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| Exordio

I.I Mi cuerpo frente a otros CUErpos

La primera impresion que tuve de mi cuerpo fue su vulnerabilidad. Aunque es el espacio donde
habito, malvivi mucho tiempo ignorandolo. El abandono fue la sima méas dafiina de mi proceso.
Reconstruir la relacion con mi cuerpo me llevé casi media vida, por ello en casi todos mis
quehaceres es central. Esta fue la motivacion principal por la que escribi el proyecto sobre el
cuerpo en la obra poética de Rosario Castellanos, Margarita Michelena y Enriqueta Ochoa a
mediados del 2014. Asi —pensé— podria conjuntar un interés esencial en mi vida, estudiar tres
valiosas poetas mexicanas, abonar a un terreno poco cultivado por la critica y elaborar una tesis
digna para obtener el grado. Sin embargo, no contaba con un acontecimiento histérico doloroso,
ni mucho menos con el papel que jugaria en él.

26 de septiembre del 2014 es una fecha marcada por la violencia y la impunidad. 43
normalistas de Ayotzinapa fueron desaparecidos; 6 personas, ejecutadas extrajudicialmente: tres
de ellas también estudiantes. Uno de ellos se llamaba Julio César Mondragon Fontes, fue
encontrado la mafiana del 27 de septiembre en el Camino del andariego, en Iguala, Guerrero. Su
cuerpo tenia visibles muestras de tortura, su rostro estaba desollado. En estas condiciones,
alguien tomé una fotografia y la difundio6 por internet. Asi fue como lo conoci.

Como muchas personas en el pais y en el mundo estaba conmovida por Ayotzinapa y en
particular por la imagen de Julio, pero nunca pensé que terminaria escribiendo sobre él. Dada mi
relacién con activistas y defensoras de derechos humanos no pasé mucho tiempo sin que
conociera a algunos de los padres de los normalistas, pero mi relacion mas estrecha fue con la
familia de Julio. El 2 de noviembre del 2014 conoci, por primera vez, su casa en San Miguel

Tecomatlan, Estado de México. Su madre y su esposa habian hecho un altar que ocupaba toda la



sala. Describi lo mejor que pude esa imagen y los recuerdos sobre la conversacion de ese dia en
“Tres ofrendas”, el primer texto que escribi sobre esa historia. Luego vendrian otro y otro mas
hasta sumar las 22 crénicas y los 22 testimonios que conforman Procesos de la noche (Almadia,
2017). Ese libro relata el camino doloroso y revictimizante, pero no exento de pequefias
victorias, vivido por la familia de Julio, que emprendié un proceso juridico-forense para saber
cémo, cuando y qué le habia ocurrido al joven normalista. También tenian la esperanza de llegar
a saber quiénes lo habian ejecutado y torturado. No menos importante, desde mi punto de vista,
es la fortaleza y resistencia mostrada por los familiares, la entereza y compromiso de su abogada,
asi como la solidaridad y generosidad de quienes los acompafian en su bisqueda de justicia.

Tiempo después tomé conciencia de que mi pregunta inicial sobre el cuerpo en la poesia
de estas tres escritoras tenia que ver también con la urgencia de vivir en un pais donde los
cuerpos se desaparecen, se mutilan, se disuelven, se torturan. Esa certeza cobré mayor fuerza al
atestiguar el cuerpo de Julio dentro del féretro el dia de su exhumacién, ver como lo colocaban
dentro de un refrigerador, saber de primera mano los procedimientos forenses a los que fueron
sometidos sus huesos, mirar como su esposa vestia sus restos el dia de la reinhumacién, como si
su cuerpo no fuera s6lo materia organica, sino continente vivo.

Asi, escribi esta tesis sobre el cuerpo en la poesia y las cronicas del cuerpo de Julio al
mismo tiempo. En la primera echaba mano de las herramientas retoricas para elucidar la
corporalidad de los sujetos poeéticos, en las segundas no hubo metafora que me salvara. En la
primera, los cuerpos se construian desde la palabra; las segundas eran un intento por restituir a
Julio algo de la dignidad arrebatada. Parecieran dos acciones contradictorias, sin embargo en mi

experiencia son complementarias: en medio de ambas esta la palabra poética.



