenta que lo plutonico alude al magma igneo. formador de la coslra
terreslre y que Pluton es el senor de los infiernos. se entiende que el plulonismo es ‘el fuego
originario que rompe los fragmentos y los unifica, porque conliene la ruptura y la unificacion de
los fragmentos para formar un nuevo orden cullural. El plulonismo americano sugiere. ast. que
esa ruplura proviene de la posesvydemoniaca del americano ejemplar de Lezanv. st verificamos
que etimologicamenle ‘diablo'viene del griego @iz-satkesur (separar. romper).”

Lezama Lima a la par que concibe el barroco como una fabula del renacimiento de
América introduce tambien una innovacion pionera en el terreno de la eritica de los anos
cincuenta: la proyeccion del barroco a la epoca contemporanea. Segun Irlemar Chiampi. es

él quien formula:

la continuidad estetica del barroco en li lileratura americans de lo segunda posguerra. propuesta
que solo en los ahos sesenla y setenta ganaria noloricdad inlernacional con Alejo Coarpenticer y

Severo Surduy.®®

- b p. 26
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En efecto. en una de las conferencias dictadas en la Universidad de la Habana. 4z
cursosidad barroc#®, Lezama hace hincapie en la diferenciacion de un barroco americano
y un barroco europeo. el cual tendria una acumulacion sin lension y una asimetria sin
plutonismo, caracteristicas que por tanto aplicariamos en sentido inverso al barroco
americano: una acumulacion con tension y una asimelria con piutonismo (en cuanto a los

conceptos de tension y plutonismo. asegura Irlemar Chiampi que son conceptos inventados

por Lezama para referirse exclusivamente al barroco americano).
‘ion y ejemplifica

Considera asimismo al barroco americano buen amigo de Ia lustra

Sor Juana aprovecha la quinta parte del

con Sor Juana y Carlos de Sigiienza y Gongora.
Lsewrso d/ melfode. en el Arere sweso su barroquismo la lleva a un afan de busqueda

del conocimiento universal. lo que la emiparenta direclamente con 1a llustracion. Carlos de

Sigtienza y Gongora por su lado. representa el arquelipo del hombre barroco en “genio y

70

figura™™.

Posteriormente traspola los ejercicios espirituales de San lgnacio de Loyola. los cuales
apunta Irlemar Chiampi en una nota pie. segun la tesis de Weishach fueron fundamentales

en la formacion del espiritu barroco. pero indica tambien que subordina dicha lesis a la

de Worringer. quien da mayor importancia al concepto de “voluntad artistica”. Dichos

ejercicios. dice Lezama. parecen descansar en dos subordinaciones esenciales. dos
subordinaciones concentricas: El hombre es para Dios. asi como lodas las demas cosas

O~ Incluida en Le aprreson amerscams. Gp (X
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creadas sobre la faz de la tierra son para el hombre. El hombre es para Dios si éste

disfruta de todo el universo. como en un banquete, cuya meta es Dios. En seguida invita

a desfilar al banquete literario barroco a la pluma de varios escritores, desde Francisco

Sebastian Medrano. pasando por Sor Juana. Gongora. para llegar a Leopoldo Lugones. quien,
nos dice, salla del barroco de la edad aurea para demostrarnos que en nuestros dias el

barroco tambien se hace imprescindible. Culmina el desfile con Cintio Vitier. Aqun Irlemar

Chiampi anota que Gerardo Diego en su nlofwae Foelrez hace trascender el barroco

gongorino hasta el modernismo hispanoamericano. Lezama retoma dicha propuesta. y por
ello provecta el barroco hasta su companero de generacion, Cintio Vitier.

En torno al banquete barroco. dice Lezama. se mezclaban alternadas una y otra
bisagra. y hay un dimension que nos corresponde  zevwe diserepinZe a la del sueno. donde
la obra de Sor Juana. asi como el lenguaje poetico aleanza la plenitud de su epoca. Remarca
Lezama Lima que es la primera vez que una figura americana desceuella en el mundo
hispanico (opinion que coincide de alguna forma con la de Octavio Paz citada unas paginas
atras) al mismo tiempo que se refleja ya la influencia del mundo americano en el hispanico.
Del Arvmnero swuevonos dice es lo mas opuesto a un poema de los sentidos:

eslia hecho enfrentandose con fa primera relirada de la naturaleza en ln noche. y con el viaje
secrelo de nueslras comunicaciones con el mundo exterior de fax moradas sublerranens.’

Al compararlo con Zas sefedides encuentra un Zesypo lenlo muy distante de la

majestuosidad vivaz del poema gongorino.

N sbrd p. 95
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Asegura Lezama que la grandeza de un poema no reside en la habilidad o extaneza
de su manufactura. sino en la extension ocupada por un tema de esa totalidad. como la
vida y la muerte sin puntos intermedios.

Por olro lado. el poeta cubano enfatiza la irnportancia de los mitos que se relacionan
con los infiernos. asi como la utilizacion de los mismos como una metafora del
conocimiento. "afan faustico”, al final de cuentas. Irlemar Chiampi anola aqui que Lezama
no se fija en lo que esta detras del poema (fuentes. influencias, ete.) sino en lo que esta
delante. es decir la modernidad. ya que “enfatiza sulilmente aun el imaginario ‘plutonico
que lo anima. orientando asi el texto para el eje critico-interpretativo que atraviesa todo
el ensayo: el hecho americano como expresion del "demonismo moderno™.

Mas adelante profeliza Lezama que en un tiempo futuro. cuando los poemas se
estudien como “cuerpos vivientes o dimensiones alcanzadas” se estudiara:

la cercania de la ganuncia del suefto en Sor suana. la de la muerle en el poema cantemporaneo
de Sor Juana. El sueno y la muerte alcanzandose por exe conocimiento poelico la nusma vivencia

del conocimiento magico. Vossler sehala en Sor Jluana en una frase de rica rexonancia, su

dilelantisino intuitivo. El poela lodo esta lleno de esa adivinacion que revela un asombro y, que

se vuelve sobre el con procedimienlos aun no cubales para Hevarlos i una forma vivienle”>

La union aparente o sublerranea enlre la muerte v el sueno. el tratamiento del tema.
asit como ciertos procedimienlos y el tema en siz Ia muerte que es suefo y el suefio que
es muerte.

Por lo que respecta al dilelantismo inluitivo. puede ser esencialmente la intuicion

poetica que le hace saltar fases al poeta en la elaboracion del texto:

R~ Jbsd p.
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Del swerdo de Sor Juana a la mwerfe de Gorosliza hay una pansa vacia de mas de
doscientos anos. Eso nos revela lo dificil que es alcanzar estos microcosmos poélicos. esos
momenlos de concurrencia. de gravilucion de intuicion poelica y de conocimiento animista.
Aunque ambos poemas eslén siluados del lado de ese diletantismo intuilivo. que senala Vossler.
ambos tienen una dimension. que solo puede ser superada por culluras mas anliguas y maduras.
capaces de un ambilo o perspeclivas poelicas de mas resuellos y complicados concénlricos.™

3.2.4. CARACTERISTICAS DEL NEOBARROCO.
Por lo que respecta a la teorizacion que Severo Sarduy elabora en su ensayo "El

barroco y el neobarroco”. inicia su abordaje analizando la elimologia de la palabra, la

gruesa piedra irregular:

la roca. lo nudoso, la densidad aglutinada de la piedria —barrueco o berrueco-, quiza 141

excrecencia. ¢l quiste. lo que prolifera. al mismo liempo libre y hlico, tumoral. verrugoso: (...}

En cuanto a las circunstancias historicas v culturales. eienbificas y religiosas que lo

originaron dice Jo siguiente:

La iglesta complica o fragmentla su eje y renuncia a un recorrido preeslublecido. abriendo
el interior de su edificio. irradiando a varios {rayeclos posibles. olreciendose en tanlo que
laberinlo de figuras; la ciudad se descentra. pierde su eslructura ortogonal. sus indicios naturales
de inleligibilidad -foso. rios. murallas—1 la lileratura renuncia a su nivel denolativo. a su
enunciado lincul; desaparece ¢l cenlro unico en el trayecto. que hasta enlonces se suponta
circular. de los aslros. para hacerse doble cuando Kepler propone como figura de ese
desplazamiento la elipse. Harvey postula ¢l movimiento de la circulacion sanguimea y. finalmenle,
Dios mismo ya no sera una evidencia cenlral, unica, exterjor. sino la infinilud de certidumbres

del cogito personal. dispersion. pulverizacion que anuncia el mundo galuctico de las monadas.’

B /b2 p. 98
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Y en vista de la amplitud de conceptos y definiciones en torno al barroco. Sarduy
decide en su ensayo reducir el término en vez de ampliarlo. para lograrlo enumera una

serie de caracteristicas entre las que se cuentan:

1. Lo barroco: que seria propiamente la concepltualizacion y elimologia del barroco citada
lineas arriba.

2. Artificio: en este punto Severo Sarduy cita a Eugenio d"Ors para disentir con él. ya que
éste ultimo define el barroco como el retorno a lo primigeneo, como una inmersion
absoluta en el panteismo. Sarduy se opone a dicha conceptualizacion y afirma que. por el
contrario. el festin barroco es la apoteosis del artificio.

Al igual que en Lezama. encontramos nuevamente la metafora del barroco como un
banquete. un festin para deleite de los sentidos. donde las palabras y las figuras se ofrecen
ante Jos ojos del lector. invitandolo a saborearlas. a disfrutarlas hasta su quintaesencia.
aunque al final del juego solo se tropiece con el desengano del artificio.

Por otro lado, distingue tres mecanismos de dicha artificializacion. presentes en

algunos lextos de la lileratura latinoamericana:

a) La sustitucion. Consiste en substituir a nivel de signo. el significante correspondiente a
un significado determinado. por otro tolalmenle alejado en terminos semanlicos, pero que

dentro del conlexto del relato funciona plenamente:

Abertura. falla entre lo nombranie y lo nombrado y surgimienlo de olro nombranle, es decir
metafora. distancia exagerada, lodo el barroco no es mas que una hiperbole. euyo ‘desperdicio

veremos que no por azar es erotico.””

- W7 p. 170
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Ejemplifica este procedimiento en Awwaisede Lezama Lima.
b) La proliferaciéon. Se manifiesta por medio de la obliteracion de un significado en
particular. pero no implica el reemplazo por otro termino. aun cuando como en el caso del
mecanismo anterior se encuentre alejado del primero. sino mas bien por una serie de

significantes:

que progresa metommicamente y que termina circunscribiendose al signilcanle ausente. trazando
una orbila alrededor de ¢l orbila de cuya lectura ~que podriamos llamar leclura radial- podemos

inferirlo.”’

Aqui menciona como modelos de este procedimiento a Alejo Carpenlier en £7 suo/o
e f2s fuees, Pablo Neruda en @lw/eo cenera/y a Jodo Guimaraés Rosa en Gramde serdior
veredizs. Quien funde en un solo proceso la suslitucion y la proliferacion.
c) La condensacion. Se trata aqu de la unificacion de los significantes. de la escenificacion
de los mismos. pero dentro del espacio de la memoria, en el exterior de una pantalla o un
cuadro. Uno de los mejores exponentes de este procedimiento seria en el terreno de la
literatura Guillerrno  Cabrera Infante en Zew Zrusdes Jfres v (iesppon 2708 asimismo
este procedimiento es ulilizado en las artes visuales: el cine. la pintura. ete. Es decir se
trata de figuras que se superponen pero no con el fin de lograr un simple encadenamiento
sino como la busqueda de una metafora.
3. Parodia: Sarduy aclara que aplica este conceplo al barroco latinoamericano, en el mismo
sentido que le otorga Mijail Bajtin, la recreacion a parlir de un modelo. Esto a su vez

remile a Sarduy a la interlextualidad. la cual se da como un producto de la interaccion de

s
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distintos estratos. asi como de diversas estructuras lingiiisticas. provenientes a su vez de
otros textos y que establecen un dialogo en determinada obra. Estos elementos le dan pie
a Sarduy para trazar una semiologia del barroco lalinoamericano:

a) la intertextualidad. constituida por dos lipos principalmente. /7 ¢v/z v fa revaisscencra.
El primero seria la superposicion de un texto extranjero al texto pero en el plano
superficial a manera de coZizee Por ejemplo Garcia Marquez en (e ares de solediad
recurre a dicho procedimiento. En el segundo. el texlo extranjero se incorpora plenamente
sin dejar huellas, transformando la construcceion del texto receptor

b) La intratextualidad. En este punto Sarduy agrupa todos lox textos en filigrana que
participan intrinsecamente de la creacion esvvyp/urald "escritura entre la escritura”.™
Senala tres lipos: los grammens fonefzeos, serian aquellos juegos  que se establecen en el nivel
fonico, las letras que permniten un significado determinado en la lectura lineal de ta pagina,
pero que tambien pueden permitir olros juegos, olras signficaciones. Seria el caso del
anagrama. el caligrama. el acrostico. el bulrofedon. ele. Zos gramas sereos son aquellos
significados a los que nos remiten las lineas de un texto. aun cuando no esten
explicitamente presentes en el. pero se encuentran en estado de latencia. 7dow
reprimido”. una especie de perifrasis, de significacion de lo ausente. Los oramas
sntaondlicos se constituven como una especie de tautologia, aun cuando las cadenas
sintagmaticas tanto al interior del discurso como en la totalidad del mismo no hacen

referencia a ninguna olra obra. como tampoco a la obra misma. sino que dicha taulologia

- JMidp. 178
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se produce a partir de la gramatica que sostiene a la obra. los codigos sobre los cuales se
cimenta.
4. En la ultima parle concluye con otros elementos para completar dicha semiologia.
a) Erotismo. El lenguaje barroco se regodea en la abundancia, en el desperdicio. asegura
Sarduy. un adentrarse en el lenguaje en busca unicamenle del placer, no hay la intencion
de trasmitir un mensaje, lo cual le otorgaria un funcion reproductora, solo la busqueda de
la belleza. del placer que proporcionan las palabras:

Como la relorica barroca. el erotismo se presenla como la ruptura lotal del nivel denotativo.

directo y natural del lenguaje -somalico-. como la perversion que implica loda metafora. toda

figura.™

b) Espejo. El barroco europeo y el barroco colonial se producen como imagenes de
un mundo en movilidad y fuera de su centro. en cambio el neobarroco del siglo XX plantea
Sarduy "'refleja estructuralmente la inarmonma. la ruptura de la homogeneidad, del logos
en tanto que absoluto”, es tambien imagen del desequilibrio. reverberacion de un saber
abierto a la discusion. consciente de su posible destronamiento.
¢) Revolucion. En fin que esla serie de subversiones: la meltaforizacion del orden discutido.
la transgresion de las leyes, la imposibilidad de instauracion. convierte al neobarroco en
un arte revolucionario.

Adriana Mendez Rodenas agreza lo siguiente en su estudio sobre la eseritura

neobarroca de Sarduy: la teoria del estilo neobarroco se sustenia en el principio basico de

™ - /b p. 182
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la parodia®. Tal impulso parodico a su vez. se constituye en una de las conslantes de la

ficcion sarduyana. En el neobarroco. al igual que en el barroco. el caracter parodico esta
marcado por el hecho de que bajo el lexto hay un modelo: Méndez Rodenas plantea aqui
que el barroco de Sarduy es heredero del conceptualizado por Lezama Lima. asi como de

Jas definiciones elaboradas por ¢l. Su eslilo caracterizado por la "proliferacion casi vegelal

de formas’ constituye para Sarduy el ideal y sobretodo ¢l fundamento del neobarroco
americano.

Sin embargo. esta concepeion  de barroco, asegura Medez Rodenas. se contrapone
a la teorizada por Alejo Carpenlier. de analogia con la naluraleza. Sarduy pues. construye

su teoria basandose en muchas de las aseveraciones de Lezama Lima. ast como en la

lectura cultural del universo americano. ¥ en ¢l barroco como imagen de un contexto.
compuesto a su vez. por otros textos.

La bibliografia sobre el neobarroco no es muy abundante. No ocurre lo mismo con el
barroco donde encontramos una gran diversidad de opiniones, de abordajes asi como de
ejermmplo la discrepancia en torno a la conceptualizacion del

interpretaciones. por

manierismo. como época cultural diferente al barroco. Por tanto habra que realizar una

breve revision sobre este tema en aras de obtener una vision completa de las

caracteristicas de esta epoca cultural y literaria.

3.2.4. MANIERISMO Y BARROCO.

% -Mendez 2Zodenas. Adriana. £V nevbarroco de flr lrapsereston (1983).
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Emilio Carrilla define el manierismo como una epoca inlermedia entre

renacimento y barroco. Para ello se basa en una larga revision bibliografica acerca del

manierismo y el barroco®. Menciona especialmente la postura de Robert Curtius quien en
su libro Zrteratira ewrogped i edad wedia itz habla acerca de las oposiciones entre las
corrientes artisticas clasicas y anticlasicas. las cuales generalmente se designan con el
término barroco. Curtius propone entonces denominar con el vocablo manierismo todas las
tendencias opuestas al clasicisino. Carrilla apunta aqur que un discipule de Curtius. Gustav
R. Hocke. respalda con olros argumentos la postura del eritico aleman en su libro &7 wmendo
conio  faberinto.

Carrilla no concuerda con dicha postura y se inclina por una clara distincion e
individualizacion entre el manierismo y el barroco como estilos de epoca diferentes. y
expone en cuadros esquematicos las caractensticas que a su parecer son las esenciales del

renacimiento. manierismo y barroco. Transcribo solamente las de los dos ullimos.

MANIJERISMO.
—Anticlasicismo.

-Subjetividad. intelectualismo.
—Aristocracia. refinamiento.
-Ornamentacion {excesiva).
-Dinamismo (movimienio v lorsion).

-Medievalisrno (o goticismo).

M —Carrilla, Emitlio. #onrerisro 3 barroco e Aws lleriliras Lipanmas. Biblioteey Romianicis Hispanices. (1983).
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(Como complemento experimentacion. arte por el arle y predominio de la fantasia).
BARROGCO.

~Limite borroso entre Clasicismo y anticlasismo.

-Predominio de valores religiosos contrarreformistas.

-Dinamismo (menos forzado que en el manierimo).

~Contencién (determinada particularmente por vallas politicas vy religiosas).
~Realismo {con inclinacion a lo feo y lo grotesco)

—-Populismo (con mayor captacion popular que en el manierismo).
-Monumentalidad y pomposidad.

—-En fin. continuidad o aprovechamiento de ciertos caracteres manieristas.

Aclara tambien que hay una cercama entre las caracteristicas del manierismo y
barroco. lo que ha propiciado la confusion o la negacion de¢ una distincion  entre uno y
otro. asi como la generalizacion bajo el termino barroco. Carrilla considera que con los
rasgos expuestos queda bien esclarecido e] perfil de cada uno.

Dentro de la critica literaria hispanica esta mas generalizado el uso del vocahlo
barroco. aun cuando el de manierismo tambien se utiliza pero en menor medida. Sin
embargo me parece de suma importancia no pasar por allo un texto fundamental dentro
de la critica de arte contemporanea. ast como para los objetivos de este trabajo. me refiero
a la obra de Guslav R. Hocke: &7 wirwerssiee e ef arte ewropeo oe L350 G 1630 30 e ef

aclisi/,

3.25. EL MUNDO COMO LABERINTO.
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El mundo como laberinto. frase que engloba toda una concepcion del arte y la cultura.
es el subtitulo con que Hocke signa su libro. en el al igual que Lezama y Haroldo de
Campos. asi como Sarduy. propone la extension de una epoca literaria hasta la edad
contemporanea. pero en este caso desde la perspectiva del manierismo, retomando para ello
la propuesta de Curtius eshozada lineas atras®.

El autor escudrina primero en el senlido de la manrera (vocablo italiano del cual se
deriva manierismo) y afirma que para ello hay que recurrir casi necesariamente a un tipo
humano y a una serie de "documentos culturales” que evidencian las multiples conexiones
de este tiempo presente con la epoca cronologica del manierismmo. Hace comparecer
entonces al Parmigianino. al cual define como el autentico fenolipo manienistico. porque
€N SU Awlorrelralo cow espeso cozieronos expone ante los ojos una experiencia vaporosa
del mundo. como si se mirara a traves de un espejo. en medio de brumas: se trata de un
acercamiento a la realidad. con la conciencia de que no es totalmente real todo lo que se
observa. Esta captacion del mundo se realiza a una edad muy temprana vy lleva a
Parmigianino a una toma de conciencia v a una resignacion prematura. A esle respecto
hay que mencionar como un huen ejemplo de esle dialogo establecido entre diversas epocas.
el poema SEV-Awrirant @ Corven” Mrrorsde Jonh Ashbery, el cual se basa en este cuadro
de Francesco Mazzola, el Parmigianine. pero reactualizado en el ambilo de la cultura

contemporanea®.

2.~ Hocke R. Guslav. L7 imnserssme en of arte curopes de 1520 0 /650 5 e of aetual £ mundo comeo Libermnto.
(1961).

.- Para ahondar sobre =sle lema. consultar la Lesis de maestria de Irene Mari Arligas Albarell: felralos en
espeayos comyaros Facullad de Filosofia y Letras, (1995
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En el caso de los poemas que nos ocupan probablemente el mundo sea concebido
como un laberinto. En cierta medida son una especie de universo laberintico y esto es mas
cierto en /Z el laberinto poético del creador (éste nuevamente se lorna en dios). el cual
sin embargo tiene una estructura y una gran logica interna. Los lectores nos sumergimos
a veces en el poema como Dedalo e lcaro. para perdernos en el. pero tambien para
disfrutar intensamente ese sumergimiento inacabable entre las hneas del poema.

Mas adelanle el autor cita a Emanuel Tesauro. quien se pregunla en un de sus obras
"LQué es un poeta?’ En el prologo de la misma responde que el ingenioso talento: "Separa
antes de unir. Se puede ser todo menos sencillo. Verdadero poela es quien es capaz de unir
lo mas dispar”®. Este concepto sera precisamente el mas difundido del manierismo. Por
ejemplo el poeta italiano Giambattista Marino hablaba acerca del mismo conceplo: el fin
supremo del poeta es la maravilla. Y este aspecto le permite a Hocke tender un puente

hacia el Surrealismo. ya que Breton declara en el Wiwiiesto oo/ Surrealisie:

Lo maravilloxo es sicmpre bello. cualquiera que sea o maravitle e mas. solo lo
maravilloso es bello™

Hocke se pregunta reloricamente como surge lo maravilloso en el Surrealismo
y dice que Breton acudio a Reverdy. quien coincide casi literalmente con Tesauro en cuanto
al concepto de la imagen. porque asegura que esta es una pura creacion del espiritu nacida

no de la comparacion sino de la aproximacion de dos realidades mas o menos distantes

M- 7 p. 26

# — Cilado por Hacke. /A7
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entre si. entre mayor sea la distancia entre una y otra. mayor sera la fuerza de la imagen.
Lautréamont habia afirmado antes que solo la union de lo dispar produce la belleza. Por
su parte Baudelaire afirmaba que lo irregular. lo inesperado. lo sorprendente son notas
esenciales y caracteristicas de lo bello. Gracian por su lado definio el juego metaforico de
conceptos como un acto intelectual por medio del que se establecen relaciones entre las
cosas. De igual forma Hocke asienta otra analogia con Rimbaud. cnando Tesanro alaba al
ingenioso poetla que es capaz por medio de la palabra de convertir "una ciudad en un
aguila. un hombre en un leon, una zalamera en un sol”.

Tesauro, asegura Hocke. nos coloca en ¢ hmmte extremo de a fase manieristica entre
el Renacimiento y el Alto Barroco.

Ya en Leonardo se advierte el enigma de la contradicion que poco a poco se va
convirtiendo en alucinacion: su febril actividad contrelada al mismo tiempo por un riguroso
intelecto:

Entre el hombre y ¢l mundo =¢ abre una brecha L mirada se enzarzio en un laberinlo

indescifrable. Precisamente eso. el luberinto v subyugando cada dia mas o Leonardo 88

La belleza se transforma en una gracia lena de misterios, Rafael mismo en los
palcos del diluvio universal patentiza un afan de abstraccion, el resodearse en lo atrevido,
una inclinacion hacia la fuerza magica tanto de la belleza como del vorzae 1o horrible.
Sin embargo. el paxo decisivo del Henachmienio tmcial al postertor. af de ta “expresion

manierista” se dara definilivamente con la obra de Miguel Angel. quien parece conocer:

8~ it p. 29
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simas infernales mas profundas que ¢l Danle. se va a quebrar el conceplo clasico de la armonia
y su eslrecha lecnica racional. E movimienlo dramalizante, la expresion del contrisle levados
al maximo por medio de ocurrencias desconcerlantes en la composicion, (.}

Precisamente. entonces pronuncia Miguel Angel lo que al decir de Hocke constituye
un verdadero manifiesto futurista: ”"Si pinge col cervello non con la mano” {"Se pinta con
el cerebro y no con la mano”). En sus ultimas obras Miguel Angel se pinta a =1 mismo como
un fracasado. desenganado del mundo que lo circunda con su ruido. su pompa y su
autosatisfaccion: la fama tambien le trae amarguras profundas porque le muestra con
mavor crucldad los enganos del mundo. De esta forma entre 1515 v 1525 en Florencia

surge la primera "avanzadilla” moderna con artistas como Miguel Angel. Pontormo, Rosso.
Beccafumi. Bronzino. terriblemente desnganados todos ellos. entre ol "impulso equilibrador
y un hambre intelectual por las formas magicas del mundo™.

-El manierismo. plantea Hocke. tiene una importancia fundamental para la Edad
Moderna. porque con el surge una nueva concepeion. una nieva sensthilidad, un nuevo gusto
y sobretodo una nueva postura intelectual v principalmente expiritnal.

El manierismo como tendenca anticlaxica se repite cicheamente a lo largo de la
historia del arte, v ha adquirido mavor vilalidad. scgun Hocke, aracias a los experimentos
de los modernos desde Cezanne hasta Klee.

Hocke lraza brevemenle la trayectoria de esta tendencia artisticas surge antes de
1520, influye en el barroco. resurge de nuevia cuenta en el Romanticismo v remite

nuevamente en algunas tendencias  artisticas contemporaneas entre 1880 v 1950,

S i p. 30
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La figura de Jacopo da Ponlormo. es lomada como represenlacion de este nuevo tipo
de sensibilidad. Hocke lo sitiia como el primer evadido del armonico mundo renacentista,
y relata que en el diario de este pintor. se hace alusion constante a la fuerza inquietante
y secreta de la luna y la noche. Saturno era el signo de la genialidad. asi como de la
obsecacion. del crimen y la locura. Por tanto la tristeza saturnal era un melancolia
creadora. Todo lo cual define para Hocke., una de las caracteristicas psicologicas
fundamentales del hombre manierista: “genial, melancolico, subjetivo, bizarro™® Se trataba
en suma, de personajes llenos de conlrastes que siguen actuando en el barroco. El lugar
de Portormo en este contexto, dice Hocke, es de gran predecesor

Otro de los aspectos esenciales trabajados por eslte autor. v que forma parte del titulo
de su libro. es precisamente ja concepcion del mundo como laberinto.