De los muchos aprendizajes y saberes recogidos durante el tiempo que acompafié el
proceso de Julio, el mas importante es la celebracion. Celebracion de los cuerpos. Los cuerpos de
estos poemas estan vivos gracias al artificio de la poesia. Volver a la poesia de Castellanos,
Michelena y Ochoa, luego de pasar horas en el pantedn de Tecomatlan o después de ver las
fotografias de la herida en el cuello y rostro de Julio, tenian el efecto de reanimarme. Volver a la
poesia es también volver a la vida. El cuerpo de esta tesis y el cuerpo de Procesos de la noche
son en realidad el mismo: dos caras de mi propio cuerpo. Ambos representan dos intereses
vitales: la poesia y la historia. Lejos estoy de comprender como se influyeron uno y otro, pero
tengo la certeza de que la existencia de ambos modificdé mi propio cuerpo, acaso permitié su

persistencia. También estoy segura de que sin uno no existiria la otra.

.11 De los capitulos

El siguiente apartado “Sobre el corpus estudiado” ofrece comentarios minimos sobre las obras
estudiadas, su aportacion estriba en sefialar la necesidad que es realizar una investigacion para
tener una edicion critica de la obra poética completa de cada autora.

El primer capitulo es un “Estado de la cuestion”, necesario para dar cuenta de “Las poetas
mexicanas a la mitad del siglo XX”, en donde se esbozan las manifestaciones de poesia escrita
por mujeres, desde la mitica revista Rueca para concluir con una descripcion de la presencia de
la autoras en las antologias de poesia candnicas de ambas décadas. Asi, se muestra la escasa
representacion que habia de las escritoras a mediados del siglo XX. Para contextualizar a las
autoras dentro de la historia de la literatura nacional en “Castellanos, Michelena, Ochoa y el
tema generacional” se retoman algunas notas criticas en torno a la Generacion de los 50 o

Generacion de Medio Siglo. Si bien el objetivo de la tesis no estriba en dilucidar si las autoras



pertenecieron a determinado grupo, es interesante mostrar como fueron vistas por sus
contemporaneos asi como por criticos posteriores y demostrar que las tres publicaron en el
mismo periodo de tiempo. La marginacion de las autoras en general y la circunstancias
generacionales ocurren en un contexto mas amplio, por ello los “Apuntes sociohistoricos sobre la
mujer mexicana de medio siglo” destaca hitos en cuanto a la historia de la mujer en México, su
proceso Yy representatividad en el devenir mexicano. Asi, con un mero esbozo se puede
comprender como la poca inclusion de la autoras en las antologias obedece a una situacion
cultural donde la mujer apenas estaba siendo reconocida como sujeto de derechos civiles.

En el apartado “Rigor, cultivo formal y trascendencia: pilares en la obra de Castellanos,
Michelena y Ochoa”, a partir de un articulo de Rosario Castellanos se esboza la percepcion
negativa que habia respecto de la “poesia femenina” en México y como las tres autoras que
motivaron esta tesis establecieron sus pardmetros de rigor formal y profesionalizacion de la
escritura para hacerse de un lugar en la literatura mexicana. “Breve panorama de la poesia
femenina” presenta a algunas poetas mexicanas poco conocidas, quienes publicaron en la misma
época que nuestras autoras, para sefialar algunos vinculos. Este apartado se basa el cuadro del
Anexo |, dedicado a sistematizar una incipiente investigacion sobre las poetas y sus
publicaciones entre 1950 y 1979. La intencién de esta indagatoria era establecer que las tres
autoras no surgieron en medio de la nada, no son unicas en el panorama literario de la época. Los
resultados, aungue minimos, son alentadores pues se encontraron algunas similitudes entre las
obras. En una “Revision de la critica antecedente sobre la poesia de Rosario Castellanos,
Margarita Michelena y Enriqueta Ochoa” se comentan los estudios mas importantes sobre la
obra de las tres poetas, lo cual sirve para establecer las lineas de estudio recurrentes en su

trabajo. De las tres, la mas estudiada es Castellanos. Este capitulo concluye con una “Revision de



la critica en torno al tema del cuerpo y la poesia mexicana contemporanea”, haciendo especial
énfasis en los estudios dedicados a obras de autoras.

El capitulo 2 ‘Poetisa’, ideologia de un vocablo: el caso de México es un minimo examen
del uso y de las reacciones provocadas por la palabra ‘poetisa’ en las décadas de los cincuenta y
sesenta, aunque también hay articulos publicados en 1980 e incluso un anénimo del afio 2000. Se
parte de una sustanciosa “Noticia filoldégica” que pone de manifiesto las connotaciones positivas
y negativas que el vocablo ha tenido desde su aparicion. Para entender un poco el sentido
peyorativo que ha tenido en México, vinculado casi siempre al dilentantismo de las autoras
decimononicas en el “El angel del hogar: el siglo XIX” se exploran algunas ideas novedosas
sobre como la vision negativa que tenemos sobre las autoras del siglo XIX podrian ser mas un
constructo cultural, instaurado en el horizonte conservador, que una realidad de la poesia de las
autoras. En “Poeta, poetisa y poetisastra: breve recuento contemporaneo” se hace un minimo
repaso de autores y autoras que emplean la palabra poetisa, ya como mera descripcion, ya con
carga negativa. “Lectura de Castellanos y Michelena sobre dos poetas sudamericanas” retoma las
ideas que ambas autoras tuvieron con respecto a Delmira Agustini y Juana de Ibarbourou y que
condiciono su idea de las ‘poetisas’. En “Discusion sin punto final” ofrezco algunos ejemplos de
publicaciones recientes que dejan ver como el empleo de ‘poetisa’ sigue estando sujeto a
diversas interpretaciones que van de la reivindicacion al insulto.

El capitulo 3 “Hacia una teoria poética del cuerpo” plantea los conceptos a cuya luz se
leeran los poemas de las autoras. En el apartado “Cuerpo y escritura” se expone el planteamiento
de Héléne Cixous sobre la otra bisexualidad y la importancia de la escritura femenina dentro de
ese proceso. De Simone Weil se recurrio al planteamiento sobre la importancia del cuerpo en la

produccion de nuevo conocimiento, lo cual se expone en “El cuerpo como tamiz del
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pensamiento”. En la segunda parte, “Criterios de teoria estilistica y retérica: voz y cuerpo”, Se
aborda conceptos como voz lirica, aunado a la nocion de subjetividad para distinguir sujeto del
poema del sujeto historico que escribe los poemas. Se explican las cuatro dimensiones del cuerpo
propuestas por Rita Catrina Imboden, y se muestran lineas en torno a la topica del cuerpo,
aspecto que cobra relevancia en relacion a la poesia escrita por mujeres, de ahi que sea pertinente
dar una contextualizacion con ayuda del estudio en poetas latinoamericanas de Margara
Russotto. Finalmente, se brindan algunas definiciones y ejemplos de anéfora, recurso que sera
analizado en el capitulo tercero. Se eligio este Gltimo enfoque con bajo la hip6tesis de que esta
figura retdrica ayuda a construir el cuerpo del poema.

El cuarto capitulo, “El cuerpo en la poesia de Castellanos, Michelena y Ochoa”,
constituye propiamente el analisis de los poemas elegidos. En “Otra bisexualidad” a partir de la
nocion de Cixous sobre la posibilidad de un cuerpo que subvierta los roles de género
preestablecidos se busca estudiar si ese cuerpo encarna en la sintaxis y retérica de los poemas. El
capitulo se divide en cuatro apartados —“Salir para entrar al cuerpo: encuentros con el otro”, “La
muerte que nos iguala”, “La ciudad en el cuerpo” y “Escribir para hacer cuerpo”— que
reflexionan en torno a distintos momentos donde ocurre esta subversion o desaparicién de roles:
el erotismo, la muerte y la escritura. Al final se ofrece una breve “Recapitulacion”. La segunda
parte, “Cuerpo como via de conocimiento”, esta dedicada a leer los poemas a la luz de las ideas
de Simone Weil sobre la participacion del cuerpo en el conocimiento. El capitulo se divide en
tres apartados —“El saber inscrito en el cuerpo”, “Los saberes del cuerpo y la vida social” y “El
cuerpo del espiritu”— que reflexionan sobre el conocimiento que deja huellas en el cuerpo, el
conocimiento en la sociedad y el conocimiento trascendente. De igual modo culmina con una

“Recapitulacion”.