El universo desde este punto de vista se concibe como el laberinlo poetico de Dios.
la obra artistica seria entonces el laberinto poetico del artista.

Hocke habla en este punto. de un culto laberintico de ta humanidad. el cual ilustra
con una breve genealogia sobre este tema. Bl esolerismo asimismo se constiluye como un
molivo central en el arte y la literatura manienstica de todos los liempos.

El abstracto enlrenzado labermlico se convierte en un plano del nusterie en un xigno criplografico
de Ia anquisima imagen del ‘nodulo de lox mundos. conforme o 1o formula de Banle en el canto
33 del Porawo: /brancki unnersaly a0 guesto nods Ui Vel imogen gnostica que trasnlida mas
tarde por el Neoplatonismo. surge de nuevo hacia [H00 en Florencia en conexion con problemas
metafisico~-filosolicos: El ‘hilo dorado® de Platen. li “vadena dorada de Hlomero. Marsilio Ficino
denominoba a la laz swrewlm vnmerss Bl cosmos esla segun Hermes Trismegistos. enlretejido
comno un {(abstraclo} veslido: rwasy sestutum coplevts Frases y sustantivos son ‘nudos.8?

8 Jbrid p. 37
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Aparejada con esta cuestion. tambien plantea la nocion de que: Zos rodeos
copaeen @/ centze Y anota en este apartado que la preferencia por la inaccesibilidad. por
las metaforas paradojicas. as) como la extravagancia. tiene origenes pansofisticos.

Por otro lado. uno de los puntos esenciales del laberinto entre las culturas antiguas,
dice Hocke. es que en ¢l se concreta "una metafora ‘unificadora” de lo previsible y de lo

imprevisble del mundo”®. El rodeo entonces. Heva al centro y solo por medio de el se llega
a la perfeccion.
que remitirnos a un origen de

Ahora bien. despues de esta breve exposicion. habria

problematizacion comun del barroce y del manierismo. porque en lanto que epocas

culturales diferenciadas tienen al mismo tiempo diversos puntos de confluencia. Veamos:

Los alienados y evadidos del mundo renacentista de los que habla Gonzalez Echeverria.
al referirse al barroco. coincide con lo planteado por Hocke cuando menciona a Jacopo da

Ponlormo. el primer evadido del mundo renacentista v el gran predecesor de los grandes

manijeristas y lo define como un fenotipo. una personalidiad fipica del manierismo. Este

seria uno de los punlos de union importantes v que desembocen o a veces va de la mano

con el desengano. La conciencia de c¢risis epocal. es tambien olra de las causas de dicha

actitud.
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Asimismo la figura de Gongora es citada por casi todos los estudiosos del barroco
como una de los grandes exponentes del periodo. Hocke por su parte lo ubica como el gran
manierista por excelencia.

La union de los contrarios juega un papel preponderante en ambas tendencias. En la
lirica manieristica estos no deben perder su individualidad. para lograr una armoniosa
representacion ideal. en el sentido clasico®.

Por otra parte tambien hay que remitirnos a un mismo origen. que se evidencia en
ciertas referencias. por ejemplo, Hocke cita a Eugenio DOrs. casi en el mismo parrafo que

Sarduy lo hace, el primero para definir al manierismo y el segundo para el barroco:

El manierismo en cuanlo no solo lrala de ser ‘moderno, implica ademas, como sabemaos
por Eugenio DOrs. una ‘noslalgia del paratso perdido. pero nunca li seguridad de lograr parlicipar
de el en esle * valle de lagrimax. Como un inancabable contrapunto vibrio en lo a~ritmico y
antimelodico del manierismo un “leitmoliv’: la representacion esoterico-pilagorica de los mundos
‘en superior
armonia‘ a pesar de sus oposiciones. los Zwznentcr undsde Kepler. ™

Asimismo, el significado etimologico que refiere Hoke nos habla de esta procedencia

comun (el cual senala posteriormente Sarduy en su estudio sohre el barroco™):

Puesto que Lo concha encarna con frecuencts lo “irregular. convertido en forma. pertencee
a ella. como es sabido o los molives preferidos  de lox manteristas tardios. Ui concha esconde
aquella oblicua perls Cirregular.  Alirocco que. segun se dice dio nombre al "Barrocos El tardio
eslilo manierista ‘barroco'~ ‘rococo’. lomia su nombre de la voz francesa srocaon/e Elipsoide
(huevo). ‘irregularidad: (conchal, se enlazan como un emblemi que nusterioxamente apunta a

formas del fuluro. (..}

N~ S p. 224
R.- pd p. 261
¥ — Cfr. el aparlado del neobarrroco en este nnsmo captlulo. p. 105
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También anota una distincion importante entre el manierisino moderno y el de 1600.

El Primero es a-historico. el segundo a pesar de las pugnas constantes no abandonaba sus

lazos religiosos.

Haroldo de Campos en la entrevista cilada paginas atras, tambien hace mencion a una
idea manierista dentro de la linea planteada por Hocke: el ideal del libro absoluto,

completo, con implicaciones a veces magicas y misticas que encuentra su espejo barroco

en un cielo estrellado. el ideal mallarmeano por excelencia, declara Haroldo de Campos.®

Y que de alguna forma representa en si mismo el laberinto. por el entrecruzamiento de

recurrencias.

Al final de cuentas me parece que no existe un oposicion tajanle entre manierismo

y barroco: probablemente la habria en cuanto o la ubicacion cronologica. aunque tambien

en este punto hay que mantener ciertas reservas. Quiza la diferencia fundamental residiria
en cuanto a la actitud. Todos los rasgos anteriormente senalador son aplicables tanto al
barroco como al manierismo, pero en este ullimo los mismos adquieren un mayor
abigarramiento, alcanzan un grado extremo. v son Hevados hasta s ultimas
consecuencias. Por otra parte, la ubilizacton de tos conceptos manejados por Hocke son
bantante enriquecedores porgue presenlan una vision simultanea en relrospectiva v oen
perspectiva. La trescendencia que reviste dicha propuesta e precisamante el actualizar y
redescubrir las tendencias del arte manterista en general. v plantearlas como el ascendiente

directo de ciertas recurrencias formales. estelicas ¢ incluzo de concepeion del arte

.~ Campos de. Haroldo. fxpoctfos @i poeszz . {enlrevista reashzada por E0 M de Melo Caxtrol. &p ¢7/ p. G2
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contemporaneo. Se trata de una especie de intertextualidad caplada gracias a una gran
agudeza critica y a una sensibilidad intelectual. Si se pudiera establecer un paralelo
podriamos decir que Hocke realiza la propuesta de Pound. en el terreno de la critica del
arte. en el sentido de recrear en el periodo contemporanea los comelidos de creadores de
épocas pretéritas, cuyas aportaciones a la cultura universal son de enormes dimensiones
y que por eso mismo logran proyectarse hacia el futuro. Hocke teoriza acerca de un espacio
donde conviven antiguos y modernos. donde es posible desenlranar el dialogo que entablan
unos con otros. y que da como resultado el mosaico de laberintos que son el arte y ia
cultura contemiporanea.

Para los objetivos del presente trabajo  creo de mavor utilidad limitarme a
manejar el concepto de barroco, porque me parece un termino mas generalizado en la
critica literaria hispanica. Por otro lado dicho concepto implica muchas de las cuestiones
manejadas por Heocke, en cnanto a sus planteamientos en torno al manierismo, cuya
importancia es capital. Finalmente creo que la atilizacion de un vocablo u otro dentro del
contexto que he referido a lo lareo de este capitulo - la transcendencia tanto del barroeo
como del manierismo a la epoca contemporanei- no debe tender hacia la particularizacion
porque cada uno de estos procesos ze caracleriza exactamente por lo contrario. por su
tendencia al dinamismo. fa enorme movilidad. la dificultad  de apresarios en definiciones
certeras, y su recurrencia crelica en distintos periodos historicos

Haroldo de Campos resume a ta perfeceion este Lipo de procedimientos. al referirse

a la busqueda formal de los poetas concretos. Sin embargo considero que pueden aplicarse
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en general a la cultura contemporanea y en especifico a los poemas. objeto del presente
trabajo:
Hoje em noso lempo. a4 arle ¢ cada vez mais uma arle ‘metalingiislica’. ou sejn uma arle
critica. Enlio o poela, por deflinicio. faz conlinuas operacées criticas. e uma das consequéncias
mais importantes desle fato - e que lem sido uma constante do truballio da poeszz conecrela
brasileira (...)- e aliar a perspecliva da invengiio de formas povas a oulra. complementar. o da
revisio das formas do passado. Nio porem de mode sentimental nestulgico. Antes, vendo o
presenle e o passado como um espago de simultaneidades. sinerénico. onde 0 novo gue se fuz hoje
dialoga perfeitamente com o novo que se [azia ontem. num lerrilorio a-lemporal ou sobre-
lemporal, onde realmente existe e coexiste nma heunstica geral de formas.. entio se senle com

naluralidade Homero conlernporianeo de Mallarme. Comdes dialogando con Fernundo Pessoa. os

poelas barrocos saudando anlecipudamente a poesia experimental... %

Con lo expuesto hasta aquy me parece que el camino de acercamiente a los textos se
clarifica. si los contemplamos a partir de la nocion del laberinlo. Asy como en cuanto a
los procedimientos de construccion verbal, emparentados con la wdea de que los rodeos
conducen al centro. Igualmente, el planteamiento del dialogo entre diversas epocas

culturales abre olro abanico de posibilidades v de acercamientos.

Debo senalar nuevamente. que no pretendo encuadrar ninguno de los dos textos
dentro de uno u otro conceplo. sino que intento con ello, iluminar el camino hacia los

poemas en cuestion.

S idp. TH
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A fin de cuentas me parece que todas la concepciones vertidas en este capitulo nos
permitiran un mayor vislumbramiento de los textos que se conslituyen como horizonte de

este estudio.
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CAPITULO CUARTO.

4.1. EL BARROQUISMO EN DOS POEMAS QUE SE INVENTAN A SI MISMOS.

EL POEMA QUE SE DEVORA A SI MISMO COMO METAFORA Y ANTITESIS BARROCA EN LA LIRICA
CONTEMPORANEA.

En el presente capitulo iniciaré el abordaje de los textos objeto del presente estudio.
El paralelismo que se traza‘entre ambos sigue ciertas lineas recurrentes que he enunciado en
tres grandes apartados:
~El barroquismo. que a su vez subdividi en otras tantas secciones: El barroco, selva de palabras;
el desengano de la vida, paramo de espejos: las dimensiones del sueno: los circulos concentricos,
el laberinto. el caos: Dios y demonio. luz y sombra. la lucha y la union de los con:rarios.

—~El poema que se construye y se devora a si mismo. Metafora y anlilesis del poema critico.
Planteamiento que a su vez comprende: Geofafia. la dimension metalinginstica; la isla. el
estanque. el vaso y el agua.

-El viaje escritural. donde se alude tambien al periplo del navegante: el naufragio espiritual y
por ultimo pleamar y bajamar: musica y poesia.

Cada uno de estos apartados nos conduce a su vez por intrincadas veredas que en
ocasiones nos es dado vislumbrar, por ello el analisis que ahora presento es un intento de
acercamiento a tales senderos. tanto de estructura como de contenido. Iniciemos pues este viaje
con la conciencia de que implica algunos peligros, pero sobretodo una aventura. la de la critica

y la ereacion unidas.
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4.1.1. EL BARROCO. SELVA DE PALABRAS.
Una de las cuestiones que se menciona con bastante frecuencia al referirse a #S¥e /&2
es precisamente la del caracter barroco de ambos textos. Dicho barroquismo podria equipararse

con una selva de palabras, un laberinto de imagenes que crecen o que en ocasiones surgen casi

espontaneamente de cada poema. Esta propension se refleja claramente en todas las

construcciones barrocas. citaré solamente dos: fLaos So/edizesde Gongora y £V Arwnere Siefdode
Sor Juana. En ellos la forma se enlaza con el contenido. de ahi que ambos autores hayan
recurrido a la silva como metodo de expresion, aun cuando los asuntos tratados por cada uno

de ellos difieran en gran medida.

John Beverley en su nota preliminar a las Sedizdes asegura  que hay una evidente

congruencia entre la forma. es decir la silva. y la materia poelica. la soledad confusa. Tal
concordancia produce sobre el lector el efecto de hallarse perdido en una selva lingiistica. sin
margenes aparentes. un laberinto de frases. dice, apoyandose en Leo Spitzer.! Por otro lado.
Mendez Plancarte en su estudio introductorio o &7 swewo de Sor Juana habla acerca de algo
semejante, la libertad que esta forma metrica otorgaba a Sor Juana. se ajustaba plenamente con
su objetivo y recurre a Ezequiel A. Chavez para afirmar con el. que la forima misma del poema

corresponde de manera atinada al estado mental. aparentemente caotico que representa. ademas

de que contribuye a traducirlo.®

!~ Beverley. sohn. Intr. v Ed. Shiechiday'L. Gongora. 1980, p. 11
2 ~Meéndez Plancarle. Alfonso. Inlr. y Ed. 47 Sweda'Sor Juana Ines de la Cruz. 1989 p. XL
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En /Wy A£{5#Tno se recurre a dicha forma métrica. aunque hay que sefhalar que en el caso
de Gorostiza hubo un abrevamiento en la poesia del Siglo de Oro espafol. en especifico un
estudio profundo de la silva, a partir de la cual nace su verso libre.? Incluso Norma Gonzalez
Aktories. afirma que (5% equivale a una silva. ya que predominan los versos heptasilabos y
endecasilabos, aun cuando no estén rimados. pues esta forma melrica otorga dicha libertad?®.
Independientemente de ello, es posible encontrar una selva metaforizada. construida a partir
de imagenes, y con base en el lenguaje mismo sobre el cual se sustentan ambos textos. Las
palabras van trazando significaciones v relaciones entrecruzadas. urdiendo un tejido. cuyos
puntos se ordenan en diferentes niveles de estructura y significacion. Este entramado ha sido
explicado de diversas formas por la cnitica. pero aun cuando a veces no se mencione
expresamente, casi siempre se hace referencia al caracter barroco de los textos. a pesar de que
esla caracterizacion no haya sido estudiada con amplitud en ningun estudio. Desde luego que
existen honrosas excepciones. por ejemplo Murilo Mendes define certeramente el caracter barroco
de /@2

tavengdo de Or/eve o maxime documento literario da natureza barroca do Brasil. Exta obra genial nio
nasceu da planificacéio da brasilidade; por isso mesmo. na sua forgus caolica e dispersa. ¢ uma poderosa
inagem desle pais afro-europeu que carreia uma antiga cullura para enriquecer suas nascenles
barbaras. {...)

3 - Comentado por Edelmira Ramirez en Jose Gorostzze... Op. € p. H
1 - Gonzalez Aklories. Norma. duerle s o7 3 fa mwssea Tesis de licencialura. p. 107
5~ Mendes Murilo. Introduccion a frsenpio e Grfeer). de Lima. p 1
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Maria Luisa Ramos ubica el caracter baroco del poema en dos elementos esenciales: la

metamorfosis y el movimiento. Pero asegura que el poema se sitila mas alla y se emparenta con

la obra de arte abiertalf

En /hay también una estrofa iluminadora acerca de este concepto de la selva de
palabras en la cual se constituye el poema:

()
E na selva selvagem me sustenta.
Equilibra-me. 6 for¢a ascensionaria,
voz inicial de meu sempre siléncio.
(IV.XXVIIL p. 182)7

Por supuesto que aqui el sunbolo de la selva se instaura sobre una doble significacion.
porque es al mismo tiempo una alusion a Ja selva de Danle:

0 poeta de elernas contingéncias
{eu me disse com a boca dos do inferno):
conlar nao podem como linhas ido
parar na mesma selva tenebrosa.
Llendo perdido a verdadeira eslrada;
o0 repelida vingem. sal conslanle
nos labies e no pranlo. no batismo
de guem nasce na lua em que vivemos.
(IV.XIX. p. 176)

Este procedimiento nos habla también de otra de las cuestiones que he mencionado
frecuentemente a lo largo de este trabajo: el dialogo universal que el poeta establece con la
cultura y con las grandes obras literarias. Aqn cabria recordar la tentativa enunciada por

Haroldo de Campos que cite en el capitulo anterior.®

8 —Ramos. Marta Luisa. “Jorge de Lima”™. g 7 p. 159

‘.= Para ubicar con mayor facilidad la referencia a los mulliples poemis que conforman 42 con el primer
numero romano cilare el canto correspondiente. In segunda cifra indicara el numero de poema en cueslion. y en
seguida sepalare la pagina aludida. En el caso de S unicamente ubicare entre parentesis el numero de pagina.

8 ~ CIr. Tercer capitulo p. 121



En cuanto a 4% son también multiples las menciones a la tendencia barroca del poema.
Por ejemplo. tanto Méndez Plancarte como Lezama Lima lo equiparan con 47 AZvwwero Syerdode
Sor Juana® en cuanto a los procedimientos verbales. a la hazana en terminos de lenguaje y de
busqueda poética. asi como por la continuacion de una tradicion poetica. La misma profusion de
imagenes, de niveles significativos., estructurales y sintacticos dan cuenta de dicha
intencionalidad. Se pudiera hablar por ello de una cierta oscuridad en el terreno linguistico.
unida al mismo tiempo a Ja deslumbrante claridad de las imagenes trabajadas. Las opiniones en
este punto se bifurcan en dos posturas esencialimente. hay autores que situan tal dificultad en
el nivel de las imagenes. Octavio Paz. por ejemplo, escribe lo siguiente sobre este aspecto:

La ambigiiedad -gozne sobre el cual giran las puertas de lodo poema-— se expresa en esla
poesia como claridad. A fuerza de lransparencia [a imagen liende a hacer invisible la discordia inlerior.
El caracter excepcional de su experiencia reside en que las {uerzos irr: les se vierlen en formas
cristalinas y abstractas. Bahadas en su propia luz. la poesia de Goros se aisla y se niega. la
‘dificullad” de fwerle szn Zzreside en su claridad. Mas si es cierlo que esta circunstancin ha impedido
su entera comprension, lambién lo es que sin ella el poema mismo no existina.

Otros criticos ubican dicha complejidad en el nivel sintactico

A mi juicio. la dificullad estriba no en los ‘mulliples y. acaso. infinitos significados: sugeridos
por ¢l autor de Loy peras de/ ofra sino en los recursos de eslile empleados por Gorosliza. como son
la sintaxis {en momentos el sujeto ‘desaparcce” o al menos se tiene esa sensacion). combinacion de
endecasilubos y heplasilabos con versos de arte menor. rimando en ocasiones a voluntad del poeta;
atinado manejo de la prosopopeya; alribucion de lo onirico en esquemas logicos. conformando estrofas.
concrecion de lo indecible, o mejor. de lo impredecible, mediante el manejo de la hiplvroslcsiu y.

principalmenle. en la organizacion de sus maleriales en cuanlo a teeniea y contenido (..}

Beatriz Garza Cuaron opina lo siguiente

No me parece que Gorostiza. a diferencia de olros poetas muy complejos como Gongora. muestre una
especial dificultad meluforica. pueslto que la gran mayoria de sus mmagenes son claras. €n cambio. la

9 - Mendez Plancarte. g ¢7Z p. VIl Lezamna Lima. Ao eipresion amerteana Qo (7. p. 98

[

8 _ Paz. Qclavio. (Dwentario a Yuerie sur fin p. 5H8

"_ Yong. Oscar. e vdingacion sobre of Lombre “Yuerle s Zn " p. 2
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complejidad del mexicano (...) es sobrelodo sintaclica. y poco ticne que ver con los llamados Lropos
literarios. Creo. en resumen. que la mayor dificullad de Gorostiza no radica en su lemalica (..} ni.
tampoco. en sus procedimientos retoricos. en sus tropos (melaforas, paradojas. conlradicciones. antitesis,
ele.) sino. casi exclusivamenle. en la prioridad lan alta que le da a la subordinacion y i la coordinacion.
Jo cual produce una extrema cemplejidad sintactica.

En fin. creo que ambos niveles tanto el metaforico como el sintactico le otorgan al poema
un determinado ciframiento. muy cercano al de la oscuridad propia de los textos barrocos. sin

embargo la fuerza y los hallazgos pocticos nos los presenlan. paradojicamente. con una nitida

transparencia. Por otra parte considero que dicha multiplicidad de niveles constituye una selva
A continuacion

tenebrosa. la selva de palabras que los procedimientos barrocos construyen.

enunciare algunos de estos elementos, a partir de los cuales hay una gran coincidencia entre

ambos poemas.

4.1.2. EL DESENGARO DE LA VIDA. PARAMO DE ESPEJOS.

Asomarnos a .M%%e Aes como asomarnos al reflejo de una imagen. Al espejo donde a su

vez se duplican olras imagenes. El espejo que se erige como uno de los simbolos centrales en

ambos textos. representa desde la oplica barroca el engano de la vida. Ast lo plantean tanlo Sor

Juana como Gongora. en varias de sus composiciones; Quevedo. Calderon de la Barca hacen otro

tanto. Tal concepto se emparenta con la idea manierista que ilusira Hocke acerca del mismo

objeto. El espejo del desengano que nos muestra el reverso de la enganosa realidad natural, de

mundo en general, pues éste no es mas que un “laberinto de enredos. de falsedades y

quimeras”.”?

2~ Garza Cuaron. Beatriz. “Claridad y complejidad en fuerte sz i de ose Gorostiza™. p. 11142

13— NockeR. Gustav. £7 mundo comeo liberarte Op. Cil p. 195
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Esta actitud propiciada por una conciencia de crisis epocal. se encuentra presente en las
obras que nos ocupan. Lidia Neghme Echeverria senala el contexto social en medio del cual Jorge
de Lima esscribio 4y que segun ella.se ve reflejado en la obra. Encuenira una actitud
parangonable en Pablo Neruda y por ello afirma que los dos poetas reinterpretaron la Ameérica
Latina a partir de las grandes guerras mundiales. Ambos hicieron una reflexion sobre las raices
de] continente y por ello insistieron en la necesidad de crear una nueva vision de la epopeya
en el siglo XX." Seguin esta autora. una de las preguntas que se desprenden de es. {que hacer

en medio de un mundo incompleto?:

(..) No poema XXllI -Canto I-. o conlraste com a ac¢ho dos poetas-teologos. a vivéncia afro-brasileira
geram a amazeerd ¢z sisdodo mundo. As forcas exteriores. as pressées socials, mostam que a voz do
poema, smcrelxzada com Orfeu. pode suberquais os problemas do pwis. mas nada poae fizer Isto e.
perante o aniquilamento do mundo e a duplicacio do real. propoe-se a [é na p(-r\mloncm( bE 15

En 4% mas que una conciencia de crisis epocal. se trata de un cierto nihilismo que permea
todos los ambitos vitales. Humberto Martinez al referirse al poema. senhala que el nihilismo es
una actitud moderna. impensable en otro momento historico v otra eultura que no sea la de
occidente.’® Apoyandose en Heidegger v Nietsche define el nihilismo como un estado normal de
la humanidad. ademas de un proceso determinade por la devaluacion de Jos valores supremos.

En tanto actitud vital. dicho nihilisino en /(% hos conduce nuevamente a una concepceion
desenganada del mundo v. a la vez, al engano que todas las coxas terrenales representan. Y esto

nos guia de nueva cuenta al concepto del espejo. No en balde muchos eriticos al referirse al

" -~ Echeverria. Lidia Neghme. "Algumas orientacées poelicas em Invencao de Orfeu”. pp.26-15

1 _ i p. 27

'8 _ Martinez. Humberto. “Hacta lo no dicho en Gorostiza™. en  Edelnura Ramirez. Op. Cit. p. 257
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poema. abordan este simbolo como uno de los elementos distintives. Juan Malpartida, por

ejemplo. lo define como "una suerte de laberintos y espejos”."”

Otra interpretacion posible es la que emparenia ]Ja imagen del espejo con el mito de

Narciso:

{.)
lleno de mi -ahilo- me descubro
en la imagen alonila del agua.
En la red de cristal que la eslranguia,
alli como en el agua de un espejo.
se reconoce;
(p. 108)

A este respeclo. Octavio Paz habla acerca de una modernizacion del milo de Narciso en

su estudio sobre .#5% incluido en /tas peras o/ olwa

(..)A la criatura no Ie bausla canlur a su vaso. Ellu tambien es Narciso: quiere verse. quiere un
ojo ‘para mirar el ojo que la mira-.(.)"
Y en efecto. nos enfrenlamos de alguna manera a la autocontemplacion, al enamoramiento
de Ja forma. que nuevamente al final solo nos conduce al nihilismo. En esta misma linea. Juan
Malpartida equipara la conciencia poetica en % con Narciso y Don Juan, "figuras condenadas

a deambular entre espejos”.”?

Otra vertiente de significacion posible es la del engano del enganao. concepcion manejada

tambien en el barroco:

Y el prometido fruto de la manana,
como un espejo del reves. opaco.

7 _ Malpartida. Juan. "Jose Gorosliza. Descarnada leccion de poesta”. pp. 82-HB
18 _ Paz. Oclavio. "Muerle sin fin” en Law peras de/ ospa pp. 105- 114

o Malpartida. “Descarnada leccion..” dn
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que al consullar la hondura de la imagen
le arrancara olro espejo por respuesla.

(p. 113)
Quiza también se podria hablar del espejo concavo. tal como lo plantea Hocke. el cual nos
devuelve una imagen distorsionada del universo.
Sin embargo también es aplicado al ambilo del conocimiento, que es, por otro lado. otra
de las grandes tentativas del poema. y que lo emparenta por ello con la linea poética de Sor
Juana:

iOH INTELIGENCIA. soledad en llamas,
que todo lo concibe sin creario!

Zoh inteligencia. paramo de espejost
helada emanacion de rosas pétreas
(.. (p- 119)

El sueno de la inteligencia. hay una correspondencia significativa enire los dos primeros
versos y los siguientes aqui citados, ademas de que este lipo de procedimiento poeético es una
de las constantes en e} lexto: se plantea una determinada imagen para luego retomarla completa.
o bien sélo un aspecto de la misma. v desarrollarla lineas adelante. e inciuso en el siguiente
poema. desde otra perspectiva.