11



El tercer y ultimo apartado, “Insistencia y discrecion: la paradoja de hacerse escuchar”,
tiene como guia el estudio de la anafora en los poemas de las autoras. La necesidad de reiterar
esta presente en los poemas de las autoras y cobra forma, en buena medida, gracias a recursos
como la anéafora. Al igual que los anteriores subcapitulos se ha dividido en apartados —
“Configuracion de tiempo y espacio”, “De razones y argumentos”, “En la repeticion estd la
variacion” y “Anafora y oralidad: breve apunte” — que busca esquematizar de mejor manera la
lectura propuesta. Concluye con una “Recapitulacion”. Al final, en “Anexo”, se ofrece un cuadro
de las poetas y publicaciones de poesia entre los afios 1950 y 1979. Aunque incompleto, dada la
amplitud de la empresa, creemos que ayudara a comprender la compleja variedad de escrituras

generalmente englobadas bajo el rubro ‘poesia femenina’.
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I1 Sobre el corpus estudiado

Las autoras elegidas para este estudio, por si solas merecerian una tesis completa, no tanto por la
variedad como por la calidad de su obra poética. Si elegi a las tres fue para que los hallazgos del
presente trabajo sirvan, en lo subsecuente, para caracterizar de una manera general, como el
cuerpo fue abordado desde la escritura de las poetas mexicanas de mediados del siglo XX. Sobre
el tema generacional hay un apartado adelante, no obstante valga decir que las tres convivieron y
publicaron su obra en un periodo de afios similares, en el caso de Castellanos cortado por su
prematura muerte.

Al momento de realizar este trabajo ninguna de las tres autoras cuenta con una edicion
critica-ecdotica de su obra poética completa. En el caso de Castellanos se cuenta con el volumen
Poesia no eres tu (1972) del que la poeta excluyé poemas sueltos y Presentacion al templo
(1951);' de Michelena tenemos Reunién de iméagenes (1969) y de Ochoa el volumen Poesia
reunida (2008). En los tres casos se trata de volimenes que retinen los poemarios que sus autoras
consideraron adecuados para representar su obra. Para ganar profundidad este estudio se limita a
escoger dos poemarios de cada autora, segun las versiones que aparecen en el volumen de obras
reunidas. Los poemarios elegidos dan cuenta de su periodo de madurez; asi como del tema de la
corporalidad. Si bien es cierto que el cuerpo, como significado y significante, aparece en el resto

de los poemarios, en el corpus propuesto cobra una relevancia, cuya singularidad se tratara de

! Sobre la edicion de Presentacion al templo en Madrid, 1951, se encontr6 una referencia de Jesus Arellano, quien
tomo de ese libro “Palabras en el destierro” para su antologia. Catherine Grant enlista en su bibliografia selecta de
RC que existe tal volumen: Madrid, 1951 (entrada de la Concise Encyclopedia of Latin American Literature,
London-New York, Routledge, 2000, pp. 107). El hecho de que no aparezca tal titulo de impreso ni en la Biblioteca
nacional de Espafia ni en la de Francia ni en la del Congreso de los EEUU sugiere que pudo haber sido una tirada
minima y por eso no llegé a las bibliotecas. Por otro lado, en 1952, la Revista Antol6gica América hizo una segunda
edicion de Presentacion al templo, publicada en México. El ejemplar se encuentra en la Biblioteca Nacional de
México y se fue encuadernado junto con El rescate del mundo, lo cual dificulta su localizacién. Los poemas de este
libro no fueron incluidos en Poesia no eres td, salvo “Camino” (Castellanos, 1952: s/p) que se integréo como las
estrofas 10 y 11 de “El resplandor del ser”.
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explicar en los apartados siguientes. Ahora bien, se aludira, cuando sea pertinente, a otros
poemas de las autoras para reforzar el anélisis o ampliar las perspectivas en torno al mismo.

Asi, de Rosario Castellanos trabajaremos con Poemas 1953-1955 (1957) y En la tierra de
en medio (1972); de Margarita Michelena se escogieron La tristeza terrestre (1954) y El pais
mas alla de la niebla (1968) y de Enriqueta Ochoa: Las virgenes terrestres (1964) y Retorno de
Electra (1978). De esta suerte los libros elegidos fueron publicados entre 1950 y 1979, franja
temporal que coincide con la breve investigacion sobre autoras y publicaciones asentada en el
Anexo 1. Veinticuatro afios es un largo periodo temporal, por ello me permito hacer dos
precisiones en torno a En la tierra de enmedio (1972) y Retorno de Electra (1978).

En ambos casos el hecho de haber sido publicados en la década de los setenta no implica
que hayan sido escritos en esa época, que supone otras complejidades en términos del desarrollo
de la escritura. En el caso de Ochoa entre su ultimo libro, Las virgenes terrestres (1969) y
Retorno de Electra median casi diez afios. Es probable que la tardanza en publicar se debiera, en
efecto a que estuvo escribiendo esas obras o bien a que no encontrara condiciones favorables
para publicar.