Por otra parte encontramos aqu la imagen con la que he subtitulado este apartado.
paramo porque los reflejos de un espejo y otro terminan por convertir todo ¢l poema mismo en
un desierto de reverheraciones. Y aqu mismo se encuentra tambien otra de las cuestiones que

he planteado como sustento del presente trabajo. Paramo y selva son melaforas de diversos

niveles en el poema. el de las imagenes v el lingtistico. pero al mismo tiempo paramo y selva
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se oponen uno al otro. y sin embargo se unen en el espacio creado por el pocema. de tal forma

que constituyen al mismo tiempo que metafora una antitesis.

Al abrir un haz de significaciones e imagenes en torno al vaso se recurre nuevamente al

espejo:

(.)

Flor mineral que se abre para adentro

hacia su propia luz.

espejo egolatra

que se absorbe a si mismo contemplandose.
(p. 126)

Mas adelante:

Por un aire de espejos inminentes
toh impalpables derrotas del delirio!
cruza entonces. a velas desgarradas.

la airosa leoria de una nube.
(pp.130-131)

Nuevamente se asoma la figura de Narciso en estas lineas v de alguna forma mucho de
lo que se ha planteado en este apartado. Los espejos como un territorio donde todo lo fugaz
descubre su morada: el delirio. la nube. el sueno. Y en este punto nos encontramos de frente con
otro de los procedimientos utilizados con bastante frecuencia en el poema: la asociacion
significativa que se establece entre unas palabras y otras. la red de correspondencias que se
enlazan en el cuerpo del poema. y que tienden sus hineas en diversas y especificas direcciones.
Por otra parte este mirarse a s1 mismo en el espejo de la forma nos remite al poema eritico.
el que reflexiona sohre s1 mismo. Sobre este aspecto volvere mas adeiante.

Por lo que respecta a /Znos enfrentamos lambien con esta misma autocontermplacion,
el regodearse en la propia imagen a la manera de Narciso:

Antecedo-me. exbarro~me em mim mesmo
Filici-me i eternidade sem querer.
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€ agora Vago COmo se vaga a esmo.
Verlo-me em ilha. vejo-me nascer.
retiro dessa ilharga verdadeira
a minha perdigiio por companheira.
(1XVIL. p. 36)
El reflejo en /Use extiende hasta el poema mismo. el cual se convierte también en una
suerte de espejo. en el cual el poeta se contempla: “"Esboze-me em ti meu poema”. Por un lado

dicha significacion alude al acto mismo de la creacion, pero por otro. también implica un cierto

nihilismo. producto de la vision contemporanea del universo. actitud que Murilo Mendes enuncia

de la siguiente manera:

lvengdo de Orfer e uma especie de soma. em poesin. da NOSSa epoca
subversio de valores. drama de miseria ¢ sangue. desenrolu-se ne
raramente alcancada na lingua portughesa.”

Nosxo drama atual. drama de
lexlos com uniis inlensidade

Asimismo los espejos se mulliplican en /2 pero sus significaciones se van estableciendo

en diversas dimensiones:
Jamais me vi. porem nos vemos,

mau grado em mim no espelho usual.
peixe em diluvio.

(ILX. p. 96)
(..
e das coisas contidas nessas coisas
refletidas nas faces dos espelhos
sele vezes por sele renegados,
. (1. 1t p. 23)

Quiza aqui entraria tambien la concepcion manierista que nos habla acerca de que los
rodeos conducen al centro® pues si bien los espejos son el sunbolo por anltonomasia del engaio

tambien podria ser que en ese engano se oculle la verdad. la esencia de las cosas y del universo.

%8 - Mendes. Murilo. Apendice o empio de Orfeu Op Cit po 1D

S~ CIr. Wocke. &7 mmndo como labermin Op. Cit. p. 193
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que en ellos se esconda una verdad cifrada. o simbélica. como parece corrobarlo el ultimo verso

citado. cuya simbologia y construccién nos remiten igualmente a una intertextualidad biblica.

Mas adelante leemos:

Os poemas se tingem de vermelho:
é uma face sangrenla cada espetho.
(1.XXXViil.p. 82)

Es evidente el tono apocaliptico. la destruccion profetizada, que bien podria simbolizar

también la destruccion del poema. del aclo poetico.

Aqui entra otro ambito de significacion, la recurrencia a que el espejo solo refleja
apariencias. pero al mismo tiempo en el habitan otras dimensiones (algo semejante enuncia
Borges en un texto titulado: Awiwmases ae sos espesos/ La forma estrofica varia en esle poema.
predominan casi prioritariamente Jos tercelos. En cuanto al tema. todas las imagenes hablan

acerca de la fugacidad de las cosas: todo ello se representa en el espejo.

Poco a poco los simbolos que el poeta encarna en este objeto se van sumando hasta

conformar una imagen donde a cada uno de esos elementos le es asignado un lugar y una
funcion:

Mosaico de memédrias nele nado,
comendo peixes e recordacges.
encerrando ¢m cubicules de espelhos
em que o meu rosto nilo se vé, mas os
dos passados ¢ os dos presenles rostos.
que emergiram de baixo. do subsolo.
da mor comunidade borra viva.

sol soterrado pelas cordilheiras

em que lemores e odios sito iguars.
(IL.XIV. p. 110)
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Nos es presentada nuevamente la idea de la realidad deformada por el espejo. el espejo
concavo linea recurrente. que como ya mencioné anteriormente. emparentan tanto a 45/ como
a /Pcon el manierismo y el barroco.

Sin embargo. el espejo también se transforma a lo largo del texto:

Como e chamas vida da oulra vida.
espeltho noulro espelho trasmudado.
lume na minha luz anoilecida.

(1.XV, p.113)

De nueva cuenta, el reflejo del reflejo. la imagen de la imagen. una esconde a la otra. y
esta a su vez a otra. por ello se constituye en una especie de caja china. Este mismo
procedimiento se repite con otros simbolos y con otras imagenes. Sin embargo aqui en concreto.
el espejo forma parte de multiples imagenes. y a la vez integra un juego de reflejos.

Ahora bien. entre el espejo y el sueno se eslablecen relaciones analogas. porque el
segundo al igual que e} primero. se constituye como un simbolo del engaio de la vida. En un

firmamento semejante al del espejo lo encontramos constanlemente trabajado en ambos texlos.

4.1.2.1. LAS DIMENSIONES DEL SUERO.

En .5l sueno es una de las lineas temalicas desarrolladas desde el inicio del poema,
lo que nos remite de nueva cuenta a Sor Juana. La concepcion de la vida como un sueno,
semejante a la forma en que se concebia por los hombres del barroco. asnmismo el
procedimiento del viaje omirico emprendido por Sor Juana. es tambien acometido por Gorostiza:

en esla aguda ingenuidad del animo
que se pone a sohar a pleno sol
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y sueia los pretérilos del moho.
) (p. 113)

Mas en la meédula de esla alegra,

no ocurre nada. no;

sélo un candido suepo que recorre
las eslaciones todas de su rula

lan amorosamenle

que no elude seguirla a sus infiernos.

(p. 115)
Mas nada ocurre. no. solo esle sueno
desorbilado
que se mira a st mismo en plena marcha;
(p. 116)
y suefa que su suefio se repile.
irresponsable. elerno.
muerte sin {in de una obstinada muerte.
sueno de garza anochecido a plomo
que cambiua st de pie. mas no de sueno.
(p. 117)

En estas lineas se establece olro de los procedimientos constantes en el texto: los juegos
de oposicion. El candido sueno pierde la inocencia para transformarse en un sueno desorbilado.
Por otro lado. la relacion de intertextualidad con Sor Juana. que mencione anteriormente,
se extiende en varios niveles. uno de ellos es el de las imagenes relacionadas con el sueno. Por
ejemplo. el agua en % "quiere. ademas. un talamo de sombra”, el inicio de 27 wrunero sweva

coincide con la formulacion de dicha imagen: (Refiriendose a la invasion de la noche)”piramidal,
funesta de la tierra. /nacida sombra, (...)**"

La forma en que el sueno termina por irrumpir en el universo todo, es tambien semejante
a lo que ocurre en el poema de Sor Juana:

cuando lodos inictan ¢l regreso
a sus mudos letargos vegelales,

B & swena Op il p. 2
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cuando todo -por fin—- lo que anda o repta
y lodo lo que vuela o nada. todo.

se encoge en un crujir de mariposas.
regresa a sus origenes.

hasta que su eco se reinslala

en el primer silencio tenebroso.

Porque los bellos seres que transitan
por el sopor anoso de la lierra
-ilrasgos de sangre. libres,

en la pantalla de su sueno impuro!—

todos se dan a un [renesi de muerte.
(...) (pp-136-137)

Habria que recalear que dicha coincidencia marca también una distancia. la cual reside
en el tratamiento que e oltorga Gorostiza al sueno finalmente. porque este termina por
convertirse en otra forma de muerte. Asi. nos parece que lo que hace Gorostiza es llevar hasta
el limite algunos de los planteamientos de Sor Juana. Por otro lado la presencia constante del

sueno en el poermna es lan fuerte que. quiza emulando a Mendez Plancarte. pudicramos clasificario

El sucho de la

en varias categorias. Por Jo pronto me detendre solo en algunas de ella
inteligencia. por ejemplo. es una de las indagaciones mas profundas que se emprende en el texto,
~la cual ya mencioné lineas arriba. al referirme al espejo- cito nuevamente solo dos versos para
ejemplificario:

?H). INTELIGENCIA. soledad en Hamas.,

Zoh inleligencia. paramo de espejos!
(p. 119}

Nuevamenie se establece olro juego de oposiciones, esta vez en cuanto al tono. pues si
bien hay un movimiento vertiginoso en estos versos. al mismo tiempo un lono sombrio los
recorre.
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Por otra parte es interesanlte notar otro procedimiento recurrente en el poema: imagenes
fuertes. como las que he citado. no cierran el poema que les antecede. pero son utilizadas para
iniciar el siguiente.

De la misma forma se abren olras dimensiones alrededor del motivo del “suefo del
suefio”. por ejemplo:

(la inteligencia)(...)
si como una semilla enamorada
que pudiera soharse germinando.
{pp. 117-118)
(Ademas de ello. en estos versos es visible la presencia de Quevedo).

Los territorios aledanos al sueno son tambien abordados: el delirio. el sueno como regreso
al estado primigenco. al caos original, pero tambien se integra al baile en un tono festivo y
zumbon:

El teson de la sangre
anda de rojo;
anda de anil el sueho:
la dicha. de oro.
(pp. 121-122)

Posteriormente el sueno se transforma y triunfa nuevamente una vision desencantada:

No obstante -iporque no?- lambicn ¢n ella
{iene un rincon ¢l sueno.
arido parailso sin manzana

() (p. 129)

El proceso de metaforizacion realizado aqui con respecto al sueno refleja precisamente
lo que mencionaba yo con anterioridad. la oposicion que se establece entre diversos elementos
en el texto. En este caso se aplica el adjetivo arve a olro sustantive pozase cuando hay una

evidente oposicion significativa entre uno v otro. El complemento adnominal sz mrinzona ademas



de reforzar dicha relacién de tensién entre uno y otro término. nos remite a una intertextualidad

biblica.

En los siguienles versos se continua con esta vision acerca del sueno:

La rapifa del lacto no se ceba
—aqut. en el suefo inhoéspilo-

El sueiho es cruel,
ay. punza. roe. quema. sangra. duele.
Tanlo ignora infusiones como ungitenlos.

(p.130)
Mas adelante:

y la mandragora del suefo amigo
que crece en lo escombros cotidianos.

A pesar de que ahora el suefo esta acompanado por un adjetivo amable. el siguiente verso
otorga la relacion de tension al describir la destruccion interior.

Quiza podria hablarse a partir de estas hneas del desenganoe del sueito. una dimension
nos conduce a otra. El desengano de la vida, transforma la vision de esta como un sueno. pero
no termina aqui. porque es tambien posible enfrentarse al desengano del suepo, que no

necesariamenta implica la vida. sino quiza la nada. Pero ademas dicho desengano se aplica

tambien a la forma. a partir de la metafora del sueno se onitica al poema, su construccién, su

estructura.

El sueito a fin de cuentas es otra forma de nihilismo intelectual:

(..
en donde nada es ni nada esta
donde el sueno no duele.

(p141)



En fin que la concepcion barroca del desengafio es continuada en J4%%Es mas: podriamos

afirmar que en el poema se recoge una tradicion en torno al desengano. pero aplicada aqui en

especifico a la forma. el desengano de la forma:
La rosa edad que esmalta su epidermis

-senil recien nacida-

envejece por dentro a grandes siglos.
(p. 128-129)

Atras de estas hineas es posible vislumbrar la presencia de Gongora, Quevedo y Sor Juana,

pero dicho desengano actua en otra dimension. la de las fronteras del poema.
Por lo que toca a 42 el sueno se emnparenla tambien con los espejos. porque se equipara

a la vida. todo es sueno e irrealidad. en fin. la concepcion barroca que he mencionado a lo largo

de este apartado:

0 dom do sono representa a vida

dessa ilha tormentoria e principal.
esquecida dos povos primitivos.

entre Allair e o cisne solslicial. (LXIV. p. 34)

En ese mismo nivel se plantea la idea de la inmersion del ser en un mundo de

apariencias. donde todo es enganoso v pasajero:
Nasci de miortos. ontem ou hoje.
viva camiusa sohre esse corpo
subserviente.

(1.X. p. 92)

Pais que nido fui dos ontens. nem dos hojes.

pois miorro nesse momento em gue nasci.
(Vi3 p. 262)

Y que cualquier cosa lerrena conduce a la muerte, el tugar donde todo desemboca:
Muas npesse instanle nossxo abrigo vive,
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irmaos de morte nesse mundo ltodo,
(..) (VIILL P. 262)

El tiempo es concebido entonces desde un prisma barroco. donde todo se desvanece y
nada permanece:

Que roeis. 6 lempo? Roeis os propios denles,
as gengivas. os 0ssos superiores
das arcadas solares. sol sem cor.
sem luzeiros de vida e firmamenlo?
(V.11 p. 187)

0 tempo ambiguo exisle. Eis o crepusculo
e as horas funerais que foram dias.
(Tu te diluis no lempo entre os espacos.)
0 longinquo pas. embarcacdes!
(V.11 p. 188)

En los siguientes versos el haz de relaciones establecidas nos conduce a enlazar los

plantemientos. cuya semejanza traza una linea: e} regodeo en la vacuidad. el nihilismo:

()

Tudo e memoria. meu ser nao houve
nem amanhece; contudo nunca
ninguem nos ouve

()

Tudo se da. ludo se mudi.
ser um milhiio no sempre vacuo.
lalvez. laivez.
(1. X. PP. 93. 94)

El poema XXVII recrea el lema de la fugacidad  de la vida y la belleza, la vanidad, en la
misma direccion que los grandes poetas barrocos.

Porque o nevoa da larde era sumida
desejei no meu peito um verso puro.
rosa que fosse como suave ida.

apelo que chamasse a quem procuro.

Eis nos ares a rosa que convida
- a de petala fugaz o Lalo obscuro



Ha qualquer coisa nela em breve vida
mas essa é a vida breve que eu conjuro.

Esse enlevo forluito & um doce choque,

transluz perdidos olhos com que a via

o desejo de té-la em doce amor.

Aproxima-le. deixa que le toque

e que le acaricie. 0 esposa fria.

rosa da morle. rosa do que for.
(IVXVIL p. 170-171)

Sin embargo el tratamiento moderno que le otorga Jorge de Lima es precisamente la
aceptacién de dicha fugacidad. y lo que es mas. la busqueda de ella, le concede un toque. una
postura diferente. la del hombre contemporaneo. De la misma forma el translado de dichos
conceptos al ambito del poema. contribuye a reforzar el tralamiento moderno.

Ademas de todo lo mencionado. el sueno cobra multiples significados en el poema. Por

principio de cuentas. durante la fundacion de la isla. la construccion de las naves es realizada

por el ingeniero nocturno en el terreno propicio del sueno:

(.)

O prodigo engenheiro acendeu seu cachimbo

Em seguida sorriu. Era perilo e bom.
Vimo-lo sempre em sonho a perfurar os luneis
forrados a papel de copias e memorias.

Afinal o engenheiro amou. sonhou. conslruiu.
Que mais pedimos a esse exislencial amigo

a esse noturno aulor de conslrucgoes voliveis?
solidagito majestosa. anlecipaciio do poema.
(L XXIV. pp. 45.47.48)
El uitimo verso nos da pie para la percepcion de varios niveles metaforicos. el ingeniero

nocturno personifica al poeta: la nave. conslruccion voluble. representa al poema. las

dimensiones significativas se extienden desde el inicio hacia la reflexion en lorno al poema.
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La isla también surge del sueio. y ésta se constiluye como uno de los simbolos
principales a lo largo de todo el poemna:

Desse leile profundo emergido do sonho
coagulou essa ilha e essa nuvem e esse rio
e essa sombra bulindo e esse reino esse pranto
e essa dang¢a continua amertathada e pia.
(1LXVL, p. 35)

Asimismo la vision del sueno como material poetico. lo cual nos habla al mismo tiempo

de la presencia del Surrealismo. El sueio igualmente facilita los caminos hacia la videncia:

()
penelrei no outro mundo do men sono
Que Lempo foi mais vida? Aquela vida
ou os tempos gerados sem ponteiros?
Os espacos sem chave. a fronte aberla?
Que sombra menos sombra que essas palpebras?
Que terra mais natal que es Nenhuma.
Que poesia mais fome a dessa limpada
que parece apagada a luz do dia?
(X.XVL p. 353)

En cuanto al metodo de construccion. me parece interesante sepalar el siguiente ejemplo:

Enire a memoria lerrea e o sonho exisle
esse Lriangulo de sombra liberada

com trés iris fechadas enlre muros

Cai a sombra dos muros sobre a estepe.

cobre a estepe de sombra essas estradas:
reminiscéncia, fabula. loucura.

(Vi) P. 264)
En esla estrofa se enuncian dos elementos centrales al inicio. de la sugerencia provocada
a partir de tales imagenes. asy como de su reflexion surgen a la vez figuras que dan pie a otras.
Al final se retoman algunos de estos hilos con distintos vocablos que contienen las ideas ya
planteadas. pero al mismo tiempo abren nunevas puertas hacia el infinito. Tambien hay que
resaltar la relacion de tension que se da entre estos dos terminos. suenno v sombra.
reminiscencia. fabula y finalmente locura. vocablo que engloba esta atmosfera de suehos y de
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sombras.

En conclusion las referencias y la utilizacion del suefio en el poema son innumerables.
por lo que seria casi imposible referirlas todas. Finalizo por ello este apartado con la mencion
de una de las grandes funciones que desempena el suefio en el poema. la dimension del viaje.
Suefio y viaje son equiparables. al igual que la creacion poética. El poema esta estructurado como
un suefio y desde el inicio se plantea esto:

Contemos uma historia. Mas que historia?
A hisloria mal-dormida de uma viagem.
(LlLp. 24)

Estos versos abren tambien las vias hacia el viaje escritural. sobre esto volvere después.

4.1.3. LOS CIRCULOS CONCENTRICOS. EL LABERINTO. EL CAOS.

Otro de los planos trabajades profundamente en ambos textos
es el de los circulos concentricos. Este a su vez se articula con la nocion del caos y del
laberinto. como tratare de mostrar en esta seccion.

La recurrencia de los circulos concéntricos termina por formar laberinlos. y el laberinto
a su vez. contiene en su estructura la esencia de! caos. o bien del caos aparente, pues éste
contiene una logica interna.

Sobre este punto me parece ilustrativo citar una nota de Emiliano Gonzalez a proposito
del laberinto. la cual se apoyva en un escrito de Arthur Machen:

Machen alude. en su libro 7e Lowdon Adveniure or (oe drf of Honderis o proposito de "The White
People”. al remolino. a la espiral. y a la decoracion maort. Se pregunla. '(Por que esta forma de
decoracion era comun a todo e} arle primitivo?... El laberinlo no era solo el instrumento. sino lambien
el simbolo del éxlasis: era una‘embriaguez en forma pictorica. el signo de alunn ‘proceso’ que olorgaba
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una plenilud secrela a los hombres. también simbolizado por la danza. por la poesia con sus eslribillos
recurrentes: un laberinlo. una danza. una cancion: lres simbolos que sefalan un solo mislerio.”

En tanto misterio y en tanto éxtasis también enconilramos el laberinto dentro del
manierismo, como ya senalé oportunamente en el tercer capitulo. Tal es lo que plantea Hocke
cuando nos dice que el pintor Parmigianino. al cual define como el auténtico fenotipo
manierista ( porque en él se encarnan muchas de las posturas vitales del hombre de este
periodo) ya no buscaba siquiera la salida. sino por el contrario se regodeaba en el placer de

hallarse perdido:

Parmigianino murio en lucha desesperada por los ‘magicos secrelos del mundo'. en completa
locura. Se concebla al mundo como ¢l laberinto poeélico de Dios. pero ya nadie buscaba la entrada ni
siquiera la salida. Era un quedarse atollado en lo inextricable. Se encontraba placer en el hallarse
perdide y. olros comenzaban a jugar con la ‘locura~..®

{Qué es Jo esencial en el laberinlo de las viejas culturas?

El ser una melalora ‘unificadora de lo previsible y de lo imprevisible del mundo. Et rodeo lleva al
. T g

centro. Sélo por el rodeo se Hega a la perfeccion.™

El laberinto poético de Dios era este mundo lleno de encrucijadas y caminos enganosos.
El artista. el hombre como Parmigianino tomaba conciencia e intentaba desentranar sus
misterios.

Tanto en Jorge de Lima como en Jose Gorostiza encontramos una actitud analoga.
reactualizada en el ambito del mundo moderno. Ello es visible en ambos poemas 2y #54 ya
que se da una gran recurrencia al circenlo. al caos y al laberinto a parlir de diversos niveles:

lexico. estructural. tematlico. mtmico, fonico. etc.. abordado de diferente manera en cada texto.

B _ Gonzalez. Emiliano y Alvarez Klein. Bealriz. (sel. inlr. y nolas) £7 fbro e /o srsolito(Antologia), p. 69

o

2 _ Hocke. @ £ p. 25

B k7 193



Por ejemplo en 445%'la enunciacion misma del titulo nos refiere este movimiento del circulo, las
repeticiones de ciertos estribillos apuntan hacia la construccion del laberinto, de la cual habla

Emiliano Gonzalez; asi como algunos de ellas van conformando el circulo eterno. lo que no tiene
fin:

iplanta—semilla-planta!
iplanta-semilla-planta!
(p. 114)

El movimiento del circulo nos regresa al origen. a un espacio donde los extremos.

principio y fin se unen:
cuando las plantas de sumisas plantas
reliran el ramaje presuntuoso,
se esconden en sus asperas raices
y en la acerba raiz de de sus raices
y presas de su absurdo crecimiento
se desarrollan hacia la semilla.
hasla quedar inmoviles
ioh cementerios de lalladas rosas!

en los duros jardines de la piedra
(p. 138)

La semilla se erige tambien como una metafora del circulo. por otra parte en este ultimo
fragmento hay que resaltar el tipo de procedimiento verbal a parlir del cual se establece un
juego de palabras. donde aparte del efecto fénico. se otorgan otros valores significativos. Dicho
trabajo gira alrededor de dos palabras: planta y semilla. La repelicion de cada una de ellas en
los versos correspondientes. desempenando una distinta funcion sintaclica. confiere a cada
verso olro cariz semantico y tambien metaforico. De alguna forma las lineas citadas en el
segundo bloque. son continuacion de las dos primeramente transcritas. Se establece. por lanto.
trazando caminos

un circulo entre cada uno de ellos. paralelamente tales cirenlos van

concéntricos que constituyen las veredas del laberinto.
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Ciertas imagenes siguen este transito hacia la construccion laberintica a partir de figuras
que se enlazan comeo circulos concentricos: las cintas de las cintas. la fatiga de la fatiga. el
descanso del descanso, el suefio del suefio; hasta que por fin tales circulos se concentran en una
imagen fuerte que engloba todas las anteriores. y las prolonga hasta el infinito:

hasta que -hijo de su misma muerte.
gestado en la aridez de sus escombros-

y suena que su sueio se repite.
irresponsable. eterno.
muerte sin fin de una obstinada muerte,
(p. 117)

La imagen del circulo se une también con olro simbolo importante. el ojo. el cual

finalmente tambien conforma otra especie de circulo. o quiza una elipse, forma por la cual los
artistas manieristas sentian una especial inclinacion:

()
la sola marcha en circulo. sin ojos;
(p. 117)

ay. ciegos de su ojo.
que e] ojo mismo.
(p. 139)

Asimismo los circulos concentricos son retomados en la estructura de la espiral:

él. que labra el amor del sacrificio
en columnas de ritmos espirales,
(p. 135)

Eslos versos anteceden a otros. cuya enunciacion se ha planleado a todo lo largo del
poema. de tal forma que estos dos versos a la par que retoman todo lo anteriorente planteado.

lo cierran en un agudo circulo del cual ya no hay entrada ni salida.



La recurrencia al circulo también se da a parlir de otras figuras. por ejemplo el circulo
alquimista. representado por la serpiente mordiendose la cola:

mientras todas las aves se disipan
en la noche enroscada del reptil;
(p. 137)

Aqui la metafora actua en dos dimensiones. la noche misma concebida como serpiente
de su circularidad se origina todo y en ella todo concluye. pero también es el letargo de las
especies, al cual me referi, al senalar el paralelismo con Sor Juana.

Por ultimo tambien hay que resaltar el regodeo en el laberinto. en el circulo que la llaga
conforma. v en este mismo tenor la complacencia en el gorgo. lo horrible. como senala Hocke,

o bien como indica Sarduy. lo litico y tumoral. la verruga. el quiste. cuya forma también es

circular:

(.)
piensa e! tumor. la tulcera y el chancro
que habran de festonar la lez pulida.

. (p. 116)

En los sordos marlillos que la afligen
la forma da en ¢l gozo de la llaga
y el oscuro deleile del colapso.
{p. 130)

De nueva cuenta los ambitos de metaforizacion son llevados airededor de la construccion
del poema mismo. la reflexion en torno a los aspectos formales de la iabor poelica.
Finalmente todo lo anteriormente planteado desemboca conjuntamente en el caos,

tamizado por una vision desencantada:

Mirad con que pueril austeridad graciosa
distribuye los mundos en el caos.
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los echa a andar acordes como autémalas;
(p. 113)

En el circulo se trabaja profundamente en muchas de las metaforas que se constituyen
como columna vertebral del poema. El laberinto asimismo. se entreteje hondamente en las
imagenes y en la estructura del texto. Por ejemplo el poema es concebido como la edificacion
de un laberinto por el poeta, quiza de la misma forma en que Hocke menciona que el mundo era
el laberinto poético de Dios:

Penoso empreendimento o invenlo desse cais
e desse labirinlo e desses arraiais.
Para britlar a pedra esceveram-se hinos
pronlos para marchar ou morrer sem perdao.
(LXXIV. p. 45)

Laberinto y poema comparten un caracter humano y sagrado a la vez. son edificaciones
humanas. pero realizadas bajo una inspiracion divina. Conjuntamente este laberinto poélico
es una letania. una oracion que indaga con sus altas lorres hacia el cielo.

Si hablamos de una relacion de imagenes establecida a partir de circulos conceéntricos
en 454 esto adquiere una mayor fuerza en /7 ya que la presencia de Dante es eminente. Al
igual que con muchos otros grandes poetas, Jorge de Lima establece un dialogo con él, y con
diversos simbolos procedentes de 4z &7t cormveasiz Por ello los cireulos concentricos. se enlazan
unos a otros deniro del texto, de tal forma que es posible encontrarios aislados dentro de
determinados poemas. pero a la vez conforinando una estructura mayor. repitiendose

incesancentemente hasta formar remolinos interminables. El pocmna todo se estructura siguiendo

la linea de la circularidad (tal ocurre con .#5#donde todo gira sin detenerse jamas):



Agora finalmente somos listas.
registros e folclores. todo-o-mundo.
papagaios em circulos concéntricos
ou circulos de Dantles orienlais.
fabulas criamos asas. somos poemas.
olra vez papagaios. papagaios.
(1. XXXI. p. 68-69)

Aqui encontramos algunas de las cuestiones que plantee lineas atras. la presencia
continua de Dante. como guia del poeta. por los caminos infernales y celestiales de la
construccion del poema. la mencion especifica de los circulos concentricos como plano para la
elaboracion del poema. Tales alusiones se configuran como senales de la geografia misma del
texto:

Ougo o meu nome. Vollo-me. Chamaram-me.
A cara viperina ¢ lao visivel

que lhe falo da porta devagar:

licido ser. agudo ser lerrivel

e sempre antecedenie sagitario.

por que vens visilar o meu poema?

De que circulo de horror ou de que treva

Lrazes a inquiela¢io ao meu siléncio?
(IV. VI pp. 154-155)

En estas lineas asoma otra de las cuestiones afirmarmadas en lorno al circulo, y que ya
mencioné al referirme a /% la simbolizacion del circulo por medio de la serpiente. El circulo
que su figura conforma al morderse la cola. representaba la union de Jos contrarios. en muchos
de los versos encontramos ese nivel de referencia, pero al mismo liempo unido a el se halla
también la carga significativa judeocristiana. En ocasiones se recupera la imagen de la serpiente
del] Génesis. sin embargo conforme avanzan los versos termina por convertirse en ¢l simbolo

alquimista. como podemos observar en las lineas anteriormente citadas.
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El procedimiento utilizado para configurar el emblema del circulo se establece en varios
niveles. Uno de ellos es por medio de estribillos. en cuyas frases se resumen algunos de los

simbolos manejados ciclicamente en el lexto. por ejemplo la frase utilizada en el soneto Xl del

Canto IV:

Ave e serpenle. olroulo e prrimae

Ave e serpenle. clrewlo e prrinndes™

que divina conslanle simelria
nessa luta soturna. nessa lica
em que Deus reconsiroi o elerno cisne!
(IVXIV y XV. p. 169)

Estructuralmente dicha repeticion otorga la pauta para la formacion de circulos

concéntricos. Tal figura se une también a la linea que conforma la isla. y abren por ello las

ventanas hacia la inmensidad:

E compreendeis acaso essa equagiio.

esse canto sem labios proferido

e esculado por oucas sem ouvidos?

Qe & e ha aldnal Seioe wrr crreilo?
(IV.XXIH, p. 179)

(En este fragmento ademas saltan a la visla las frases compuestas por elementos

opuestlos). .

Luta e ezzzsonha e sosr
bolives volulaenlinha

Yolula desse vollirss

em que a vida se comuta.
Carizeo/ desnecessirio
sobre rola dissoluta.

2
¥ El subrayado es mio.
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(VXIV. p. 202)

Memorral vio de circulos concenlricos
em movimenlo de e circufar”,
(..) (VILL p. 265)

(En este otro. las alileraciones contribuyen a dar la sensacion de giros
continuos).

Hay una union metaforica entre circulo e isla, una imagen contiene a la otra. Aunado a
ello en varios versos. el ritmo mismo nos da la idea de algo que gira interminablemente. del
mismo modo los vocablos y los estribillos utilizados nos remiten a ello.

En cuanto a las repeticiones. como procedimiento se trabaja en varios poemas. con
diferencias de grado. la agudeza del circulo a veces es mas pronunciada. pues la exploracion
lingliistica efectuada. se lleva a otros niveles. Por ejemplo. en el poema XI del canto X.
nuevamente a partir de una frase: Jfre Mirze se establecen juegos y recombinaciones de palabras.
de tal manera que se logra indagar mas profunde en el significado de las estructuras
gramaticales. Con cada reroow. revoowse construye una estructura circular ademas de que se
va profundizando en cada vuelta concéntrica. Este poema es ademas muy ritmico, ello contribuye

a dar la sensacion de vueltas incesantes:

Varou a larde

a frase antiga:

Ave Maria

como uma ave

cheia de graca:

e pela tarde

Fevoou. revoou.

Era uma [rase

limpida no ar: .
Ave Maria

R | subrayado es mio.
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como uma ave,
como uma graga
cheia da tarde
em que esvoacgou
a frase anliga
como uma ave,
revoou. revoou
tao leve e pura
tao candida ave
Iimpida no ar.
que pela larde
revoou, revoou.
(X. XL p. 347)

La recurrencia ciclica de ciertas frases, contribuye a dar la estructura que refiero. de la
misma forma que algunas de ellas nos remiten a la dimension metalinglistica del poema.
En otro terceto posterior volvemos a encontrar dicha estructura:

E houve as noites; e um medo quase puro
e um vento cego e um sal de pranto. Aonde?
E houve as noiles. As noiles. E houve us noiles.
(X.XIX. p. 369)

Aqui nuevarmnente las repeliciones se constituyen como circulos concéntricos. y éstos
pareciera que a su vez terminan por formar laberintos.

Hay frases incluso donde se menciona especificamente el vocablo ¢zewsz lo cual al mismo
tiempo que otorga valores semanticos. configura la estructuracion circunferencial. y remite por
otro lado a la reflexion en torno a la forma. por ejemplo en las siguientes lineas:

Mas houive a vocagio mesmo como os circulos
e apesar das fronleiras enlre os homens
e as cordilheiras sempre enlre as nagoes.
a vocaciio se ouvil ¢ era mensagem

com seus lempos de fundas alegrias.
murmurando eslacoes. frulos e sumos.
coliledones. vozes biologias.

planlas leitosas. poenles floriformes.
estavamos com os oulros. lodos 1amos.
operarios de oflicios jubilosos.

éramos graves. eramos poelas.
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(X. XIX. p. 371)

Ademas de todo lo anteriormente expuesto, hay una vision palimpsestica que acompana

el perimetro del circulo. y que queda claramente evidenciada en los versos anteriormente

citados: porque el circulo, gracias a su morfologia propicia la alternancia de tiempos y

personajes en un solo lapso. Veamos otro ejemplo donde se enlaza la imagen de la espiral:

Quando a noijle liver tempos iguais
com o mesmo colorido e o mesmo som.
virdo durante o espac¢o dessa luz.
em escada espiral as vidas nossas.
Meu irmao Essau. taivez Jaco.
talvez presenles Jés reverteriio.
(VUL L. p. 265)

Por otra parte se plantea tambien la concepcion del poeta. del

la multiplicidad. como una especie de laberinto interior:

Por que somado? Por que sou lanlos
raslos sem corpo? Todo de novo

curioseando.
(I1.X. p. 95)

ser humano. inmerso en

Hay que mencionar tambien el papel desempenado por el ritmo en la construccion del

circulo. por un lado la cadencia rapida. vertiginosa. termina por producir el vertigo del circulo:

Eu quero sossegar. fercas rodantes.
espiras, remoinhos, giros. elos.

simelrias das orbitas violadas.

pensamento conlinuo circulando-me

nas aguas do passado e do fuluro.
insémnias circulares. véos no quarto

de asas e asas em lorno a minha lampada.

Ah! o cansaco que vem do movimento
da memoria insofrida e borrascosa.

do pensamento alerta com a alma lonta.
1. XXVI. p. 77)



Enconiramos ademas en la primera cita. otro manejo interesante en torno a la
circularidad: la imaginacion y las ideas que acosan al poeta en el instante mismo de la creacion.
en momentos de busqueda y encuentro. se constituyen como circulos. y a partir de ello se da
un juego semantico con base en dicha figura: fuerzas rodantes. remolinos. giros. espirales; el
circulo mismo que aprisiona al poela y que son sus propios pensamientos. El circulo invade
entonces todos los ambitos, el insomnio. los vuelos circulares en torno al cuarto y alrededor de
la Jampara, circulos que inician pero que no tienen fin. Y de esta estrofa se van tendiendo lineas
significativas en este mismo sentido hacia las siguientes. porque el circulo implica un movimiento
eterno y cerrado (cuya unica salida es la tangente). tal movimiento nos lleva de una orbila a
otra, hasta que finalmente nos conduce al cansancio y al harlazgo, ya que como acabo de
mencionar. existe una evidente afimidad semantica entre el circilo v el vertigo:

A alma aturdida diante da lormenla
prende-sc a venlania como a um lronco.

A alma aturdida quer morrer mas. ah!
recrudesce a lormenla e a alima nio morre.

(1XXV], p. 77)

Como vemos. esta o mwerfees una especie de muerte infinila. Y con estas lineas me

parece que llegamos a uno de los punlos medulares de coincidencia enlre amhbos poemas. El

tratamiento del circulo. las imagenes cerradas, repetitivas nos llevan al mismo centro algido y

ardiente a la vez. Preocupaciones paralelas, a las cuales tanto Jorge de Lima como Jose Gorostiza
llegan por distintos senderos. v quiza por un mismo vehiculo, ¢l viaje escritural.

Volviendo nuevamente a la cueslion de las vueltas interminables. hay olro personaje

Horalia (quiza un simbolo de las horas. el tiempo). el cual se convierte en un ser cuya principal



caracteristica es el girar incesantemente en medio del remolino, el tiempo o tal vez la vida. y

en cuyo vortice todo se hermana:

Que faz Horalia? Gira com a exisléncia.

(E a coréia impeluosa era tdo lorte
que nao sei se o medonho torvelinho
era o sopro de Deus ou se era a morle)
(VXX p. 179)

Otros personajes como las harpias también se encuentran inmersas dentro de este giro,
y junto con ellas el poeta gira igual. paralelamente la palabra harpia es utilizada para establecer
un juego verbal melodico. en este mismo tenor de circularidad:

Eramy sazpascom asas as baerpriss™

E elas tangiam suas harpas tristes.
as belas asas brancas agitavam.
iam e vinham em seus propios giros,
(IV.XXIV. p. (79}

Por otra parte, hay una analogia evidenternente planteada entre el circulo y la isla. por
ello en muchos de los poemas donde se hace referencia a la isla la estructura también es
circular (en el siguiente ejemplo la primera estrofa seria un tipo de planteamienlo y la tllima

el cierre):

Tendo essa ilha calado em furor sanlo.
pergunlei a cangiio: que € gque conlens
em leu sopro. em leus olhos. em teu sonho.

Tendo essa ilha em furor santo.
perguntei a cancdo se ela exislia
naquelas horas de {ribulagio.

nas perguntas caladas que eu [azia.

2
28 _ gy subrayado es mio.



(V.XIl, p. 198-199)

La isla misma se constituye como un circulo. dicha estructura se trabaja nitidamente en
el Canto VII, el cual se abre con una referencia a la isla y se cierra con ella misma. de tal forma

que todo el canto traza de nueva cuenta un circulo:
viagem e jlha
a mesma coisa

e um venlo so
(..) (VILI. P. 229)

glva)\ sem culpa. lem de mim piedade.
Pia sacramental de que emergo ilha
(VIXIV. p. 251)

El otro término de este movimiento vertiginoso del circulo. es la quietud. la
inamovilidad. una especie de canto del silencio. de la muerte y la destruccion. que es finalmente
como se conforma todo el Canto VI el canto de la desaparicion.

Al principio de este apartado mencione ef eniace tanto del laberinto y el cireulo con el
caos. Este ultimo como una extension o una variacion del primero, es convocado por el poetla.
quien emulando a Dios en el Genesis. lo reloma  como una formula magica para recrear el
universo, y al igual que el laberinto. dicho caos es tambien interior:

Disperso-me no caos Serei en mezsimo
essa mio decepada em guarda-chuva.
(IVVE p. 157)

Y es al mismo tiempo una forima de nihilismo:

0 abismo nem confuso nem profundo.
mas um plano no dmago do nada:
cojsas aradas chalas como um rolo

que passasse de um caos para oulro caos.
(V.IX. p. 198)

153



pois de repenle se abre ainda um oulro vacuo
para engolir o vacuo anterior. entubado
no venlre consumido e enorme; e enlio vereis
através do sem-f{im, o nojo contrair-se.

um espasmo parindo e outro que vem do caos.
) (V.XV. p. 204)

Caos y nada. finalmente son como el circulo y el laberinto los extremos de un mismo hilo
de tension, al igual que metiforas del palimpsesto. las distintas fuerzas entrecruzadas en un solo
espacio. Las referencias y las recurrencias son multiples al igual que en los otros apartados. por
ello s6lo he mencionado algunos ejemplos que me parecen ilustrativos.

En esta misma seccion abordare por nltimo otra de las grandes relaciones establecidas

en el poema. la de los contrarios.

4.1.4. DIOS Y DEMONIO. LUZ Y SOMBRA: LA LUCHA Y LA UNION DE LOS CONTRARIOS.

Como ya he mencionado a todo lo largo de este lrabajo otro de los puntos medulares en
torno al cual giran los poemas es el de la union y la oposicion de los conlrarios. tal relacion se
establece en distintas dimensiones. por ejemplo desde una perspectiva conceptual, estibstica, y

visual, por mencionar solo algunos de os aspectos que mas resaltan.

En el terreno conceplual una de las oposiciones fundamentales ex la que se realiza entre

la figura de Dios y el demonio. La imagen de Dios. especificamente. responde a hondas

preocupaciones teologicas que se planlean en ambos poemas. Entre las muchas  significaciones

y referencias que encontramos. destaca especialmente la concepeion de la muerte de Dios.
Por lo que respecta a .54 Juan Malpartida. por ejemplo, ubica al poema dentro de una

tradicién moderna. precisamente por esta tendencia:



Tan~lan! éQuién es? Es el diablo.
es una muerte de hormigas
incansables. que pululan
ioh Dios! sobre Lus astillas.
que acaso te han muerto aila
siglos de edades arriba.
sin advertirlo nosotros.
migajas. borra. cenizas
de li, que sigues presente
como una estrella mentida
por su sola luz. por unu
luz sin estrella. vacia.
que llega al mundo escondiendo
su catastrofe infinita.
(45Fp. 143)

En /Ztambién se enuncian tales términos. pues al igual que en 445 una profunda
inquietud alrededor de Dios. toma cuerpo en el texto: .

E respirando coisas lio diversas.
percebo gue Deus quer o meu lemor.
esse temor herdado de outras quedas:

Ele—o sem-medo quer meu propio medo.
Ele-a-poesia quer o meu dehirio.
Ele-a-verdade quer minhas mentliras
(X.XVIll. p.366)
(En el ultimo terceto resaltan tambien los juegos de oposicion).

Asimismo encontramos el asunto de la muerte de Dios. v mas que la muerle su asesinato
por el poeta:
Eu seu heroi malei um Deus
Genrtum non Laclum Hemenla

( AZ1.XXIX. p.56)

As vezes pela arein bebo deuses.
(ILXIV. p. 104)

Por otra parte hay que destacar otra de las significaciones importanies: la equiparacion

entre Dios y el poeta en tanto creadores y el ser humano v el poema en tanto creaturas:

Parece—me que sim. Concordaremos



essa calma, Senhor. corlai-me os hialos
com o Vosso Sopro. quero rebrandirine
en Vossa Mao. Depor—me. medilado.
Efusamente suave e dissonante.
oferecer~me. sim. oferecer—me.

(VIILL. p. 312)

En 45 también se establece este paralelismo: vaso y agua. Dios y hombre. la poesia y

e] poema:

(.)

que nada mas absorbe las esencias

y se manliene asi. rencor sanudo.

una. exquisita. con su dios esléril.

sin alzar enlre ambos

la sorda pesadumbre de la carne.

sin admilir su unidad perfecta

en el escarnio brutal de esa discordia

que nutren vida y muerte inconciliables.
(M4sFp. 120).

Se establece un dialogo directo con el creador que permite increpar, ironizar y en fin
criticar en torno a su figura.
La relacion en este nivel adquiere tambien otras significaciones. por ejemplo la busqueda

de Dios a partir del texto poetico. Lidia Neghme senala lo siguiente a este respecto:

0 poema lorna-se um escudo para o homen. E o unica arma que ele lem para unir-se a Deus. Mas islo
oblitera sua ac¢io directa. 0 "eus, entio. ¢ tm homem iuminado.™

En una nota a pie indica la relacion de tension que se establece en el poema: una fuerza
de awlo-corservacrony otra de amgudeiensza tal forma se instala tambien en JAF

En la cita que sigue Neghme detalla ¢l caracter creador del texto:

39 _ Neghme Echeverria. Lidia. “Algunias orienlucoes poelicas et mioncuo oo Opfed . p. 27 .
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Em /rvencio ae Orferrdescobrem-se aspeclos de reduplicacio do real nas imagens do lrabalho lextual
do poema. que ampliam e ‘relocam’ a nocdo demiurgica:

FEMVERIAINOS O I COM SCUS Colombos.

& Coltmbas revoando sobre as onaiax

(Canto 1-11y*®

Un punto de confluencia donde se evidencia nitidamente mucho de lo que he senalado.

es precisamente en los epigrafes que dan inicio a ambos poemas, ya que nos remilen a la &4/2a-

En 05F

Conmigo esla el consejo y el ser; yo soy la
inteligencia; nua es la forlaleza.
Proverbios, 8. 14.

Con €] eslaba yo ordenandolo lodo; y fui
su delicia todos los dias. teniendo solaz
delanle de €l en todo liempo.

Proverbios. 8. 30.

Mas el que peca contra mi defrauda su
alma: lodos los que me aborrecen aman la
muerte.
Proverbios. 8. 36.

(p. 105)
En el caso de /son los cuatro primeros. el ultimo esta tomado de Apollinaire:

E. cuando a casa se edificava. fazian-na de pedras lavradas e perefeitas: e Nivo se ouvin martelo, nem
machada. nem instrumento algum de ferro. enquanto cla se edificava.

1M Reis. 7

E revestiu com tabuas de cedro os vinle covados a partir do fundo do lemplo. desde o pavimento ale
o mais ailo, e destinouo para a casn interna do oraculo. ou Sanlo dox =antos

H Reis. 16

Lavrou lambem nas superflicies. que eram de bronze . e nos canlos. querubins, e leces. e palmas,

apresentando como a figcura de um homen em pe. o com tal arte gue nio parcciam gravados, mas

sobrepostos ao redor. Deste modo fez dez bases do mesmo molde da mesma medida. ¢ de escultura

semelthante. Fez tambem dez baccias de bronze. fo uma das quais conlinha quarenta balos, ¢ era de

quatro covadis: ¢ pos cada bacia sobre cada uma das dez. B de das dez bases. pos cinco ni parle direira

do lemplo. e cinco na esquerda: ¢ pos o mar na parte diertta
11 Reis. 365738 e 39

do templo enlre o oriente ¢ o meio-dia.

30~ s p. 31



Eu anuncio coisas novas. ilhas cantai um canlo novo.
9 Isatas. XLIL 10

SELIIS Lanle Les ipSuLares 12 emnenerent Jans feurs VerweErs  pour gue je cueiisse des rdils
bhirbles a des /e et LY Le o La dertve. alle combler wh golfe on qu sable ausilol pousserenl des
aréres royyes. e bete molle couserle de pliumes blanehes ehantanl meffiblenient of towl wun peuple
Ladmtrar! sans se fisser Je relrousal sur fe 5o/ o (ele falle o une seufe perle gir pleural | Je brandis
e Slewve of L7 fotlle se aispersa . Dos sreifrds mianwearent /0 ackhe ef unmportels ne soulirarent pas plls
gue fes mords. Je me Senls Lire. Lhre comme une feur e s sason. Le sofel 1 wlaid pas plus Lbre
gu vn Srul mir i lrovpean dartres brovlail les eloifes miisibles of faurore donnarl fi mamn @ Aa
lempele. Dans fes myprianes. on sublsatl Jmiiuence do Jombre. 7oul wt) peuple enlasse dalls ih presson
SALERAN e cHNEAL. et Lopnes paquirenl de fir Jguenr qur colbinf i presson: [ dranaisarent

dawlres flewves gur s entrechoguirent avee wn) brul arsrenlin.

Gt rie Apollinaire
P~ p A~ Dnirocritigiue

(p. 6)
Hay diversas interpretaciones en torno a la significacion de cada uno de ellos. y con
respecto al contexto en general de cada poema.

Por lo que atane a /2 Lidia Neghme los menciona dentro de su analis

sis. Bl acercamiento

de dicha autora se basa en una indagacion de la imagen del Brasil. a partir del poema mismo.
uno de los angulos de tal imagen lo da. asegura. la vinculacion de los epigrafes bhiblicos con
algunos trechos del poema. Equipara en este sentido la mencion del templo en el segundo
epigrafe, como simbolo de lo nacional. de la misma forma en que lo concebian los israelitas. Para
Neghme lo realizado con los epigrafes biblicos v el de Apollinaire. permite captar un proceso de
amplificacion de lo real. una senda gracias a la cual se logra historizar la tierra. vy cuya ruta
senala tres puntos importantes: Cwmssanca, Zerra e (ristiawsma’ Se puede hablar por lanto de
un afan parodico en ambos textos con respecto a la &4z asi como a otros grandes textos que

ya he mencionado a lo largo de este trabajo.

3o it p. 33
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Por su vez. Joseé Gorostiza utiliza unicamente epigrafes biblicos. lodos ellos en torno al
conocimiento, al saber, tentaliva elucidada intensamente en el corpus del poema®. Ménica

Mansour hace algunas anotaciones interesantes sobre este aspeclo:

Ayerte siz /zzse inicia con lres epigrafes lomados de los Zwoverdrosque. como lales, determinan el tema
y el punlo de vista que lendran en el texlo. En el capitulo citado de los /overssnd8). habla la
Sabiduria que es la verdad. la inteligencia. la discrecion y, por lo tanlo la forlaleza. La sabiduria es la
primera creacion de Dios y le ayuda a esle en la creacién y “ordenacion del universo. Es elerna. es el
ser y la vida. y por lo tunto. todos los que la aborrecen aman la muerte. La sabiduria es. pues, lo que
da sentido a las obras de Dios. la inleligencin. lo que nos permite entenderlus. Esla relacion es
fundamental para la comprension de Mwerde s fi77

Por otra parte los poemas en ocasiones semejan oraciones, letamas. cantos y en otros
momentos. formulas magicas o cababsticas que intentan aleanzar a4 Dios. Como en una suerte
de ciframiento. de lenguaje oculto. o de iniciados. las imagenes y los procedimientos retoricos
invitan al lector a participar del juego. como espectador vy actor.

La imagen contraria a Dios. el demonio. tambien nos es presentada en ambos textos. con
menor frecuencia. pero no con menos importancia. En general sua presencia marca un momento
algido de tension con su contrario. tan es asi que en determinado momento su misma lucha
termina por unirlos. Esta serma otra de las grandes antitesis que se llevan a efeclo en los

poemas. En 7 por ejemplo. al fracaso de Dios se opone el diablo:

ioh Dios! que le esla matando
en tus hechuras estriclas.

en las rosas y en las piedras,
y en las estrellas ariscas

Tﬂm—lnn! {Quien es? Es el Disblo,

3 _Sobre este aspeclo en 10, Sonia Brayner apunla que mas atlu del mifo de Orfeu. el orfisimo en Jorge de
Lima represenia la busqueda del conocimiento. esto es. ¢l Llema Tundamenlal de encuenlro con el Absolulo cristiano,
desde la perspecliva del poela. ("lorge de Lima e da Qrenpdo de Orfew ™ Vmas Geran (Suplemento literarold p. 5
B~ Mansour. @p (7 p 228
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ay. una ciega alegria.
un hambre de consumir
el aire que se respira.
(p.142).

En este fragmento. ademas de darse el contraste entre las dos figuras principales, en el

tenor que ya mencioneé. los complementos que les siguen tambien eslablecen tal relacion. a

feckuras estrrelasaplicado a Dios. se opone cvere a/cqzve derivada del Diablo.

En /0 encontramos asimismo tal oposicion entre ambos personajes. atun cuando el

contexto varia:

“Deus e o demonio — os grandes: nos mediocres.”
(ILXIV. p. 109).

Quantas selvas escondo! Sou cavalo.

corro em minhas estepes. corro ¢m im.

sinlo os meus cascos. ou¢o o meu relincho.
despenei—me nas aguas, sou manada

de javalis: lambem sou ligre e mato:

e passaros. e vo0o —me ¢ vou perdido

pousando em mim. pousando em Deus ¢ o Diabo

(VILXIV.p. 250).

En estos versos se vislumbra un cierto panteismo.
naturaleza. con el todo. por ello en esle espacio es posible
contrarios. porque ambos forman los extremos de un todo.

La tension entre la conservacion y el aniquilamiento

una identificacion del ser con la

la union absohita de los términos

loma sus propios rumbos en cada

poema. En /de alguna forma triunfa la conservacion. la experanza. en M0l diablo. enmarcado

en un estribillo recurrente en toda In parte final. "Tan-Tan! (Quien ex? Bs el diablo”. v que nos

remite al triunfo de la destruccion. Pero ademas la frase va cargando de iroma todos los
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ambitos. y nuevamente el desencanto gana la jugada. Sin embargo es un desencanto que sabe
reirse de si mismo.

Sergio Fernandez. Carios Montemayor y Monica Mansour emprenden otro acercamiento a
esta cuestion de la imagen de Dios vy su simbologia dentro del texto. Monica Mansour por ejemplo
en su ensayo: "El diablo y la poesia contra el tiempo” anota una serie de significaciones e
interpretaciones en torno a Dios y el demonio, precisamente a partir del estribillo mencionado
lineas arriba. “Tan-Tan...”. afirma que cada estrofa es una continnacion de la misma metafora

que define al diablo. Senala en una nota a pie las fuentes de donde se nutren, cita primeramente

el libro de la Sxsveivzz en el cual se plantea que Dios creo al hombre para ser inmortal, sin
embargo. como producto de la envidia del diablo se introdujo la muerte. Habla tambien acerca
de Valentin de Alejandria. e} gnostico. quien afirmaba la existencia de varias esencias: la psiquica.
Ja material y la espiritual. Todas poscen un principe. de la primera es el Demiurgo. de la segunda
-que representa al mundo- es e} diablo; ¢l principe de la tercera es Belzebulh., Menciona
también el Zozes donde los demonios personifican ta materia v las pasiones. Y finabmente anota

que e] Jefe supremo de tal mundo de tinieblas. en la Z#Z7recibe el nombre de Satan y entre
34

los cabalistas Sammael. “el ange! del veneno o de la muerte
las relaciones vy las significaciones de Dios y el

Mansour analiza larga y detalladamente

demonio, trabajadas en #~7 Tales significaciones se asientan en diversas dimensiones, una de

las mas importantes ¢s la relacion entre Dios y forma. sin embargo sobre este aspecto volvere

en el siguiente apartado.

Mo p. 247
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ambitos. y nuevamente el desencanto gana la jugada. Sin embargo es un desencanto que sabe
reirse de si mismo.

Sergio Fernandez, Carlos Montemayor y Monica Mansour emprenden otro acercamiento a
esta cuestion de la imagen de Dios y su simbologia dentro del texto. Monica Mansour por ejemplo
en su ensayo: "El diablo y la poesia contra el tiempo” anota una serie de significaciones e
interpretaciones en torno a Dios y el demonio. precisamente a partir del estribillo mencionado
lineas arriba. "Tan-Tan...”. afirma que cada estrofa es una continuacion de la misma metafora
que define al diablo. Senala en una nota a pie las fuentes de donde se nutren, cita primeramente
el libro de la Satvaizzza en el cual se plantea que Dios ereo al hombre para ser inmortal, sin
embargo. como producto de la envidia del diablo se introdujo la muerte. Habla tambien acerca
de Valentin de Alejandria, el gnostico. quien afirmaba la existencia de varias esencias: la psiquica.
la material y la espiritual. Todas poseen un principe. de la primera es el Demiurgo. de la segunda
—-que represenla al mundo- es el diablo: el principe de la tercera es Belzebuth. Menciona
también el Zotars donde los demonios personifican la materia y las pasiones. Y finalmente anota
que el Jefe supremo de tal mundo de tinieblas. en la &#ézerecibe el nombre de Satan y entre
los cabalislas Samael. “el angel del veneno o de la muerte”.®

Mansour analiza larga y detalladamente las relaciones y las significaciones de Dios y el
demonio, trabajadas en < Tales significaciones se asientan en diversas dimensiones. una de
las mas importantes es la relacion entre Dios y forma, sin embargo sobre eslte aspecto volvere

en el siguiente apartado.
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Por lo pronto me interesa relornar a la oposicion establecidn entre estas dos figuras, la
cual finalmente se constituye en una paradoja. porque de alguna forma ambas terminan por
unirse. La palabra sangrienta de Dios se ahoga y de su muerte surge la danza del demonio. un
guifto. una mueca. una carcajada. que atun mas ironicamente entona una especie de ronda
infanti): "iTan-Tan! {Quien es? BEs el diablo”. Aunado a esto un juego de palabras que adquiere
una gran significatividad en este contexto: "Anda putilla del rubor helado. anda vamonos al
diablo” (Y en este mismo tenor de las oposiciones, hay que senalar ¢l oximoro utilizado en estos
versos: swbor belided

Sergio Fernandez. uno de los primeros criticos que relaciono 5% con el Zedas, nos dice
lo siguiente con respecto a la relacion entre Dios y el demonio en el texto:

No sé si Gorosliza conoce o no ¢l Libro de fos alvmbrimzenios es decir. o) Zo/nirhebreo. Visto a
distancia (...) hay paralelismos nolables que posiblemente sirvan para arrojar luz sobre Muerte s /in
En el Zosarexisle la dinléclica Dios-demonio y su resullante. o sea ¢l ser. a vida humana. ¢l hombre.
Somos la creacion de esta dualidad. de esta licha de contrarios.®

Carlos Montemrnayor. por su parte. tambien indaga en este sentido, v establece otro Lipo
de correlaciones entre el poema en cuestion y el Zosiz Por  ejemplo al analizar los epigrafes
biblicos que dan inicio al poema. nos dice que conslituven dos de las mas importantes nociones
hebreas: Bina es la primera (Inteligencia) y la segunda. Jokma (Sabiduria). Las tres cilas
empleadas. fueron extraidas del canto a la sabiduria. en concreto en algunos de sus nexos con
la inteligencia. Jokma se constituye como el principio mas radiante  de la Vida Divina v al
mismo tiempo de nuestra percepcion de lo sagrado: es lo mostrado en la revelacion v lo que

permite la veneracion divina. Bina es aquella manera de manifestacion por medio de la cual. la

-

B - Fernundez. Sergio. “La Iz s la estrella™ en Homenajios a Sor s, o bopes lodrde o Corostsza p. 178
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vida permite la minuciosa aprension o relacion de hechos y conocimientos. es lo que da forma
ya sea a la vida o a la muerte. Bina es la manifestacion de Dios como la forma y que engendra
las formas peredeceras. estériles. por eso se le nombra la esteéril. la amarga. la madre estéril
y oscura: Marah. el gran mar de la muerte de todo lo que nace. Por tanto Bina se asemeja al
tiempo. al devenir y a la muerte. Mas alla de ese frontera. de la dicotomia nacimiento-muerte,
se encuentra lo otro, lo velado: la sabiduria.®® Montemayor apuntala esta lucha no sélo
entre Dios y el demonio. sino entre diversos elementos contrarios. la luz rslas tinieblas, la vida
#sla muerte, etc.

Con respecto al diablo. ofrece la interpretacion siguiente. su repentina aparicion en el
ultimo canto del poema. lo remite a una de las primeras concepciones gnosticas cristianas: el
creador del mundo no fue Dics. sino uno de sus demonios. La epifama es entoneces no solo el afan
de retornar al poela mismo. sino tambicn la conciencia del inevitable alejamiento y retorno de
Dios. Dios es la forma que devora al hombre (Binat) su revelacion humana es el diablo. La putiila
al cerrar el poema es el reflejo de la vida de la creacion™

En fin. la posibilidad de interpretaciones y de coincidencias pudiera ser inlerminable. por
lo pronto hay que resallar el tipo de metaforizacion y de vinculos establecidos entre ambos
simbolos. un punto donde ambos se juntan y producen un leve parpadeo en otra dimension. Por
ejemplo al hablar de la union entre Dios y poeta. mencione una relacion de paralelismo, en 27

presenciamos el impulso adanico que anima el poema. el que hace al poeta crear las cosas

36 _Montemavyor. Carlos. 7res conlemporancos Gp el pp 59-61
Y _ s p. 67-G9
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cuando las pronuncia. y que lo obliga a darle nombre a todo lo existente. Poeta y Dios. por
momentos se confunden en una misma figura.

Aunado a todo lo anteriormente expuesto nos enfrentamos en el texto a una constante
oposicion de conlrarios. por ejemplo. en el terrenoc de la construccion de imagenes reléricas. en
concreto la utilizacion frecuente de antitesis. Murilo Mendes habla de un abuso de tales
constirucciones en /2 sin embargo tambien reconoce que dicho abuso era necesario dada la
extension y el tratamiento del poema.® Creo que el barroguismo del poema da pie precisamente

para el cultivo y el nacimiento espontaneo de este tipo de formas. las cuales marcan un estilo

preciso. el mismo que las leyes del texto van imponiendo al autor. Hay antitesis de diversas
especies. desde las que se construyen a partir de dos elementos contrarios. hasta la oposicion
enire una idea o un objeto que genera algo totalmente opuesto al primer elemento:

Sonambulas as flores
conservam pelo dia
as naoites.

(1L.XXV. p. 50)

Esta imagen compuesta de una especie de paradoja se enlaza en cuanto al procedimiento.
con otra del poema XXVII del mismo primer canto: "odios gerando flores amorosas”.
La transformacion que sufre una misma figura en cada poema es otra de las constantes

en el proceso de composicion. Las antitesis, las paradojas. y los oxunoros se van alternando en

3 _“Numa obra de trama lio cerrada noto as vez um cerlo abuso de antileses e melaforas - mas reconheco
que seria quase impossivel evita~lo. dadu a propria exlenxio do texto. Til abuso acentua-se n forltemenlementle
nos poemas isolados. justificandos-se enlretanlo no conjunlo geral. Exlia sobrecarga de temas, imagens e alegorias
confere riqueza e for¢a ao livro. A densa almoslera de iewese de Or/er exige do letor um desprendimento de
preconceilos estéticos. uma alitude de especial grividade ¢ de adequacao o este fenomeno moderno. o poder de alaque
do poeta que dasarticula os elementos”. Mendes. Murilo. Nola prehnnnar o Zyvepncan oo Orfeo Op (7 p. 16
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la estructuracion de los textos y en ocasiones una figura implica a la otra. Tales imagenes basan
su construccion precisamente en la oposicion de elementos. sin embargo hay diferencias de grado
en cada una de ellas. Mansour. por ejemplo. establece diferenciaciones a partir del caracter de
los elementos que las conforman: clasifica al oximoron por su aspecto semantico y lo define
como una relacion sintactica de dependencia entre palabras con significados opuestos. Por el
aspecto logico. clasifica a la antitesis y a la paradoja. la primera se constiluye como una
enunciacion cercana de ideas opuestas, la segunda se compone de dos ideas aparentemente
opuestas. unidas sin embargo por una dependencia sintactica.™
En /encontramos igualmente este tipo de construcciones:

a ave suja do po que cobre o mundo,
e que para limpiar-se desse po.
morre lavada pela tempestade,
(1LXXXVI. p.77)

e parecendo grandes sdo pequenos
e parecendo bravos sdo pollraes.
(LXXXVIN p. 79)

En #dicha oposicion y union se establece a partir de palabras clave que fincan en el
transcurso de los versos una relacion semantica primeramente de similitud. por ejemplo: en la
pagina 113. agwcon alwe orocon swenay preferzios def moka luzcon rrente ofiridiad plenro
sof esta ultima frase con mwasira Juriroscon meso mobocon oracae En fin hay toda una
serie de interrelaciones que las palabras van creando unas con otras en el contexto del poema.

De igual forma las oposiciones que se manejan entre un parrafo y olro en una misma

seccion del poema aportan matices de fuerza barroca, porque =e va estableciendo un claroscuro.

39 _ Mansour. ap. (7 p. 27T
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generado entre unos versos y otros. en un mismo verso y en otras ocasiones entre varios

apariados del poema:

Pero en las zonas infimas del ojo

no ocurre nada. no. solo esla luz

—-ay. hermano Francisco.

esta alegria,

unica riente claridad claridad del alma.
Un disfrular en corro de presencias.

de todos los pronombres -antes turbios
por la gruesa efusién de su egoismo~

(p. 113)

Tambien nos enfrentamos a otro efecto producido por la conslruccion de imagenes. Estas

nos encandilan repentinamente con sus luces. las luces del poerna todo, para luego dejarnos caer

en la oscuridad.
La oposicion a nivel conceptual. se da tambien a partir de ideas mas pequenas que

establecen una relacion de tension: A&/e-Lescansa “sienle que su faliga se fatiga./ se erige
a descansar de su descanso” (p. 117).
También se recurre a la oposicion de imagenes contrastantes que terminan por constituir

antitesis, en el siguiente ejemplo. he tomado solo la frase en torno a la cual e construye una

metafora. para sepalar con mayor claridad esta relacion de oposicion:

" Amranecrdy rwld T - = - == HApockhees?o srrsabolr
" anguslir bl —~—- - - rrorr ey
(p. 122)

En el vaso y el agua mismos se establece con mayor intensidad esta relacion antagonica, cito

solo algunos ejernplos:
éTambien —mejor que un lecho- para el agua

no es un vaso el nunuto incandescente
de su maduracion?”
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(pp- 110-111).

pero el vaso en si mismo no se cumple.
Imagen de una desercion nefasta”

(p. 126).
El vaso de agua es el momenlo juslo.
en su audaz evasion se transfigura.
tuerce la orbita de su destino
y se arrastra en secrelo hacia lo informe”.
(p. 130)

lgualmente encontramos antitesis propiamente dichas: “esta muerte viva”, "porque en su
creso i’ nada es tan crwe/como este pwro gocd. “con los Lrazos glaciifes de la fedrd.

Mansour también senala antitesis en la cquivalencia de dos versos: "se mira a s mismo en plena

marcha” y “la sola marcha en circulo sin ojos”.
En cuanto a paradojas. solo por mencionar algunas de las mas interesantes. tenemos las
(=)

siguientes: "Claridad a ciegas” y "tentaleante Jucidez” (p. 126). Aquu los niveles de conlrasle se

dan primeramente al interior de la frase y luego entre una vy olra. y Tinalmenle establecen
contraste entre un verso y ¢l que sigue.

Por lo que se refiere a oximoros. Mansour senala los que siguen: (con referencia a Dios)
“aguda ingenuidad”. (aplicado a la inteligencia) “permancce recreandose en sp misma”. "con
amoroso temor de la maleria’: "en la cumbre de un tiempo parahtico”, "unica en El. inmaculada.
sola en él”, "angelico egoismo”. "rubor helado”. "aterida combustion”. Para Mansour la gran
cantidad de oximoros en el poema IV, describe la unidad perfecla de la inteligencia, Asegura
también que el vaso " Lor sieva/, constituye otro oximoron: en tal caso olro oximmoron seria

immixino los oximoros describen  esta constante oposicion.

“"helada emanacion de rasas persze
esta lucha entre dos terminos. que se resuelve en el poema
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De manera semejante en /2 entre las muchas figuras que se oponen y al mismo tiempo
se complementan. encontramos anlitesis. paradojas y oximoros. Algunas de estas imagenes son
{as siguientes: "Falam sem ser escutados/ a peixes homens e aves./ bocas e bicos. com chaves./
e ele sem chaves na mao” (I: 1. p. 22). En el mismo poema hallamos olro tipo de cor)stﬁlccidn
semejanle al de la antitesis: “mesmo sem mar e sem fim./ mesmo sem lerra e sem mim".

Por supuesto que aqui entran en juego elementos ritmicos y rimaticos que contribuyen
a fortalecer el efecto buscado.

En cuanto a las antitesis propiamente dichas podemos mencionar las siguientes: “e as
parvoes glicrus sangram como medusas”. (p. 49) . "deserlo frio” (p. 48). "0Os siléncios grilantes
e os s6is mudos”, "e um /ro Zrvoqueimando-se a si proprio”. {p. 102), "cancio sem voz" (p.
105), "um dia sem dia” (p. 131}. "o grito sem garganta”(p. 165). “paz intranqiila” (p. 193).
"imenso grvlo mudo de quem morre” (p. 194). "uma turba de cadaveres vivos”., "dislancias
paradas” (p. 105). no meio de desertos habitados”, "grilos quedos”. “alegres defunlas”. "morta
vida”. “concerto aféonico”.

Este tipo de construcciones de oposicion predominan por ejemplo en el siguiente
fragmento: “Chegados nunca chegamos/ (..)/ Esse veleiro sem velas!/ (..)/ além dessas
ventanias/ lio tristes. lio alegrias”.

Por lo que se refiere a las paradojas. lambien las hallamos [recuentemente, nos son
presentadas como dos ideas enconlradas, pero al misino tiempo unidas. "Rei? Nao sei./ Rei
escravo/ viscerado./ governado./ sem memoria./ Rei? Nio rei”. "Sonambulas as flores/

conservam pelo dia as noites”. (p. 30) "vivo ou demente,” ou mesmo morto. Jou renascido” (p.
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135). “essa santa prostituta” (p. 210). Es posible enconirar en este tipo de construcciones una
exploracién lingtiistica a partir de los significados que despierta la palabra misma. para aplicarla

finalmente en un espacio coyuntural y predeterminado a la vez.

Por lo que respecta a J/{#podriamos apoyarnos en Mansour., para concluir que en el

poema la utilizacion de estas tres figuras:

Tiene una funcién clara en la union de términos aparenlemenle opuestos. Podria decirse que la alegoria
fundamenlal del texto es precisamente la transfiguracion de forma en substancia y de subslancia en
forma en el momento de su union. Aparte de forma y substancia o vaso y agui. estos recursos aparecen
en relacién con luz y ceguera, amor y pecado. calor y [rio. crescion y muerte, entre otros.¥0

Este abordaje me parece iluminador. pues en efecto. en el texto se apuntalan este tipo
de operaciones verbales. finalmente las oposiciones que he mencionado a lo largo de este
apartado. confluyen todas hacia un eje concentrico. desde el cual se irradian una red de figuras
e imagenes que terminan por constituir una gran alegora. La cual se emparenta con el proceso
alquimico de transformacion. En /7 tenemos un procedimiento similar, aunque quiza la mayor
profusion verbal lermine por diluir un poco. o quiza por engarzar esta alegoria al lado de otras.

Maria Luisa Ramos senala atinadamente dicha relacion. Por supueslo que las oposiciones aqui

mencionadas no agotan esta serie de interrelaciones en cada poema en particular. sin embargo
me parece que con Jo expuesto hasta el momento es suficiente para demeoestrar este tipo de
hondas relaciones entretejidas en la eslruclura de ambos poemas. £n resumidas cuentas la gran

alegoria que se constituye en una especie de puente entre ambos poemas es la “"concepcion” o

40 _ Mansour. @». ¢ pp. 350-1351
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bien la conformacion del poema que se construye y se devora. es decir el poema crilico, cuestion
que ya he senalado con anterioridad y que ahora analizare con mayor detenimiento en el

apartado que sigue.

4.2. EL POEMA QUE SE CONSTRUYE Y SE DEVORA A SI MISMO. METAFORA Y ANTITESIS DEL POEMA
CRITICO.

En el tercer capitulo mencioné la figura del poema critico. el poema que reflexiona sobre
si mismo. a partir de su propia construccion e incluso de su destruccion. como un procedimiento
para contemplar mtidamente los procesos internos que conforman su andamiaje. De alguna forma
lo que aludi tambieén en ese mismo capitulo. con referencia a Valery: el poeta medita e intenta
analizarse a st mismo en el proceso de la creacion, dicho procedimiento se traslada ahora al
texto que a la manera de un ser vivo. emprende una profunda indagacion sobre su naturaleza.

Los mecanismos utilizados para eflo son desde luego poeticos. por lanto para enunciar
esta honda relacion en los pocemas se recurre precisamente  a dos imagenes retoricas
fundamentales: la metafora y la antitesis. Los terminos de estas figuras, los he nombrado ya en
el trancurso de este trabajo: la construccion y deglucion del poema por ¢l mismo. Esto nos
conduce por diversas rutas. por un lado volvemos nuevamente  a la cuestion analizada con
anterioridad. acerca de la union de los contrarios. pues constritecion v destruccion establecen
una simbiosis antitetica: por otro lado nos  encaminan hacia otras dimensiones, por ejemplo la

metalingiiistica. Asunismo el vaso y el agua. la isla y el estanque a su vez conforman nuevas
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metaforas del proceso efectuado en el interior de los poemas. En el presenite apartado
hablaremos de tales dimensiones en ambos textos.

He senalado constantemente durante el desarrollo de esle lrabajo la intensa indagacion
que se da en torno al lenguaje a partir del poema mismo. Lenguaje y poesia son los dos términos
de una dicotomia. de cuya tension se van desgranando imagenes y procedimientos verbales. En
A5Fse plantea y se cuestiona una y otra vez alrededor de estos dos elementos. Muchos de los

criticos que he mencionado se han avecado a tratar de desentranar o por lo menos acercarse

a la enunciacion de tales terminos. desde diversas perspeclivas. Oclavio Paz, cuyo ensayo sobre

ALFes una referencia ya casi obligada por la lucidez con que senala ciertos senderos para
acercarse al poerna, tambien afronta dicha relacion. Monica Mansour hace otro tanto. Carlos
Montemayor. Ramon Xirau. elc.. entre otros. Sin embargo abordar tal cuestion presupone
franquear ciertas lineas y arriesgarse en su recorrido hasla las ultiimas consecuencias.

El lenguaje en primera instancia. adquicre proporciones peligrosas, quiza el poeta asume
aquil la misma aclitud de Valery: la desconfianza ante este vehiculo de comunicacion. Sin

embargo, a pesar de dicho recelo. los versos se emparentan en cierto punto con la oracion.

De tal forma que el lenguaje a pesar de las reticencias vuelve a ser el medio primigéneo de

retorno a lo sagrado:

que reconcenlra su silencio blanco
en la orilla letal de la palabra
y en la inminencia misma de la sangre

ALELUYA. ALELUYA
(MSF. p. 120}



La reflexion sobre el poema desde el interior se vislumbra nitidamente en los siguientes

versos:
- flor mineral que se abre para adentro
hacia su propia luz.

espejo egolatra
que se absorbe a si mismo conlemplandose.

Se puede hacer extensiva la afirmacion a toda esta parte del poema. porque en cada una
de sus lineas se clarifica la intencion del poema critico. la critica del lenguaje. la critica del
poema mismo a partir del texto. La forma se interroga. pero en esa misina interpelacion se
apuntalan los basamentos del poema. que al indagar poetiza v agrega imagenes, las cuales
conforman Jlos cimientos de una gran construccion arquitectonica. Es decir en el fundamento de

una cuestion se encuentra el origen de la otra. Sin embargo estas disquisiciones del poerna en

torno a la forma y al lenguaje. nos llevan tambien hacia Ia direccion opuesta. la de la

destruccion. Porque en la misma medida que se analiza. se van resquebrajando. separando cada
uno de los componentes, se vacia el lenguaje. se rodea la periferia de la forma. se tuerce el
destino poético. A este respecto habra que recordar lo planteado por Jodo Alexandre Barbosa
cuando nos habla del poema que termina por encontrar su destino "de lenguaje”. En tal sentido
define la poesia contemporanea como una poesia reflexiva. eritica. ligada a la meditacion y a la
lectura de obras anteriores. Por medio de las tensiones del propio lenguaje. nos dice Joio

Alexandre. el poema moderno instaura la reversibilidad de los zignificados, aracias a la creacion

de un espacio de lectura intertextual. Esto ultimo lo conduce a refomar  la expresion de Paul

Ricoeur: la “melafora viva”. la cual define como aquelln que envuelve para su continuo

funcionamiento, la sospecha critica sobre su operacionalidad. De tal forma que este proceso
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termina por convertir el poema moderno en una eritica de la metafora*’. Y esto ultimo nos lleva
de nueva cuenta a la cuestion de la critica del lenguaje en el poema:

Mas la forma en si misma no se cumple.
Desde su insigne trono faraonico.
magnanima.
deifica
constelada de epitetos esdrujulos.
rige con honda mano de diamanle.
Esla orgullosa de su orondo imperio.
¢En las augustas pituitarias de onice
no juega. acaso. el encendido aroma
con que arde o sus pies la poesia?

(p. 128)

Mas adelante se aborda directamente por medio de la metafora central, la critica de la
poesia y quiza de la poesia pura tambien. Tales versos marcan la esencia de la preocupacion
formal de Gorostiza en torno a la poesia. Algun eritico afirma que /(% es tambien la subversion

ante la poesia pura. aqu podriamos encontrar algunos datos para reafirmarlo:

Pero el vaso

—-a su vez-

cede a la informe condicion del agua

a fin de que -a su vez- la forma misnu.
la forma en s1. que esla en el duro vaso
sosleniendo ¢l rencor de su dureza

y esla en el vaso de aguijada espuma
como presagio cierlo de reposo.

se pueda suslriaer al vaso de agua,

un instanle. no mas.

no mas que el mmnimo

perpetluo instanle del quebranlo.
cuando la forma en si la forma pura,
se abandonu al designio de su muerle

y se deja arrastrar. nubes arriba.

por ese alormentado remolino

(.. (p. 132}

1 — Alexandre Burbosa. oho. o (7 pp. 23~ 24
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Por otra parte se plantea el nihilismo al que forzosamente conduce la poesia pura. como

lo afirma Anthony Stanton':

’ ()
y en la pira arrogante de la forma
se abrazan consumidos por su muerle
—iay. ojos. dedos. labios.
eléreas llamas del alroz incendio!~
el hombre ahoga con sus manos mismas.
en un negro sabor de lierra amarga,
los himnos claros y los roncos trenos
con que canlaba la belleza.
entre tambores de gangoso idioma
y esbellos cimbalos que dan al aire
sus golondrinas de laton agudo:
ay. los trenos ¢ himnos
que Joaban

la rosa marinera. {(p. 133)

Se enuncia en estas lineas el solipcismo poético. el fracaso de los intenlos del poela por

trasladar al lenguaje la poesia del universo.

Por otra parte se evidencia tambien la reflexion alrededor del mismo lenguaje que
construye al poema. la conciencia en torno a el:

)

cuandeo el hombre descubre en sus silencios
que su hermoso lenguaje se le agosta.

se le quema —confuso- en la garganta.
exhausto de sentido:

ay. su aereo lenguaje de colores.
que asi se jacla del matiz eslriclo
en ¢l humo alerrrado de sus sienas
o en el sol de sus libios bermellones:
el. que discurre en la anstedad del lubio
como una lenla rosa enamorada;

el. que cincela sus celos de paloma

y modula =t latigos feroces:

que salla en sus caidas

con un ruidoso sincope de espunas,

| 2 _ Cfr. Tercer capilulo.
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que prolonga el silencio de su brasa

en las muslias cenizas del oido:

que oscuramente repla

e hinca enfurecido la palabra

de hiel. la luerla [rase de ponzoha;

el que labra el amor del sacrificio

en columnas de himnos espirales.

si. todo é€l. lenguaje audaz del hombre.

se le ahoga —confuso~ en la garganla

y de zu gracia original no queda

sino el horror de un pozo desecado

que sosliene su mueca de agonta.

Porque el hombre descubre en sus silencios

que su hermoso lenguaje se le agosta

en el minulo mismo del quebranto.
(pp. 134- 136)

La cita es extensa, sin embargo necesaria para ilustrar los niveles de reflexion y de
profundizacion acerca del lenguaje v del lenguaje poelico en parlicular. Estas lineas han dado
pie a multiples interpretaciones. no obstante tambien son reveladoras de una inlencion crilica
que permea todos los ambitos de estructuracion del poema. Tal vez se constituyan como la parte
medular de todo lo que he mencionado a este respecto a lo largo de este trabajo.

Asimismo hay una probable referencia al Cewentervea /marze un verso situado lineas
adelante: “por la entumida noche submarina”. Se da pues esta relacion de tension entre una y
otra obra. al mismo tiempo que de paralelismo. en cuanto a la recreacion de ciertas imagenes.
Admiracion y subversion. la pasion v la critica unidas.

lgualinente. a la par que tales consideraciones van construyvendo los versos. el poema
integro. dicha reflexion va planteando los elementos para su posterior destruccion. El poema abre
sus fauces. creadas a partir de la poesia y se devora a 51 mismo:

()

cuando la formic en s la forma pura.
se entrega a la delicia de su muerle

y en su sed de agolarla a grandes luces
apura en una lama



el acejle rilual de los senlidos.
que sin labios. sin dedos. sin relinas.
si, paso a paso, muerte a muerte, locos,
se acogen a sus lumidas matrices.
mientras unos a otros se devoran

: (.) (p. 140)

Otro de los asuntos que mencione con anterioridad. el de la muerte de Dios. se equipara

con este procedimiento. el personaje—Dios también parece terminar por devorarse:

(..

donde nada es ni nada esla,

donde el sueno no duele,

donde nada ni nadie. nunca. esla muriendo

y solo ya. sobre las grandes aguas.

flola el Espiritu de Dios que gime

con un llante mas llanto aun que ¢l Hanto

como si herido —iay. El lambién!- por un cabello

por el ojo de almendra de esa muerle

que emana de su boca.

hubiese al fin ahogado su palubra sangrienta.
ALELUYAALELUYA' (p. 141)

Se plantea nuevamente una antinomia: la no muerte. la nada que se unifica con la
muerte en un plano donde lodos los contrarios se hermanan. Sin embargo persiste tambien la
oposicion, y en un cierto sentido Dios que es el creador se troca en poeta y en el poema. de tal
manera que su muerte implica la del texto. la del lenguaje. la de la forma. Y cada elemento se
concalena hasta el infinito. cada hnea se eslabona en una cadena interminable, en un lugar
intemporal donde tambien se siluan las imagenes y las sensaciones que despierta el poema.

De forma semejante en AVas indagaciones sobre este aspecto se exticnden también en

varios niveles de principio a fin del texto.



La reflexion estética en términos poemalicos alrededor de la poesia. irradia desde
distintos versos y partes del poema, los cuales se unifican. hasta conjuntar un tono que a pesar

de la diversidad le otorga unidad e intencion al poema:

Ql;B nio da lenho para quem
deseje um poema, um navio.
{LXX1. p. 41}

Se aborda directamente esta cuestion, pues muestra que el poema como forma tambien

puede ser poetizado:

Pra unidade deste poema
ele vai durante a febre.

ele se mescla e se amealha.
e por vezes se devassa.

ejs esse poema entrosado.

informe poema bifronte.
espesso, aspero. conjunlo.

esbogo-me em Li men poema.
(L.XXHL. p.42)

Aunque un tanto desvinculados de su contexto los versos anteriores, dan cuenta
cabalmente de la intencion critica que he mencionado a lo largo de esle apartado. Se evidencia
desde luego una preocupacion formal. analoga a la que encontramos en 4294 pero por supuesto
las resoluciones y los planteamientos son distintos. Porque si bien es cierto que en este se
aborda de una manera mas tajante dicha cuestion. en aquel por medio de filigranas se llega al
mismo derrotero.

La critica de la poesia. asunismo, en una especie de antorreflejo, se expresa desde
los versos constituyentes del poema:

Quereis pleonasmos. grandes beija-flores?



Tereis de pré—~memorias e pecados.
tereis dessas palavras mas nio loucas.
(ILXX. p. 119)

Otra de las cuestiones que marca este juego dinamico en el texto es la consiante
interpelacion al lector. Esto por un lado emparente el poema con una de las grandes tendencias
de la lirica moderna. y que se inaugura de alguna forma con Baudelaire. Aqui dicha increpacion
se realiza precisamente en momentos que aluden a la conformacion, a la ereacion del poema.
Aun cuando en algunas ocasiones el requerimiento no es directo. si se evidencia que el yo lirico
se dirige al lector en tanto interlocutor. Mas que una lana interpelacion lo que se exige del
lector es su participacion activa para completar el poema:

Queres ler o que
lao-so0 se entrelé

e o resto em Li esta?
(HLVILL p. 122)

Alegria achareis nesle meu poema
como poema ilicito. como um

corpo casual ou vio. como a memédria
(/87 p. 125)

Adivinhas as lases nesse poema?
Prevés os pensamentos que inda sangram?
E as mulheres. ¢ os suntos ¢ os demonios.
e a minha viuvez pregada neles?

(V. Il p. 190}

Este llamado de atencion es constante a todo lo largo del poema, porque tambien se nos
advierte de los peligros que entrana iniciar el viaje poetico:

Um mostro flui nesse poema
feito de umido sal-gema

(.}

Se vos nio lendes sal-gema
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nio entreis nesse poema
(1v.L. p. 147}

Por otra parte dentro de /42 el

inmenso poema que

reflexiona sobre si mismo,

enconliramos varios poemas que a su vez. versan sobre si. Se da también la reflexion de la

forma: comienzo. fin. estructura y composicion. De tal forma que dicho procedimiento se asemeja

a la estructura de las cajas chinas. ya que un nivel de reflexion. implica otros:

A sexlina comecga
de novo uma aria espessa
(sextina da procura?),
Euridice nas lrevas.

0 Euridice obscura.

Eva entre as oulras Evas.

Repousai aves. Evas.
que a busca recomega
cada vez mais obscura
da visio mais espessa
repousada nas lrevas.
AN! dificil procura!

(.}

Infernos. Evas, lrevas.
lua submersa e obscura.
Al a aria comecgu,

e niio finda e procura
enire as celestes Evas

a Eva da terra espessa.

Euridice. Eva espessit.
musa de doces lrevas.
mais que todas as Evas ~
musa obscura. Eva obseura;
sextina que procura
acabar, ¢ comega.

(N1, NXVL p. 143-144)

Como puede observarse todo esle

»oema esta compuesto
I

por sextinas. Bl primer verso

hace alusion directa a dicha composicion. Los juegos fonicos. en esle caso la aliteracion entre
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aves Evas y trevas. es recurrente en todo el poema y finalmente un cierre paradojico que
nue;'amente remite a la composicion de este poema en particular.

Mas adelante en dos estrofas paralelas. cuya estructura circular tiende hilos significativos
de una pagina a otra. y donde a partir de simbolos concentricos. as1 como de un bagaje literario.
se reflexiona nuevamente sobre el poema:

Qugo o meu nome. Vollo-me. Chamarani-me,
ou me chamei ou tempo me chanmou?

Ou abriram a porla devagar?

Visitante nolurno onde te ccullus,

em que obscura verlente te assinalax?

0 dorme antigo ser permanecido,

Iicido ser. agudo lernivel.

o sempre anlecedenle sagiliario!

()

Ouco o meu nome. Volto-me. Chamaram-me
A cara viperina ¢ lio visivel

que lhe falo da porta devagar:

licido ser. agudo ser lernivel

e sempre anlecedenle sagitario.

por que vens visilar o meu poema?

De que circulo de horror ou de que treva

trazes a inquietagiio ao meu siléncio?
(IV.VL p. 152, 155)

lgualmente se retoman puntos planteados con anterioridad. por ejemplo el monstruo que
visita el poema y que ahora sabemos es la serpiente.

Esta recurrencia ciclica  se trabaja tambien a partir de estribillos. por ejemplo. "estanque
e a ilha”. lo cual nos remite de nueva cuenta a la profunda reflexion en torno a la construccion
del texto. cito solo un fragmento de la utilizacion de dicho estribillo. va que el poema en el cual

se enmarca es extenso:

Gemei sinos de goma.
passai aves sem canlo,

180



ressoai caves moradas.
L3langite & @
0O chio comeu as coisas.
uncoes desassistidas.
cuspj vossas palvras.
Lxlangtre & @ 15

(IV.VHL. p. 163-164)

La indagacion sobre el poema se abre paso constantemente entre los multiples senderos
que lo recorren. La isla como metafora del poema es constantemente trabajada en este sentido:

deixa—-lo nas fronteiras, livres ilhas.
alegoricas. ilhas nossas.
figurativas ilhas conformadas.
por antecipacio. podridas ilhas.
(VIILL p. 257)

La conciencia de la forma aflora constantemente. asi como la interrupcion de la linealidad
del poema. y cierto lono coloquial. caracteristicas inaugurales de la hrica moderna. Cito solo
dos ejemplos de los multiples que es posible encontrar en el lexto:

Conclusdo fria: um cego canla
Eu ltodavia.
(LX. P. 96)

Alguem sobre os degraus (hialo no poemi,
recordacio tenaz. lerrivel voz!').
(V. 1. p. 191)

El nacimiento del poema es enunciado tambien en lerminos poeticos:

Era um poema nascendo. era um nuslério.
era um novo pecado
se movenilo.
(V.IX. p. 195}

As1 como su construccion continua “in progress

43 _ El subrayado es mio.
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dormindo dentro

desse poema

recomecado

por novo sosia.
(M.XX. p. 139)

Jgualmente se manifiesta el poder creador del lenguaje. con el nacimiento de la palabra
nace el mundo. Se alude nuevamenle a la fundacion, al igual que al inicio del poema.

La conciencia critica del lenguaje poetico se revela asiduamente. la busqueda de un
lenguaje que exprese lo que el lenguaje comun no puede. Una especie de traduccion (lo cual nos
remite a lo planteado por Octavio Paz en £ arce s 42 473, El lenguaje se constituye también en

una especie de vocacion por el canto:

A linguagem
parece oulra
mas € a mesma
traducio.

Mesma viagem
presa e Muente.
e a ansiedade
da cancio

(VIL L. p. 229)

No poema de sol varias conslancias,
conslancias ¢ conslancias: entreolhamo-nos.
E melhor repousarmos essas nuvens,

essas tormentas, esses venlos doidos.

esse ponleiros. esxax horas dando.

E melhor repounsinos nestes bercos

(VHiLl. p. 264)

Las palabras adquieren un caraclter magico. v sus significaciones son exploradas como Ia

clave de un arcano. El origen sagrado del lenguaje:

Palivras anceslrins, previmos que eran chaves.,
e fomoxs nada mais. que puros arrastados.
0 vento ¢ sempre uni ser que nos entreabre as asas
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0 vai-le em vento ser um doce verso alado.
(VILIV. p. 241)

Pero sobretodo una de las caracteristicas que definen la concepcion del lenguaje en el
poema es su caracter creador. Las cosas son convocadas por medio de las palabras, pues lo que
se persigue es traspasar los limites. Nombrar las cosas y al mismo tiempo ser ellas mismas. para
penetrar en su esencia. Una manera de poseerlas es precisamente creandolas. Es decir no basta

con nombrar el mar. sino hay que ser el mar mismo. Tales son los terminos en que Jorge de

Lima se enfrenta a esla aventura con el lenguaje:

como conhliecer as coisas senio sendo-as?
Como conhecer o mar senio morando-o?

Quantas selvas escondo! Sou cavalo,
corro em minhus estepes. corro em mim,

sej dos passaros. sei dos hipopotamos.

sei de melais, de idades, acontegco-me.

embebo-nie nu chuva que ¢ do ceu.

abraso-me no ‘ogo dos infernos.
Porquanto.

como conhecer as coizas xeiio sendo—-ax?

encarno-Ine em pOt’.Sii\. morro em cruz,

cravo-me. ressuscito-me. Aelrus sum
(VILXIV. p. 250-251)

Las palabras son concebidas como seres vivos, autonomos,

bien para callar porque el silencio como bien afirma Octavio Paz

4o convem esse instante penxamenlo,
essa brasa nas mios lio delicadas.

Ali as lacas, pousa os labios. poela,

A lua sobre os aguas, Vem nascer.

creadas, para recien decir. o

. ex otra forma de poesia:



0 lu sem brasio blau. niio le perturbes.
As palavras descansan cono noivas.

Mereces essa flor. esses cuidados,

palavras descansadas. esses vinhos

Teus poemas podem ser como essa fesla,

de cantos singulares como passaros.

Se quiseres canta-los, canta-os; se

nio: cala-os. dizem mais Leus pensamentlos.
(VIILL. p. 315)

El abismo como metafora de la lengua. es otro de los simbolos trabajados profundamente
con referencia a este aspeclo. En sus honduras insondables converge la experiencia de la raza.
la vision del mundo. las imagenes que han desfilado por su historia. es tambien el abismo de los
mares recorridos. Sucesos todos que han dejado su huella en la lengua. y que se reactualizan

cada vez que que el poela la redimensiona en su texto:

Amo—te "idioma vasco”. sempre ouvido
no clima dessas quiloas afogadas,
esses mares anligos navegados.
escorbulos comendo a lingua viva.
sebastianismos vendo irreais reinos.
essa linguagem loda. minha fala,

Lingua remota. ingua de presencas.
de suscitadas ressonancias. amo-a.
que me deu a experiencia dos abismos
e lambem das realidades inefaveis
(VI p. 267)

Al igual que en v la destruccion tambien hace acto de presencia. El poema XXII del

canto nos da claros indicios de ello:

formou=-se um lirio
na suave lreva.
gerou—se wum grilo
de Lantas vozes.
cricu—-se¢ um fogo
correpondente.
jorrou-se um pranto
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desabitado

Era uma tarde:
ninguém sabia

o que no mundo
ia acabar.

(..)

E houve um dilivio,

mas era um fogo

desabrochado.
(XX, p. 141)

El diluvio de la creatividad y la destruccion que mencione en el tercer capitulo, el riesgo
que implica embarcarse en el arca del lenguaje e iniciar una travesia:

Enconlrar uma itha, enconlro facil.
enconlrar a verdade. organiza-la.
reachar os pedidos enterrado.
reenconlrar Mira~-Celi inatlingida.
comunicar-se. dar-se. dividido,
poela. artisla. santo distribuidor

A agua que pode ser ale diluvio

recircunda-nos de ilha. A agua tem sede

da verdade que eu sou, ilha de Deus:
(VIILY, p 259}

Aqun hallammos ademas  olro juego paradojico: la sed del agna, que por otra parte entabla

lineas paralelas con #con respecto a esta misma figura {"T'rae una sed de siglos en los

belfos”). Sobre este tema volvere mas adelante. Por olra parte podemos observar en este

fragmento como las diferentes hneas melaforicas trazadas a lo lirgo del poema convergen en
una imagen de diversas significaciones. Tal es el caso de los versos citados: la =la. el agua. dios,

poeta, creador, son simbolos trabajados en  todo ¢l lexto v que en este momento aleanzan una



de sus mas altas dimensiones. En ese momento terrible al poeta le es asignada una

funcion mesianica:

e transforma em cascalhos; o anjo~pocla
parece sucumbir em hidra ¢ ferro.
De baba e atro veneno unlado o braco.
ele em romper os nos com as maos forceja,
e com horrendo bramido aturde os ares.
Vai talvez resvalando. O patria. 0 Abel.
invictos muros. divinal eslancia.
bergo de ventos! 0 Deus! Sele vezes

(VI.VII. p. 220}

Sin embargo a la destruccion sucede la autoconstruccion del poema. No se trata del yo

lirico. sino del poema mismo que conlempla la eternidad. Y con el finaliza el Canto VI, el canto

de la desaparicion:

Um momenlo ha na vida. de hora nula.
em que o poema vé tudo. viu. vera:
e a si mesmo. na cera em que se anula.
sob o fogo dos ceus. consumir-se-a

Ha nas fomes dos lempos. uma gula.
umas vicissiludes, fados. ah!

Ha tempos em que o canlo se modula
sob o sibilo de cassandra mi.

Anltes que os labios. amanhi, o poema,

hirtos se calem, vosos.
esses canlicos de renunci

cil
(VI IX. p. 227)

En /7 se van alternando estas dos secuencias, si el canto VI es el canto de la destruccion
y la muerte. el V. la Audicion de Orfeo. es el nacimiento. el resurgimiento. Asistimos a la

génesis espectacular del poema como en un montaje teatral. todo esta a la espectativa de la

creacion. del inicio:
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E. conseqitenles. eis os oulros Llestes:
a neblina no rio. os seios vistos.
a asma colegial. as noites vivas.
as falenas no leto.. 0 poema nasce:
Orfeu. Orfeu. Orfeu que me desperta.
(VILHL. p. 232)

Al inicio del capitulo mencione que la reflexion del poema sobre si mismo se da a partir
de la concepeion del mismo como un ser vivo. con sus propias leyves de existencia. sin embargo
no por ello deja de pertenecer a la creacion del poela. De alguna forma se repite la misma

relacion establecida entre Dios v homhre, ahora el ereador interpela al poema:

E esse digito unenso deslinando.
Sangraluz. Belalrix. Lis. Mira-Celi,
Vivanlares. Liriana. o meu poema!
Eis i vago lropel dos seres todos
nascendo amortalhados sem querer.
Ali esta o poela: tem nos brandos labios,
a abelhu va. a abelha quase louen:

(VII. . pp. 236- 237)

El poeta a final de cuentas se constiluve com un arquilecto. Por otro lado. a partir de
preguntas retoricas sobre la estructura del poema. los motivos, los temas. el poema se inlerroga
directamente. Lo cual nos proporciona mitidamente la imagen del poema eritico:

E esse velho e alroz poema’?
Quem acaso o arquitetou?

Que miio sem brago o escreveu?
Que Lenoria o mereeeu?

Que muiheres vivem nele?

Que louctura o escureceu?

prévio nunca amanhecido.

Deixai-me nele.
(Vil. XHUL p. 249-250)



La dimension metalingitistica que mencione paginas atras. se refleja frecuentemente. en
algunos versos converge la reflexion sobre la poesia. pero deniro del cuerpo del poema: "Sempre
“sol duplo gravitando em poemas:” (LXXVIIl. p. 81).

Esta cuestion es conducida por diversos niveles, por ejemplo al mismo tiempo que se
define y teoriza sobre el poema. éste va siendo construido con tales caracteristicas:

St me vires inumero. alraves

desse poema, enlre as coisas e as criasliras,
como se eu proprio fosse o que oulrem e,
dissipado nas paginas impuras,

arrebatado pelo proprio poema.
possesso. surpreendido, fragmentado.
trasvestido de heroi ou de reu. em
quase lodos os versos degredado.
(ILIV. p. 87)

La reflexion sobre el poema. desde el poema. Este adquiere vida propia. hasla conducir
al poeta por los senderos que el marca. Se trabaja precisamente a parlir de lo que ocurre en
el poema:

(...}
e o Jongo poema segue. continuado,
com esses roslos transidos sobre ax paginas.
e a pomba ¢ o corvo do diluvio como
dois anjos deslinados a velar-me.
(VIILIL. p. 269)

En el siguiente ejemplo es interesante  ver como una estrofa implica a fa olra dentro de

este immenso pocma que es ¢l canlo VI

E um momenlo da larde {oi poesia:
umia fala de mustea sonou.

0 Vos, sempre poesia, o vos alem.
( Lo p. 2495)
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La recurrencia a hablar de la poesta desde el poema mismo es una de las cuestiones que
define todo el poema pero en particular el Canto VIii.
Mas adelante lo encontramos nuevamente:

E agora llega o poema preferido
e os dias mais sulis. e os frutos azimos
e as promessas mais claras e felizes
e os nascimenlos juslos e as jornadas.
(X.Vil, p. 342)

()
e essa a historin se acasxo pergunlardes
quem viveu esse poema inacabado.
quem foi esse sofrido. essa linguagem.
(X.XIX. p. 373)

A diferencia de lo que ocurre en 5 donde la destruecion termina por ganar la partida,
en /0el resurgimiento y la reconstruccion. el verbo del principio. y el lenguaje renovado.
celebran el triunfo y el oficio de la poesia:

E como designar? Ali siao passos.

rios de verbos hasceni. nascen hexos.

E como designar? Eis-nos aqui
sob o sol de Beatriz. Beatriz em nos.
para falar. falammo-nos; os verbos
debe ser. debem ler perpeluamente.
Alguma coisa esta. Sabres esperam.
Estrellas ardem. Tempo de voltar.
Avenas combatidasx, por que nio?
Linguagems esperadas. alegriax?
As lagrimas cairin. A voz busca.
As mites unidax amam. Nos eslamos.
(X.XIX. pp. 376-377

En este mismo nivel se establece otra interrelacion importante. va que el juego de
apropiamientos de la cultura universal. en el poema se devuelve en imagenes de espejos
encontrados, porque finalinente este poema sera parte a su vez de otros poemas.
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en sentido negativo. como

Por lo que se refiere al papel del poeta en

nuevo Adan nombrando al mundo:

Afinal o engenheiro amou. sonhou. construju.

Que mais pedimos a esse exislencial amigo
a esse nolurno aulor de conslrucoes voliiveis?
(I. XXIV. p. 47)

Eis Perseu com stia ama e rociin pago

e galgo corredor ¢ Sancho e langa

e pendéncia em viio. de viio eslrago,

de valida invencio e boa andanca,

de Amadises ficis o mundo vago

que ¢ {udo o que nos resla por heranca.

Adiante o brilho. o escudo agquem:; o som

anles da voz. Quixote antes do dom.
(LXVIL p. 81)

Por aqui profundando o lurgo seio.
demos as proas nomes esquecidos;
armillas. zaires. congos. hemisferios,
com os invermos dobrados. dois apolos.
(..) (IL.XIV. p. 105)

Chamo as coisas cont oS Versos que eu quiser.
os misterios. os medos, 03 tres remos,
e e¢sse reino que cu ving reinielar.

(X.XVI. p. 354)

Pero el poeta termina por convertirse en el poema mismo

190

el

texto.

éste también es

constantemente trastocado, en los versos siguientes, se erige como el héroe contemporaneo. es
un ingeniero nocturno construclor de islas. hay un paralelismo tambien con Cristo, en ocasiones
una especie de antihéroe. Pero es tambien el cordero inmolado por
amor a las creaturas. que muere para darles vida y resucita en el poema mismo. Pasion y

resurreccion. Asimismo encarna al caballero andante: Perseo. Sancho, el Quijote, Amadis, un



Com esse melro de canlos remedi-me

Palpo-me com o meu poema. Chamo as mios,
chamo 6s pés. chamo a mim mesmo: (Senhor!)
com esses versos relomo os meus senlidos.

{ /b/2)

Se recupera también la concepc

Rimbaud*:

nao sejamos cegos, nos videnles.
noturnos enxergados, antevistos

por olhares lio renles que parecem

a treva nos fitando. [ria treva

que nos [ixa com os olhos e com o xono.
que nos faz moveis, nos os seres hirtos.

m
No bojo dessa noite.
passadas vao e vém.
Escuta: ha um pressagio

Quent s

ou nova rosa abrindo no bojo
depois das rosas de
tenlaculos famintos. pressag

Ha gualquer coisa abrindo
corolas ou abracos;

no bojo dessa noile

vdo passos e VEém passos.
palavas acendidas.
casulos acordados

ou ha indicios de
nascenle orogenia

ali. ago

no bojo dessa noite. no bojo
(IXIH- IV, p. 334-2335)

Como en una especie de profecia

lo cual le permite situarse fuera. pero ¢

plenamente una aclitud critica. Aunado a

4 ~ Rimbaud. Arthur. “Carla del vidente”

Quem v
Que pio se magnifica

ion del poeta como el vidente. tal como lo plantea

(VIILL. p. 261)

v
opra essas monlanhas?
oa esse poemna?

dessa noite?
Ha qualquer coisa vindo.
io amanhecendo-se,
casulos desalando-se
Escuta: hit passos. passos
de cualquer coisa perto.
ri. aqui
ao cabo desse palmo
de abismo entre as monlanhas.
Ha qualquer coisa vindo
altin desse poem,
dessa noite.
na esquing desse dia.

del poema futuro, el poeta aswnme el papel de videnle.
il mismo tiempo dentro de sus esencias para asumir

ello fambien es interesante observar las correlaciones

Comeo se pscribe i pocma Compiludo por Edgardo Ruso.
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entre las imagenes de un poema y otro. La hoveda de la noche. las pisadas. los pasos que van
y vienen, el presagio escuchado. y posteriormente amanecido. las palabras como capullos
"acordados. y después como capullos desenvolviendose, etc. Es una especie de revelacion que se
da en una escala de temporalidad. el primero es lo que esta por ocurrir y el segundo lo que esta
sucediendo y lo que ocurrira. Por ello predomina un cierto tono augural. En cuanto al
simbolo de Adan. las referencias se desenvuelven ciclicamente desde principio a fin del texto. Su
equiparacion con el poeta. ademas de tener el poder de nombrar las cosas, es compartir también
el pecado original, quiza el verbo por el verbo mismo. la adoracion de la palabra. Probablemente
también se alude al poder magico de las palabras. como en la Cabala judia: “Yo soy el que soy™

A sua biografia que eu relato
e mera condicio do pensamentlo
que as palavras lambem com Addo catram.

(X.XVIL p. 362)

En resumen. se recupera la imagen del heroe, junto con la imagen de Adan, el Caballero.
el Baron senalado. el jinete ciego. ademas de los demas personajes ya mencionados y por
supuesto Cristo personificado. a partir de cuya figura se da tambien la pasion y la resurreciéon
de la poesia. Todo ello se unifica para desembocar en la vocacion por los simbolos v los vuelos.
que es de alguna forma en lo que se constituye la poesia:

Missao de poela. simbolos e vaos.
razio das azas, fe capaz de vidas,

limpido humo celeste. semental
(XXVIL p. 364}

Por otra parte tambien se alude al otro planteamiento manejado por el mismo Rimbaud.

el poeta es tambien el gran maldito:
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Agora somos sol apodrecido.
borboletas da noile, veus escuros.
jazigos achatados. cal escura,
chapéus de bobo para nos saudar.
metades fabulosas. 6 cenlauros.
verdadeiros cenlauros de Lusbel.

A jimpulsio ¢ a blasfémia contra os ceus
ou poema conbinuo de esquecer:
(VilLl. p. 281)

concomitantemente. o poeta reversivo.

preso a raiz profunda. sem fugir.

confessado na cinza simullanea.

obrigado a tatuar-se. lousa viva

a implacavel resposta: escreve nauta

teu roleiro lembrado. naula, loco.
(/s p. 307)

Tambien se asume otra de las posturas proclamadas por el Surrealismo: todos somos

poetas. la intemporalidad de la poesia hermana todo:

Contra o lempo e em poesia recomposlos
somos lodos poelas. nalos poelas.
os que lém voz porém podem canlar
a doce inspiracdo subdividida.
gravar-se dessas noiles palinadas
de xdis que foram ontem sois canlores.
(/602 p. 299)

Finalmente se ponen frente a frente los dos elementos de comparacion. el real y el

figurado y se concluye en una sola figura, el poema:
=3 Py =

Proa mastil varando. Verdes mares.
Proa maslil do poema Eis o poenni.

X
No momniento de crer.
criando
caonlra as for¢cas da morte.
a fe.

No momento de prece.

orando
pele fé que perderam
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os oulros.

No momentlo de fé
crivado

com umas selas de amor
as maos

e os pés e o lado esquerdo.
Amem.

BRI
(XXIX-XX. p. 378)

Uno de los principales puntos de reflexion de todo el poema. cierra en un agudo circulo

el texto en si mismo. El fin vuelve al comienzo. la poesia reflexiona sobre si misma. que es una

forma de no terminar, sino de continuar la indagacion hasta el infinito y hasta la eternidad. Por

supuesto que la presencia de Mallarme y su jdeal del libro perfeclto se encuentran de alguna

forma incorporados.
Las lineas de indagacion y de profundizacion que he enunciado aqui. conforman rutas de

una investigacion que pueden prolongarse indefinidarnente. El texto se constituye como una selva

hemos hallado el camino

de intrincados senderos. como un laberinto donde no sabemos si

correcto —lo cual a final de cuentas es lo menos importante, ya que al igual que Parmigianino.

terminamos por encontrar placer en esle extraviamiento-. La profusion de simbolos y de

propuestas del texto es tal que Murilo Mendes en su prefacio a A2 hablaba de que un futuro un
equipo de criticos se abocaria a la tarea de desentranar la multitud de simbolos y de propuestas
que abre el poema. tarea que hahria de ser realizada con amor. paciencia e intuicion. En cuanto

a lo primero. solo puedo otorgar mi labor. vy en cuanto a lo segundo valgan los presentes

esfuerzos.
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Como vemnos por lo expuesto hasta aqui, las grandes lineas de coincidencia entre #{5%%e
/Use mantienen equidistantes. cada una marchando mediante sus propias resoluciones. pero al
" mismo tiempo indagando por caminos paralelos. en puntos de proyeccion y movimiento continuo,
como espero haber demostrado hasta aqui. Sin embargo. el recorrido aun no termina,
estrechamente vinculado a este punto que hemos anatizado. se encuentra otra de las dimensiones
que plantee al inicio de este apartado: la dimension metalingmstica.
4.2.1. GEOFAGIA. LA DIMENSION METALINGUISTICA.
La dimension metalingtistica implica una critica en varios niveles. por ello se extiende
a diversos planos. He mencionado constantemente la apropiacion de distintos autores vy escuelas
poéticas en ambos textos.Eslo es mas evidente en /4 donde un caracter palimpséstico permea
todo el poema. Ademas de ello Jorge de Lima asume una actitud antropofagica, a la manera en
qu Oswald de Andrade lo planteo en sus escritos. De esla formma el autor devora ciertos textos,
para estructurarlos como parte integral del texto en proceso de creacion. En £ dicho proceso
esta revestido por toda una gama de asimilaciones y de apropiaciones, asi como de hallazgos
poéticos, porque es innegable que el poema se inserta dentro de una tradicion literaria. con una
especie de genealogia con la cual se comparten cierlas preocupaciones forinales y estelicas. como
ya expliqué en extenso en el tercer capitulo. Quiza mas que de una vision palimpséstica.
podriamos hablar de una fuerte relacion intertextual. va que los textos asimiiados o bien
apropiados aparecen aqun absolutamente decantados. de tal forma estructurados e incorporados
al texto. que solo una acusiosa lectura puede descubrirlo. Cabria aqui mencionar lo que afirma

Julia Kristeva a este respecto: los textos pocticos de [a modernidad se construyen absorviendo
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y destruyendo concomitantemente los textos del espacio intertextual. La produccion del texto
poético se origina por el movimiento complejo de una afirmacion y de una negacion simultanea
entre un texto y otro.* En la intencionalidad del palimpsesio es manifiesta. porque atendiendo
a la definicion del palimpsesto que nos proporciona Busatlo, éste es un término que alude a un
manuscrito en pergamino, raspado por copistas y pulido con marfil para admitir una nueva
escritura. El raspado por mas perfecto que fuese permitia que se observaran los trazos del texto
Afirma Busatto que la vision del palimpsesto a la que se refiere innumerables veces

borrado.
Jorge de Lima en /7 es aquella que permite ver un texlo extrano apareciendo sobre el texto en

construccion. Es decir. Jorge de Lima utiliza. evidentemente. el palimpsesto en un sentido

metaférico’®. Con respecto a 5% Zplantea otra concepcion de la forma. pues de acuerdo a

lo recién expuesto. entre otras cosas. se trala de mostrar cuales son las obras que fueron

deglutidas para la conformacion del poema. Posteriormente Busatlo en el mismo  estudio analiza
extensamente cuales son los textos que intervinieron en en este proceso en /2 Entre éstos
menciona los siguienles: Lo Lievidls, Las Georyeds. Las BUColeds, La iz comedid. LY paralrso

PEr A0, LS Lisiraas y el propio poema /2

El proyecto literario iniciado por Jorge de Lima en este poema, la proeza en términos de
linguisticos. asi como poematicos. se hace patente a partir de los versos mismos:

0 dura legenda incendiada.

0O palimpsestos humanados!

Esse o imensissimo poema

Onde os oulros se entrelagaram,
Dalas. numeros. leis danlescas.

43 _ Rel. en Busallo. gn ¢ p. 14

36 - iz p. 21
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Inicio. inicio, inicio.

Poema unéanime abrange os seres

Poema—-Queda jamais finado

Nao sou Luz mas fui mandado

para lestemunhar a Luz

Que flui deste poema alheio. Amen.
(LXXIX. P. 56)

La vision palimpsestica se manifiesta en Ja construccion de) texto y en especifico en estos
versos: un inmenso poema producto a su vez de otros grandes poemas. Un espacio donde es
posible establecer un dialogo con la cultura universal. y del cual participa todo a la vez. Por ello

es un poema que jamas termina de hacerse. sino que esta siempre recomenzando. Lo cual nos

remite a su vez a lo que no tiene fin -a la eternidad~ planteamiento tambien presente en M54

De nueva cuenta se extienden lineas paralelas de ambos poemas para confluir en un determinado

punto. desde el cual las ondas concentricas nos conducen hacia nuevas asociaciones. Pero al

mismo tiempo tal diversidad. constiluye la unidad. la posibilidad de conformar un solo poema

intemporal.
Affonso Romano de San‘Anna nos dice a este respeclo que en /#Jse da una lucha entre

el lenguaje de la tradicion . y sus intentos de liberarse por medio del refuerzo antitético.

También propone investigar si Jorge de Lima continua la propuesta de T.S. Eliot. para quien la
tarea del poeta es recrear constantemente la tradicion. de tal manera que cada nueva obra al

mismo tiempo que se consliluye como un prolongamiento. es al mismo tiempo una alteracién
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critica de las obras anteriores.Por ello define al poema como la epopeya de la caida del hombre
delante del verbo."”

Por otra parte esta deglucion también implica al lector. pues éste debe devorar los textos.
comerlos como una forma de apropiamiento verdadera.

El otro nivel en este proceso es el de la geofagia. Jorge de Lima acuno este conceplo en
su texto. Etimologicamente podriamos definirlo como el devoramiento de tierra. pero en este
mismo juego de autorreflejos, seria la tierra que se devora. y a su vez el nivel metaforico se
extiende. pues la tierra. la isla. es el poema. Y con esto volvemos nuevamente a lo planteado en
el apartado anterior: el poema que se devora. Este nmivel de metaforizacion como ya vimos
implica a los dos poemas. Octavio Paz habla en Zes fdyos ot/ o acerca de la modernidad como
una pasién critica, ademas de "una suerte de autodestruccion creadora”™® (reo que en estos
textos nos enfrentamos a dicha situacion. ya que este apropiamiento nos habla precisamente de
un ejercicio critico con respecto a toda una tradicion literaria. De una serie de movimientos en
varias direcciones, por un lado el retomar todo aquello que conforma un universo exterior. para
recrearlo en el universo interior del poeta y del poerna. Paz define certeramente esta actitud

ante la poesia:

La tradicien moderna borra las oposiciones enlre lo antiguo y lo contemporaneo y entre lo distanle y
lo proximo. El acido que disuelve todas esas oposiciones es la crilica?

47 _ Romano de Sant"Anna. Alonso. “As poelicas do centramento e do descentramento” en @ modernisma pp.
55-67

8 _ Paz. Oclavio. Los Agos de/ S
O~ 2 p. 21
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La historia de la poesia moderna -al menos la mitad de esa hisloria— es la fascinacion que han
experimentado los poelas por las construcciones de la razon crilica.’®

M5Fe /Use constituyen como un buen ejemplo de lo que acabo de mencionar. Hay una
razén critica. una conciencia poetica que recorre el cuerpo de ambos textos y que va
estructurandolos en torno a esta critica del lenguaje. de la poesia y del poema mismo.

Busatto afirma que la génesis de un libro es la destruccién de otro. Lo que importa en
ellos no es la historia sino la hechura del texto. Esto para Busatto es lo que constituye la
dimension metalingiiistica. la cual nos muestra al lenguaje poetico interesado en si mismo. en
el momento preciso de su origen.®!

Este proceso critico en poesia. y que ya mencione en extenso en el tercer capitulo. se
inicia de alguna forma con de Mallarme, a parlir de cuyos escritos el lenguaje se constituye en
undios cuyo altar se sacraliza y desacraliza de continuo.

Finalmente y por ello he abordado toda la anlerior disertacion. ambos poeinas se
constituyen en una tierra—madre que da frutes. como un terreno sagrado, donde el poeta como
oficiante se consagra mediante la creacion del texto. a la vez que el texto permite el nacimiento
del poeta. Despues el proceso se invierte y el poema se devora y termina por devorar a su
creador:

Porque el tambor rotundo

y las ricas bengalas de los cimbalos
tremolan en la altura de los cantos.

se anegan. ay. en un sabor de lierra amarga.
cuando el hombre descubre en sus silencios

50 _ /it p. 65
5% - Busatlo. Luiz. ¥ p. 33
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que su hermoso lenguaje se le agosta.
se le quema -confuso- en la garganta.
exhausto de senlido;

ay. su aéreo lenguaje de colores.

que asi se jacla del maliz estriclto

en el humo aterrado de sus sienas

o en el sol de sus libios bermellones;
él. que discurre en la ansiedad del labio
como una lenla rosa epamorada;

el que cincela sus celos de paloma

y modula sus latigos feroces:

que salta en sus caidas

con un ruidoso sincope de espumas;
en las muslias cenizas del oido:

e hinca enfurecido la palabra

de hiel. la luerta frase de ponzona:
el. que labra el amor del sacrificio

en columnas de rilmos espirales,

si. todo el. lenguaje audaz del hombre.
se le ahoga confuso en la garganta

y de su gracia original no queda

sino el horror de un pozo desecado

que sosliene su mueca de agonia.
(MFp. 135)

Terra de exilio? Nio. Nao es meu canlo.
O terra elaborada. cena ¢ sede,

raizes sem censura. dramas leves.
inclinagao venial, arcaica noile

0 telescospios salve. sou nolurno.

a memorta do sonho é meu cristal,
delirio Iucido. eu me ressurgi.

ascendo-me. trasluzo-me consagro—-ime.
(/2 V.VL p. 153)

Geofagia desde esta éptica es el placer de la tierra por deglutirse ella misma. Volvemos
a lo planteado desde el inicio: la isla devorandose a si misma. El poema autodestruyendose al

mismo tiempo que se construye.

Se planlea abiertamente la reflexion del poeta sobre ¢l poema. la isla que se devora. el

poema cimentando y deshaciendo sus propios fundamentos.
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4.2.1.1. LA ISLA Y EL ESTANQUE. EL VASO Y EL AGUA.

La construccion de una gran metafora. asi como de las melaforas en general de cada
"poema, van lejiendo desde las primeras lineas hilos muy precisos. Unas a otras se van

concatenando para remitirnos a la metafora principal., como en una especie de vortice, el centro

en medio del remolino. En {5 el agua y una cadena de imagenes en torno a ella, van

matizando y a la vez eslabonando la silueta de la gran metafora: el agua incontinente apresada

en un vaso continente:

(.)

No obstante -oh paradoja conslrenida~
por el rigor del vaso que la aclara.
el agua toma forma.

En la red de cristal que la estranguia.
ialli como en el agua de un espejo.

se reconoce;

alada alli, gota con gota.

marchilo e} lropo de espuma en la garganla.
ique desnudez de agua tan intensa.

iqué agua tan agua.

estd en su orbe tornasol sofiando.
canlando ya una sed de hielo justo!

iMas que vaso -lambien- mas providenle
éste que asi se hinche

como una estrella en grano.

que asi en heroica pronision. se enciende
como un seno habitado por iz dicha.

y rinde asi. puntual.

una rolunda flor

de lransparencia al agua,

un ojo proyectil que cobra alluras

y una venlana a grilos luminoses

sobre esa libertad enardecida

que se agobia de candidas prisiones!

(pp. 107~ 108}
El agua. como ya he mencionado mulliples veces. es una metafora de diversas cuestiones

que se plantean en el texto. y las cuales han sido abordadas por la crilica desde diversas
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perspeclivas. Pero quiza una de las significaciones mas importante sea la que la constituye en
una metafora de la poesia pura y del ser. En cuanto a lo segundo ya analicé esta relacion en el
“apartado correspondiente®®, La primera cuestion es algo que he eslado anotando en estas ultimas
paginas, desde diversas perspectivas, por ello me limitare a mostrar ahora algunas de tales
significaciones trabajadas en el poema.

Aparte de la relacion de tension enire vaso y agua. de la oposicion entre la forma y io
informe. entre el movimiento y la inamovilidad. entre el exterior e interior. el agua por si
misma es trabajada profundamente en el texto. Destaca especialimnente el poema que inicia con
el verso: “lza la flor su ensena”. Este poema. al igual que e} ultimo marcan una ruptura ritmica
tematica e incluso de construccion con respecto al corpus del poema en general. porque semejan
coplas populares, al mismo tiempo que se manejan con una gran limpidez imagenes muy fuertes.
En el poema que he mencionado. se juega con la palabra <gwz asi como con la red de
sensaciones que despierta. Por ejemplo el olor. en las dos primeras estrofas se hace alusion a

dicho sentido. incluso se establece un paralelismo semanlico sobre este aspecto:

iOh que. que mercaderia iOh, que mercaderia
de olor alado! de lenue olor!
(p- 121)

Sin embargo lineas adelante los versos que refieren al agua niegan tal sensacion:

Ay. pero el agua.
ay. si no huele a nada.

52 - Wi Supra "Lo lucha y la union de los contrarios™.
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Las imagenes planteadas primeramente terminan por unirse en la ultima citada. en un

juego irénico y sintético a la vez. Este procedimiento se repite de tal manera que se va

"definiendo poco a poco el agua:
El teson de la sangre
anda de rojo;
anda de afil el suefo:
la dicha. de oro.

(..)

Ay. pero el agua.
ay. si no luce a nada.

(.

Sabe la muerte a tierra.
la angustia a hiel.

Este morir o golas

me sabe a miel.

Ay. pero el agua.
ay si no sabe a nada.
(pp. 121-122)

Como vemos, se manejan en diferentes versos tres caraclenisticas fisicas del agua. Pero
tales alusiones. as1 como el nivel de trabajo lingiiistico realizado. dotan a las imagenes de otra
dimensionalidad. la cual les atribuye las caracteristicas que precisamente se niegan en el verso
correspondiente. Atras de la limpidez y transparencia se esconden significados entramados bajo
la superficie. Esto ulimo se evidencia con mayor fuerza en la estrofa final, ya que las palabras
cargadas de iroma le dan la vuella a frases hechas, refranes populares ("ahogarse en un vaso

de agua”). y que en esle contexto adquieren una significacion poctica v semantica lotalmente

distinta. aun cuando partan del mismo sustrato.
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Asimismo la union del vaso y el agua es trabajada continuamente. lo cual va otorgando

continuidad a los temas e imagenes planteados desde el inicio. Pero a ello se agregan olras

" significaciones y abordajes:

(BAILE)
Pobreciila del agua.
ay. que no liene nada.
ay. amor. que se ahoga.
ay. en un vaso de agua.
(p. 123}

Por lo que toca al vaso. éste tambien es afrontado individualmente, en su relacion

metaférica con la forma:

Pero el vaso ¢n s1 mismo no se cumple.
Imagen de una desercion nefasla
ique esconde en su rigor inhabilado.
sino esta triste claridadad o ciegas.
sino esla lentaleante lucidez?
{p. 126)

Estos versos se enlazan conceplualmente con los primeros del siguiente poema: “Mas la
il

forma en s1 misma no se cumnple” (p. 128). por lo que de nueva cuenta se nos presenta la critica

en torno a la morfologia poetica.  Mas adelante se continua esta misma cuestion:

El vaso de agua es el momento juslo.

En su audaz evasion se trapsfigura.
tuerce la orbita de su deslino

y se arrastra en secrelo hacia lo informe.

Ia forma da en el gozo de la laga
y el oscuro deleile del colupro.
(p. 130}

Aqun se resume precisamente tedo lo planteado en el texto. se alude al matrimonio entre
vaso y agua. que sin embargo es una union de contrarios. efectuada en el momento justo en que

todo se da. Quiza como ocurre en el Aleph. un leve parpadeo en ¢l licmpo v en el espacio que
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permite la fusion del movimiento y la quietud. de la forma y lo informe. en fin de los contrarios.
tendencia que el manierismo tenia en muy especial estima.

En asistimos a un proceso semejante. solo que aqu inlerviene un tratamiento épico
que poco a poco cede su lugar a una de las metaforas centrales del poema: la isla. y otras

formas analogas como el estanque o la fuente:

A ilha ninguém achou
porque todos a sabiamos.
Mesmo nos olhos havia
uma clara geografia.

Mesmo nesse [im de mar
cualquer ilha se enconlrava.
mesmo sem mar e sem fim,
mesmo semn terra e sem mim

Mesmo sem naus e sem rumos.
mesmo sein Vogas e areias.

ha sempre um copo de mar
para um homem navegar.

Chegados nunca chegamos
eu e a ilha movedica.
Movel terra. ceu incerto.
mundo jamais descoberto.

Afinal: ilha de pratas.
Quereis oulros achamentos
alem dessas ventanias
Lao trisles. lao alegrias?
(L1, p. 22-23)

Por un lado encontramos que el elemento de union entre ambas metaforas es el
agua y sus himites. En 5% ¢l agua informe se encuentra aprisionada en un vaso. que sin
embargo le otorga forma. En /el proceso es a la inversa. pues el agua aprisiona la isla,

formada por tierra. ella es la que le da forma. y le ofrece la posibilidad de liberacion al mismo
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tiempo que se la niega. Esta isla, que como ya mencione anteriormente. es una de las
dimensiones metaféricas del poerna, es una isla mitica cuya presencia no es visible fisica sino
sensorialmente. existente a un nivel mental e intelectual. Se trata de un lugar desde el cual se
emprende un viaje imaginario. En 405/ se establece una relacion semejante con Dios. cuya
presencia es tambien sensorial pero intangible.

Todo lo anterior da pie para que la construccion de ambos poemas se situe en los
extremos. lineas que terminan por unirse y de las cuales se genera una gran ltension. Tal vez en
ello resida precisamente la gran cantidad de antitesis v de oposiciones, las cuales va mencioné
paginas atras., asi como la imagen mayor que se conforma en el eje de ambos poemas: la
creacion y la destruccion de la poesia en el escenario del poema.

La fundacion de la isla es la creacion misma del poema. siluada en un lugar estratégico:

para encarar el sol quando o sol nos encara
(p. 39)

El nacimiento de la isla se da a partir del lenguaje. porque esta hecha de silencios y de
signos. Con ello se reafirma la isla como metafora del poemma que se construye. Asimismo la
reflexion en torno a la construccion de la isla. es una reflexion acerca del quehacer poético:

Nao ha alividade mais fiel

Que a de pintar em cores a ilha.
Como os efeitos nio persislem
Devo chorar ntuilo depressa

A espalula corre sobre a lerra,
Os corpos [icam cor de barro,
Vou enlerra-los sem pincel.
Composicio desordenada

Fica ao creusculo colossal

e ludo agora se incorpora
(LXXIX. p. H0)

{..Yez~se [ilha
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dos siléncios largados e dos signos.
recebeu os lamentlos pensalivos.
(LXXXV]. p. 73}

solicilando a morte. a morle. a morte:;
campo da sombra sobre as aguas mansas,
f a laguna se exlingue. Nasce essa ilha.
; (IV.VL p. 155)
i Estanque ¢ a ilha.
(IV.VIL. p. 160)
Con esta ultima imagen. que ya mencioné anteriormente. se abre otro plano de
metaforizacion con repecto a la isla. a partir del cual se establece un paralelo con el vaso en
A la isla como estanque se convierte en conlinente. deja de ser contenido. Al mismo tiempo
esta figura se transfigura en contraria de la isla. porque esta ultima es lierra rodeada de agua
y la segunda. el estanque en agua circundada de tierra.

Igualmente la destruccion de ia isla. la geofagia. implica la del poema. figura ciclica que

va engarzando a lo largo del texto distintas tmagenes y significaciones:

()

Tude isso € um abril desenlerrado
e ilha de se comer. onlem ¢ agoru.
e vontade continua de cava-los.
cava-los com a maleita renovada.
0 lerra que a si propria se devora!
0 pulsos galopantes. o cavalos!

(LXXX.  p. 57)

En fin, vaso. agua. isla. estanque. a la par que otros grandes simbolos trabajados en cada
texto. se repiten constantemente a lo largo de los poemas. Se vuelve a ellos, as1 como al eampo
semantico que despliegan. una y olra vez. en una serie de cirenlos concentricos. que los carga

en cada vuelta de una nueva significacion.
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Lo mencionado hasta aqui son aproximaciones a la multiplicidad semantica que sintetiza
la isla. Concluyo este apartado con otra de las significaciones de la isla. y del poema. que
“comentaré en el siguiente trecho: el viaje:

Viagem e ilha

a mesma coisa

e um venlo so
(VILll. p. 229)

El canto de las islas equivale al canlo de las sirenas en Zv dotsez una invitacion al viaje.
La reflexion del poema. asi como la construccion y la critica de la forma por si misma.
se constituye como un claro ejemplo del proceso de invencion y del andamiaje del barroco. La
forma que se regodea en si misma. en su propia imagen y se extasia ante sus propios arpegios

verbales.

4.3. EL VIAJE ESCRITURAL.

La reflexion de la escritura como un viaje es otra de las espectativas importantes que
abren los dos poemas. La creacion misma, la recreacion de la lectura, establecen paralelos con
el inicio y la ejecucion de un viaje. Una travesia al interior del poeta, que se convierte en un
movimiento de doble giro. porque se indaga tambien hacia el exterior. hacia su enlorno cultural.
Esto se plantea claramente desde las paginas imeiales en #Z'Contemos uma historia. Mas que
historia/ a historia mal-dormida de uma viagem” (p. 24). En % el texio nos otorga imagenes
que dan cuenta de este viaje. el descubrimiento del propio ser: "Lleno de mi. sitiado en mi
epidermis/(...)/Neno de mi -ahito- me descubro [/ en la imagen atonita del agua.”/ (p.

107).
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Mencioné anleriormenie que a pesar de que ambos poernas marchan por distintos
senderos en cuanto a la preocupacion formal. se utiliza el mismo vehiculo en ese recorrido. el
-viaje escritural: “Va que dessa danada travessia” (p. 77). El mismo que se emprende en y a través
del poema, en torno a él. para llegar nuevamente al poema como puerto final. Olra vez se abre
el circulo. pero no se sabe a ciencia cierta cuando termina. o donde se cierra para no empezar
mas.

Quiza la figura de Adan en los dos textos se constituya de alguna forma en el navegante.
(de la misma forma que el baron senalado en /7). y el recorrido de la travesia iniciada por

dichos personajes se abre a partir del poema.

3.2.1. EL PERIPLO DEL NAVEGANTE.

Este viaje en el caso de A4Zes un viaje marilimo porque se emprende en las profundidades
del agua. ademas que en el texto ast se manifiesta constantemente. En 5% podriamos afirmar
otro tanto. dada la recurrencia al agua. En fin el termino es solo un vehiculo para tratar de
expresar ciertos valores subyacenles en el poema. La metafora se extiende a varios niveles. el
poeta se trastoca entonces en un navegante, el nauta. el loco. Su periplo es precisamente el
lenguaje y la poesia. el recorrido en torno a los terrilorios que despliega el poema. En 4£51os
puertos son el poema. el lenguaje. Dios. el ser. el conocimiento. el sueno. el viaje poetico en si
mismo. En /Z0os terminos son equiparable pero ademas de ello. hay una intencionalidad epica

trabajada desde diversas Immeas y que se emparenta con casi todas las dimensiones del poema:
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el palimpsesto entre ellas. la subversion ante un modelo epico por excelencia. el proyecto
literario gestado en el poema. etlc.

Lidia Neghme sefiala que la isla como soporte de los espacios deviene en una superficie
metafisica de la travesia interior.®® También afirma que el viaje imaginario oculta una
reminiscenia afrobrasileira. sincretizada con el culto cristiano. la motivacion de la busqueda
profética. Se basa en Roger Bastide quien sustenla que el orixa "desciende” al oficiante durante

la posesion en el ritual del candomble. Al mismo tiempo que esta ligado al cuerpo. es él que

viaja. en cuanto duerme el individuo. dentro del ritual®  Conto vemos en casi todos Jos

ambitos del poema los cammpos semanlicos se enlazan unos a otros. En efecto, la relacion que

senala Neghme en el texto es de relevancia, sin embargo. dados Jos objetivos de este trabajo no
me detengo en ellos, solo quicro resallar una de las dimensiones del viaje.

Por lo que respecta al caracter epico del texto. el cual es uno de los elementos esenciales
con que se reviste el viaje. es imprescidible hacer referencia al excelente estudio de Gaspar
Simées. donde plantea que #es la subversion ante el modelo epico por excelencia® Después de
analizar el porque le fue negado desde ¢l principio a /¢l estatito de poema epico. Sostiene que
en el poema confluyen simullaneamente componentes miticos, mimeticos e historicos en una
forma narrativa sabiamente elaborada. va que la combinacion de elemenlos fantasticos y

concrelos no es instintiva. v menos aun ingenua. Sino que es producto de un esquema disenado

53 _ Neghme Echeverria. Lidin. @» (7fp. 34
5 - Rel. en Neghme. /%77 p 27
55 _ Simoes. Munuel. * renpre o @fee O anti-modelo épico de iorge de Lima”. pp. 3-16
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a lo largo del poema: la exaltacion critica de acontecimientos locados por una historicidad
evidente. o bien la transfiguracion de la antigua materia en términos de realismo épico. Es decir
“en /& afirma Simoes. lo maravilloso tiende a transformar el discurso que lo torna verosimil,
menos grandioso. en un sentido de ruptura entre lo real y lo imaginario. Esta actitud para el
critico revela el proyecto de explorar el paradigma como un punto de parlida para un discurso
heterodoxo y rebelde de acuerdo con el programa y la estetica modernistas. Ademas de ello
anota. que toda una tradicion cultural converge en el poema.

En resumen. la transgresion al modelo se efectua en el nivel formal del poema. Aun
cuando eéste se divide en diez cantos. su arquitectura no es liomogenea. sino por el contrario,
se descompone en Jlos mas variados tipos de composicion. valiendose para ello de todas las
posibilidades de combinacion poetica de la tradicion portuguesa. No obstanle afirma Simoes que
es indudable que /Zes un cantar epico. ya que es una narracion del mundo total. aun cuando
la forma externa se presente volunlaria y concientemente como el antimodelo de la epopeya
tradicional.

Coincido plenamente con esta ullima afirmacion de Simoes. en ella vemos unidas dos de
las vertientes importantes de la lirica moderna. Por un lado la apropiacion de una vision total
del mundo y su recreacion en terminos poelicos. A2 es finalmenie la epopeva del mundo
contemporaneo. la historia de la caida de Adan. del antiheroe que es el hombre actunl.  Este

recorrido épico es tambien un viaje. Por olro lado encontramos la subversion ante ciertos
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canones. de alguna forma la tradicion de la ruptura que menciona Paz en Zos syos de/ Lima

"lo nuevo se opone a lo antiguo y esa oposicion es la continuidad de la tradicién”.%®

Maria Luisa Ramos también hace algunas apreciaciones interesantes a este respecto. para
ella el texto camoniano es glosado desde una perspectiva satirica. Aun cuando los dos poemas
se desarrollan en torno a un viaje en el cual ocurren amenazas imprevistas. lo cual equivaldria
a un paralelismo tematico, sin embargo el viaje de Vasco de Gama divisaba un puerto final. en
tanlo que en /Zel poeta viaja en torno de si mismo. preso de un torbelline invencible ¥ Esto
ultimo por otra parte marea otra linea de encuentro con S5 el movimiento
inacabable.

Volviendo nuevamente a lo planteado al inicio de esta seccion. la metafora nautica en 2
se extiende a varios niveles. as1 el poema es concebido como un "barco ebrio”. Busatlo plantea
que dicha metafora es un lugar recurrente. un punto de confluencia desde 4v Awesdz hasta /&2
Sin embargo. segun Busatto. es en /Zdonde alcanza un tono peculiar:

/2é uma “viagem escritural”. 0 poeta torna-se marinheiro. ¢ o barco o seu espirito ou suas obra. A
viagem maritimna e perigosa. especialmente quando dirigida por um “naula inexperiente” ou em  “fragil
batel" %8

(También anota. aun cuando no desarrolla esta indagacion, la posible procedencia comun

con respecto al barco ebrio de Rimbaud.)

5 _ Paz. Octavio. @» (7 p. 20
57 - Rumos Mari Luisa. “Jorge de Llma". Gn (7 pp. 15D~ 156

7

58 _ Busatlo. Luiz. Aontlagem . p. 4
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La cita anterior define cerleramente la extension de la metafora maritima. la cual es
una especie de columna vertebral en el poema y que amplifica sus significaciones a todos los
“estratos de la obra. Por ejemplo el cuarto poema del primer canto (p. 26). ademas de marcar
una ruptura ritmica y formal con los poemas que le anteceden. El inicio semeja la frase biblica
y hermetica de Yavhé en la montana: “-Yo soy el que soy-". o bien las {rases manejadas
posteriormente por los poetas concretos. El barco. es trabajado como metafora misma del viaje.
y cada una de sus partes enlaza metaforicamente todos los elementos. Asi la proa es lo que es
("A proa & que é) y al mismo tiempo es ave. pez de velas v de penas. Se presentan juegos de
palabras que devienen en un nuevo significado: proa-- ave--pev de velas- -velas- -penas--
nave—-proa—-ave poesia--pez  volador- -ave- -vuelo- —sueno- - pez sonoro- —-pez velero, para
ser finalmente lo que es anterior al pez, quiza el caos. La metaforizacion senalada es aplicable
a la construccién poetica que se inlerroga e indaga en sus propias oquedades.

En cuanto a /< tambien es perlinente la metafora. Por un lado  aunque no se mencione
expresamente el viaje emprendido por el sujeto poetico lo Lransfada en un recorrido interior y
tambien intelectual. El agua. as) como diversos elementos que se identifican con una fluidez
cercana a la del agua (tiempo. palabra. sueho. vida) dan cuenta de la navegacion del poeta por
sus mares. Aparte de estos simbolos trabajados profusamente en el texto. una de las imagenes
donde se personifica la metafora del viaje es en I rosa marinera. cuyo periplo ironicamente se
realiza alrededor del jardin. Al nismo tiempo la rosa cs mmetafora de la nave. el barco, sus
petalos son las velas henchidas. y todo ello se abre nuevamente en un nivel de significacion hacia

el poema:
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ay. los lrenos e himnos que loaban

la rosa marinera

que consuma el periplo del jardin

con sus velas henchidas de fragancia;

(pp. 133-134)
Estos versos se enmarcan dentro de otros donde se alude a la muerte de la forma. la

muerte del lenguaje. Ello. nos conduce a otra de las cuestiones que se desprenden del viaje en

cada uno de los poemas y que aludire enseguida.

3.2.2. EL NAUFRAGIO ESPIRITUAL.

Si bien en 5/ el viaje esla signado por la caida. esta se constiluye como una
prolongacion de la travesia, solo que ahora transformada en un naufragio espiritual. Octavio Paz

asienla que el poema es una de las versiones modernas de la Caida de la conciencia y su Dios.®®

Al inicio mismo del poema se plantea el naufragio del ser: “Lleno de mi, sitiado en mi
epidermis/ por un dios inasible que me ahoga.”.  Tambien se hace alusion a la caida de Adan:
"mi torpe andar a tientas por el Jodo:". el cual personifica al poeta. v al hombre en general. Es

también el naufragio de la forma. de la inteligencia y de la tentativa del conocimiento. Mencione

paginas atras que en este poema triunfa la destruccion y la muerte. el diablo gana la batalla,
y el naufragio recomienza una y otra vez hasta el infinito:

cuando la forma en s1. la ferma pura.

se entrega a la delicia de su muerte

y en su sed de agolarla a grandes luces
apura en una Hama

89 - Paz. Oclavio. Clmenlario a Huerte s fin Op. il p. 61
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el aceile ritual de los senlides,

que sin labjos. sin dedos. sin retinas.

si, paso a paso. muerle a muerte. locos. N
se acogen a sus lumidas matrices.

mientras unos a olros se devoran

(..) (p. 41)

En #también nos enfrentamos a la caida. desde el inicio del poema. la voz lirica relata
en tercera persona una serie de sucesos que van conformando el caracter del antihéroe. o bien
del héroe caido. Porque este regresa de un viaje sin blason. sin fama. en medio de una serie de
naufragios tanto pasados como futuros. Aqun tambien dicho personaje es una especie de Adan
caido en pecado:

“Bario ebrio. mas bario/ de manchas condecorado” (p. 21).

E!l mar enfrentado desde diferentes experiencias sensoriales y cognocilivas es una
presencia constante e ambos poemas: En #S“es la inmersion misma del sujelo en el mar. en
el agua. la causa del naufragio. En /Zno se da de la misma forma. pues el ser mantiene su
individualidad con respecto al mar. aun cuando navegue a la derivia. a capricho y voluntad del
agua.

Desde distintas lineas tanto en /4% como en /& se plantea la tragedia del ser
contemporaneo. la busqueda de =1 mismo y el naufragio que esto implica. Jose Gorostiza alude
desde los primeros versos tal conflicto de cuerpo entero. o presenta integro =in mas. Por eso
mismo el desarrollo v el ritimo corren vertiginosamente. En Adicho confliclo es mostrado poco
a poco. se plantea desde el primer verso, pero se van agregando Ionlm-nontv nuevos elermentos.

Por tanto el ritmo fluye pausadamente. hasta que Hega el moimento del desbordamiento.



El tema de la caida es fundamental en /Z aparte de ser otro de los puntos de enlace con
A5F ha dado lugar a multiples interpretaciones por la critica. por ejemplo Manuel Simoes dice
“que dicho molivo esta vinculado al del indio brasileno.® independientemente de tiales
interpretaciones, que seria conveniente abordar en otro momento. la caida se emparenta con el
naufragio, con el abismo interior. Finalmente en /Zexiste la posibilidad de remontar las
honduras del naufragio. de la isla que es el mismo ser. En MSF solo queda la posibilidad de

quedarse atollado en lo inextricable.

3.3. PLEAMAR Y BAJAMAR. MUSICA Y POESIA.
Por ultimo. no quiero poner punto final a este trabajo sin mencionar las relaciones
establecidas en los dos poemas entre musica y poesia.
Nuevamente es Octavio Paz quien se encarga de definir certeramente esta profunda
relacion:
La musicu de la peoesta es la del Jenguaje; sus imagenes son las visiones que suscila en nosotros
la palabra. no la linca ni el color. Entre lu pagina y la escrilura se establece una relacion. nueva en
Occidente y lradicional en las poesias del Exiremo Oriente y en la arabiga. que consisle en su mutua
inlerpretacion. El espacio se vuelve escrilura: los espacios en blanco (que representan al silencio. y lal
vez por eso mismo). dicen algo que no dicen los signos. La escrilura proyecta una tolalidad pero se
apoya en una carencia: no es musica ni es silencio y se alimenla de ambox. Ambivalencia de la poesia:
participa de todas las arles y vive sélo si se libera de loda compania®

Sobre este aspecto en /3 existe un estudio de tesis que ya mencione anteriormente:

Aierte siy iy A7 rsved de Norma  Gonzalez Aktories. La autora analiza en dicho trabajo las

8 _ Simoes. g (X p. 15
81 _“Los signos en rolacion” en £7.areo g fa 4ire. p. 281
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relaciones entretejidas entre una y otra arte en la obra de Jose Gorostiza y enuncia la propuesta
de que 445 esta estructurado siguiendo las normas de composicion de la fuga®.

Ademas de ello resalta la enorme importancia de la musica en toda la obra de Gorostiza.
lo cual se evidencia nitidamente en Awlas sobre poes/a donde el poeta senala que la poesia es
musica. y mas aun canto.

Gonzalez Aktories llama la atencion sobre la gran cantidad de vocablos referidos a
manifestaciones acusticas:  ‘risa agoénica”. “lunestos canticos del mar”. "gritos luminosos”. "islas
de monologos sin eco”. entre muchos otros.

Ademas de ello. hay una evidente relacion entre canto y oracion. que ya senalé en paginas
anteriores. Recordemos a este respecto lo afirmado por Oclavio Paz: la mavoria de los versos

v bailar®. En .#5%hay esle rilmo intenso muy marcado. por

espanoles estan hechos para cantar
ejemplo las coplas: “"Anda putilla del rubor helado...” son como una invitacion a una danza
secreta y cargada de iroma.

En 4% aparte de la diversidad rilinica, estrofica e incluso metrica hay un cierto tono que
unifica todas estas cuestiones hacia un solo fin. todos los cauces desembocan hacia un solo rio.
Los vocablos utilizados en el texlo sobre este aspecto nos los muestran asi: sinfonia. crescendo.
gorgoritos, asi como muchos otros. establecen una relacton parodica e ironica:

y saca de ellos cintas de sorpresas
que en un juego sinfonico articula.
mezclando en la insistencia de los ritmos

82 _ Gonzalez Aklories. Norma. Muerte =i fin y la musica. &p (%

83 _ Paz. Oclavio. L7 arco A e pp. 87-89
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y mil encanladores gorgoritos.

Después en un crescendo insostenible
mirad céomo dispara cielo arriba.

(..) {p. 114)

El ritmo en todo el poema es verliginoso. aun en los poemas V y X. cuya estructura
rompe totalmente con los demas. Estos incluso cumplen una funcion importante dentro de la
gran sinfonia verbal del poema. ademas de ser en si mismos muy ritmicos. emparentados por
ello con las cancioncillas populares o bien las rondas infantiles, su insercion en el momento justo
permiten un respiro dentro del poema que a cada momento va creciendo de lono y que genera
por ello una danza de los sentidos. Sin embargo tal descanso termina por aportar mayor tension
a este crescendo insostenible, cuyas nolas mas altas se alcanzan hacia la parte final del poema,
hacia la muerte del lenguaje.

lgualmente en la obra de Jorge de Lima se arlicula esta preocupacion del lenguaje en
tanto musica. Por ello dicha busqueda marca ciertos momentos evolulives. que alcanzaria su
plenitud y completa tamizacion en /2 donde al decir de Maria Luisa Ramos se explota al maximo
la potencialidad sonora del lenguaje.. En /hay una verdadera multiplicidad de metros.
rimas y estrofas. cada uno de los poemas finca su propia estructura melédica. a veces
totalmente disimil entre unos y otros. y sin embargo todo ello se unifica en el universo del
poema. Ante la imposibilidad de mostrar toda esta variedad. cito solo nuna estrofa:

Lixeiros colhendo invengoes
das escalas — convencoes:
dé. re. mi. fa, sol, la. si. do.

do. si. la, sol. [u. mi, re. do.
(V.. p. 185)
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Ademas de la recurrencia explicita a las nolas musicales. hay olra cuestion estructural
que se manifiesta en los dos ullimos versos. La escala musical principia y finaliza con la misma
“nota. tal disposicion conforma un circulo. Pero al mismo tiempo dicho circulo puede
estructurarse al revés. quiza encontrar el fin al comienzo como lo plantea Hocke. Las
posibilidades en este aspecto se extienden en un espacio inacabable. hay poemas que establecen
paralelismo fonico. otros donde se continua un tipo de linea melodica, y algunos otros que se
constituyen en una especie de isla. Tambien hay que senalar que la disposicion grafica contribuye
a otorgar dichos efectos.

El uso de aliteraciones es otra de las constantes que contribuye a otorgar una gran
sonoridad ritmica. En el transcurso de este trabajo he mencionado algunas de ellas. sin embargo
transcribo otro ejemplo para senalar esla relacion con mayor claridad. "Num momento rej e re./
(...)/reino. rei. re renegados/”. En el siguiente poema se retoma esta secuencia fonica: “Rei? Nio
sei./ (...)/Rei? Nio rei./” (I. XII. XIV, pp. 33-34)

Como puede observarse ademas de los elementos sonoros trabajados, tambien se maneja un
juego semantico: esta relacion se da tambien en M54 donde las aliteraciones v las repeticiones
desempenan un papel de primera linea en la estructuracion ritmica. Monien Mansour apunta
distintas clases de ritmo en un mismo texto y de acuerdo a los niveles analizados: ritmo fonico.
ritmo sintactico y ritmo lexico. Cada una de estas posibilidades se hasa en la periodicidad de
elementos recurrentes®. Es una propuesta muy interesante. sin embargo atendiendo a los

objetivos del presente trabajo. prefiero dejarlo pendiente para un anahisis fuluro.

& _ Mansour. Monica. "Estructuras rilmicas v rilino semantico en la poest” en Tento (rlieo J8pp. 159-172
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En fin. el ritmo cosmico. la polifonia del universo y de la poesia eslan presentes en los
textos. Porque finalmente en ambos poemas. la musica es tambien una forma de poesia.

Muchos de los elementos elucidados a lo largo de eslas paginas son susceptibles de un
analisis mas extenso y de una mayor profundizacion. Sin embargo no es posible realizarlo aqui
en totalidad. dada la multiplicidad de niveles en los poemas. lal tentativa nos llevaria a un
estudio casi interminable. Sin embargo. o riesgo de pecar de ligereza, Jos menciono para dar una
vision de conjunto acerca de los ambilos de coincidencia entre JM(%¢ /7 cuyas rutas paralelas

espero haber mostrado en estas paginas.
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CONCLUSIONES.

Al inicio del presente trabajo adverti que el recorrido de este viaje implicaba algunos
de bifurcaciones. como

peligros. Quiza uno de ellos era precisamente como conjuntar el haz
arribar a un puerto seguro. despues de tantas rutas avistadas. en otras palabras como cerrar

una trama de multiples hilos. Mi proposito. ya mencionado en otros lugares de este estudio. fue

trazar un camino de acercamiento a ambos textos. asi como mostrar ciertos niveles de
coincidencia entre los dos poemas. Al igual que olras investigaciones de esla naturaleza, dicha
tentativa surgio del afan de superar las fronteras nacionales y  linginsticas. y de vislumbrar los

lazos que se entretejen entre diversas literaturas.

Por ello en el primer capilulo trate de eshozar el marce =ocial v literario en el cual se
desenvolvieron lanto Jorge de Lima como Jose Gorostiza, va que uno y olro participaron

dinamicamente de dos importantes movimientos cullurales en Brasil v Mexico. Tan es asi que las

aportaciones de Modernistas y Conlemnporancos se siguen discutiendo v analizando hasta la

actualidad.
Podemos hablar por tanto. de una propuesta comun entre modernistas v Contemporaneos:

el afan renovador del arte y la cullura. asi como una preocupacion paralela por incorporar la

cultura nacional a una gran tradicion universal. De igual forma. la irreverencia y el escandalo

como va mmencione, esto ultimo es

podria constituirse como otra hnea de union., aungue

mayormente aplicable a los modernistas.
Por lo que se refiere a las diferencias, tambien es posible senadar varias. la conformacion

misma de cada movimiento commo un griupo. Los modermistas se aglulinaron desde sus origenes

e
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con esa clara intencion. y a partir de ello publicaron manifiestos donde pregonaban sus posturas
estéticas y. quiza hasta cierto punto. sociales. Entre los Contemporaneos no podriamos hablar
“de una actitud semejante. pues. algunos de ellos negaron sieinpre la existencia de una agrupacion
como tal, otros. en cambio, contribuyeron a que la critica los identificase de esa manera. Sin
embargo, lo relevante a fin de cuentas es que participaron conjuntamente en diversos proyectos
culturales, los cuales realizaron a partir de una optica de renovacion. y desde una postura
estética que ha marcado su impronta hasta nuestros dias.

arte de la relevancia cullural de lo anteriomente mencionado. tambien me interesaba
Aparte de la relevancia Itural de lo anteriomente mencionado. tambi teresal

senalar cual fue la apropiacion y la recreacion «ue estos dos poetas realizaron para construir

un camino propio. asi como la concrecion de una obra universal. Porque ademas de todo lo

nombrado. hay que decir nuevarmente que tanto S como #7al mixino tiempo que son una de

las expresiones poeticas mas allas de sus respectivos paises y movimicentos. se constituven sobre

todo como Ia superacion de tales movimientos literarios.
Por tanto en el segundo capitulo. me parecio que era importante remitirse hacia los

lindes de la conformacion y de la evolucion literaria de cada eseritor. Ambos aulores. cada uno

por su lado. establecieron un dialego intenso con la cultura nacional y universal. A partir de esta
conversacion surgieron de nueva cuenta apropiaciones. rechazos, ete. En fin. que pretendi
realizar con ello un atisbo a la serie de autores vy obras decisivas que intervinieron

concomitamente en la conformacion de dos sensibilidades v dox personalidades literarias. Este

proceso me parece que se define como un movimiento de doble  giro. ¢l primero de ellos es de

interiorizacion. dada la asimilacion de las cuestiones arriba enunciadas. El segundo momento es

'™
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hacia afuera. a partir de una profunda reflexién y absorcion de toda esta serie de elementos,

asi como de trabajo y hallazgos personales. es que se gesla y madura la obra personal de cada
uno.

Por lo que respecta a la obra de José Gorosliza, podria hablarse de una produccion breve,
cerrada en si misma. porque los dos textos principales se complementan y alcanzan un nivel
exacto de equilibrio en distintos ambitos. Su obra forma parte de aquellas raras excepciones,
donde no es posible hablar de evolucion. sino de maestna. ya que todo ocurre a la vez. Sin

embargo, dicha caracteristica se puede convertir en un arma peligrosa pues el rigor autocritico

quizd haya propiciado la exiguidad de la obra.

De cualquier forma lo importante aqui. era tralar de mostrar el camino recorrido hasta

MSA sin que ello implicara necesariamente elaborar una escala cuantitativa entre las obras

producidas. Porque los dos libros poeticos de Jose Gorosliza. representan preocupaciones

paralelas, dos distintos senderos a partir de los cuales se  conforma una determinada ruta
poética.

En cuanto a Jorge de Lima, como vimos oportunamente, su obra es extensa y variada.

Abarco casi todos los géneros. pero es mas conocido por su labor poetica. En ella es posible
separar distintas elapas evolutivas, asi como la realizacion de un  gran proyecto literario. Quiza

por esa razon no sea tan aventurado afirmar que las fases de su produccion acompanan y

reflejan la evolucion literaria del Brasil. en el presente siglo. La culminacion de este proyecto

literario es precisamente /42 De manera que la intencion en este tramo. fue mostrar
someramente dicho proceso. para escudrinar el camino recorrido hacia la obra de madurez.
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A partir de este recorrido emergieron diversas lineas comunicantes. las cuales
confluian en una gran tradicion lileraria universal. por tanto. en el tercer capitulo. traté de

“indagar con mayor profundidad sobre estos aspectos. En el caso de estas dos obras me parecié

que algunos de los hilos conductores que permitirian emprender un analisis comparativo, eran

ciertas concepciones literarias y culturales como la poesia pura y el barroco. Los fuertes nexos

existentes entre una y otra tendencia comienzan a evidenciarse a partir de los anos veinte. Por

un lado, los criticos y exegelas del barroco que se pronunciaron en la Aewssti o Oecraente —los
la

cuales tuvieron una gran influencia sobre la vanguardia hispanoamericana~. Por otro

revaloracion del barroco y en concreto de la fignra de Gongora que emprendieron los escritores
de la Generacion del 27 en Espana. En Brasil ocurre un fenomeno semejante. pues también se

da una revaloracion del barroco. realizada de manera conciente v lucida por los poetas

concretos.

Otro de los puntos que marcan inclinaciones paralelas entre la poesia pura vy el barroco
es precisamente la preocupacion por la forma y por el lenguaje poetico. Ello se resume en otra
concepcion acupada a partir de los procedimientos verbales de la poesia contemporanea: el

poema critico, imagen donde se reflejan los dos poemas objeto del presente estudio. Ya que en

ellos es posible encontrar dentro del poema mismo una honda preocupacion por la edificacion
poética. el poema que se interroga y que se construye y se destruyve subsecuentemente.

Pero volviende al barroco. este se consliluye en una constante. en un prisma a traves
del cual suelen observarse v concebirse las cosas en Ibheroamerica. Los postulados del neobarroco
revision de sus

parecen mostrarlo asi. por ltanto lambien considere necesario hacer una breve

postulados. en aras de obtener una vision lo mas cercana posible del dialogo que establecen estas

Oy
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dos obras con otras grandes propuestas literarias. En ese mismo lenor. el manierismo participa

dinamicamente de este juego. ya que algunos de los planteamientos enunciados en esta tendencia
-son esclarecedores de ciertas recurrencias en ambos textos.

El neobarroco y el manierismo. son pues. derroteros para aproximarse a este proceso.
El ultimo. retomado de acuerdo a la propuesta de Hocke. quien plantea la extension de esa
tendencia cultural a la edad contermporanea. Dicha enunciacion me parecio que iluminaba muchos

de los procedimientlos poéticos en ambos textos. En cuanto al neobarroco. recurri a lo planteado

por Severo Sarduy, Lezama Lima. asi como a los aportaciones de Haroldo de Campos. Tales

autores otorgan elementos valiosos para la comprension de esta propension artistica y cultural
en nuestro continente.

En fin, todos eslos elementos fueron utilizados de tal forma que permilieran caminos de
acercamiento a los dos poemas. pero sin el afan de encajonar ninguno de ellos dentro de una
u otra direccion.

Finalmente en el cuarto capitulo aborde el analisis propiamente dicho de los texlos. Esto
es. los términos en que ambos poemas se unen y se separan: la reflexion estelica sobre la
poesia. el viaje escritural. la recurrencia a los procedimientos barrocos. Hay por tanto una labor
equidistante entre los dos autores en este sentido. como he tratado de mostrar durante el
desarrollo de este trabajo. Este afan. como hemos visto. procede de una cierta tradicion en
poesia, pero al mismo tiempo aporta elementos de renovacion. Lo cual corrobora otro de los

conceptos senalados aqui. la tradicion de la ruptura. Pero quiza mas que eso. la revelacion de

la conciencia poetica en ambos poemas. es lo que conduce a la construceion v a la recurrencia

de la imagen central en cada poema.



En el caso de /2 tal reflexion se extiende manifiestamente en varias dimensiones y se
expresa también con los mas diversos procedimientos. Desde la recurrencia al palimpsesto, al
“montaje, a ciertos simbolos esenciales como la isla. el estanque. el ser doble. elc.. asi como a
procedimientos verbales y de metaforizacion. lineas todas. aparentemente dispersas que se
lanzan al inicio unidas o separadas. pero que al final se entrelazan en una multiplidad de
significados.

En (S esta profunda meditacion sobre la poesia se situa asimismo en diversos niveles.
En ciertos puntos donde probablemente confluyen toda una serie de cuestiones. como la
preocupacion por la forma. las indagaciones cn torno a Dios. a la creacion y a la destruccion.
Todo ello se unifica de alguna manera, en el movimiento perpetuo propiciado por la oposicion
de los contrarios.

Al final de este trayecto. si  tralamos de visualizar los resultados del analisis
comparativo entre ambos textos. podemos encontrarnos con dos cuestiones que pueden
auxiliarnos en dicha encomienda: la relacion ambivalente entre obra cerrada y obra abierta. 5%
puede ser definida como una obra cerrada. perfecta. donde al decir de Octavio Paz: “todo esta
dicho sin mas”. Cada uno de sus elementos estan estructurados de tal manera que forman parte
insustituible de un andamiaje exacto v armonioso. En /Zpodria hablarse de una estructura
abierta, dada la multiplidad de poemas y de temas que lo conforman.

En resumen. estas dos tentativas convergen enunciadas a partir de distintos terminos.
pero sobre tedo en la figura central que da tilulo a este trabajo: el poema que se construye y

se destruye. Metafora tamizada por los procesos actuales de la hrieca contemporanea.
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