Retorno de Electra fue publicado por primera vez por la editorial Diégenes.” En la

contraportada se lee que en el volumen “Enriqueta Ochoa recoge los poemas que considera mas

% La edicién de 1978 est4 dividida en once apartados y contiene 52 poemas. La primera seccion, “Las urgencias de
un Dios”, contiene los poemas “Triple habitacion”, “Mentido paraiso” y “Desarraigame”. El segundo apartado esta
conformado por el largo poema “Las virgenes terrestres”. La tercera seccion es “Los himnos del ciego” que incluye
el poema homénimo “Los himnos del ciego”, “El hombre”, “Padre”, “Avispero”, “Mondlogo”, “El tiempo
caducado”, “Desmoronada en el misterio”, “Somos pasto donde la luz madura”, “La pizca”, “Al hacedor de templos
en el llanto”, “Cierto es que las semillas no se detienen”, “La sequia”, “La palabra contrita” y “Carta a Jesus
Arellano”. El cuarto apartado no corresponde a ningun libro publicado anteriormente y lleva por titulo “Del amor”.
Ahi se incluyen “Para evadir el cierzo de la muerte que llega”, “El testimonio”, “Sin ti, no”, “El amor”, “Marianne”,
“Noche de afio nuevo en Rabat”, “La cancion del compafiero”, “Despedida”. La quinta parte tampoco se
corresponde con una publicacion anterior. Se titula “Las aristas del hielo” y contiene “El suicidio”, “El lomo de la
vida”, “Hambre de ser”, “Este ir y venir”, “La negacion”, “La esperanza”, “Ser la estancia habitada”, “Crénica
sombria” y “Eclipse”. “Cartas para el hermano” y “La luz se fue cayendo a pedazos” son dos poemas largos que
constituyen el sexto y séptimo apartado. En el siguiente, “Los alambiques de otofio”, se incluyen los poemas
“Rabat”, “La noche del destino”, “El Coran”, “Estos templos que somos”, “El deshollinador”, “Alambiques de
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significativos de sus tres primeros libros y da a conocer, seleccionada, su produccién de 1969 a
1977”. De acuerdo con Mario Ratl Guzman, ademas de Las urgencias de un Dios (1950) —libro
prohibido en su natal Torredn por el cura de la parroquia—, Los himnos del ciego (1968) y Las
virgenes terrestres (1969), Ochoa habia publicado Cartas para el hermano (“cuadernillo editado
por la Universidad Veracruzana) (Guzméan, 1997: 56). Asi, esta primera edicidon es propiamente
una antologia de autor que comprende textos que abarcan la década de los sesenta y parte de la
de los setenta.

Cabe decir que las tres autoras son fieles a su poética, es decir, aunque hay cambios
apreciables en su trayectoria en general mantienen una uniformidad estilistica y tematica, lo cual
nos permite decir que su poética gestada fundamentalmente en los afios cincuenta y sesenta no se
ve modificada abruptamente en lo que escribieron en los afios setenta. No obstante, en lo tocante
a la contextualizacion literaria de esos afios trataremos de esbozar lo mas significativo de la
poesia mexicana entre 1950 y 1979, dando especial relevancia a las obras y autores que
incidieron en alguna de las autoras. De igual modo, en lo que respecta al contexto histérico se

apuntaran los hechos mas sobresalientes y concernientes a la obra de las autoras.

otono” y “Ciclos de vida”. “Llama a las cosas por su nombre” es el noveno apartado donde aparecen “Llama a las
cosas por su nombre”, “Desastre”, “El poder,la guerra”. “Cadena ancestral” y “Cuadros de Jalapa bajo la lluvia” son
dos poemas largos; son el décimo y undécimo apartados respectivamente. El tltimo apartado se titula “Retorno de
Electra”; contiene los textos “Estela en la luz” y “Retorno de Electra”. La edicion de 2006 no tiene apartados, pero
se distinguen los poemas largos; en total cuenta con veintisiete poemas. Comienza con “Para evadir el cierzo de la
muerte que llega”; es decir, ya no aparecen los poemas correspondientes a los libros anteriores a 1977. Aunque en
general reaparecen los poemas de la edicion de 1978, también hay inclusiones como “Perfecto mio sefior de lo
potreros”, publicado originalmente en Bajo el oro pequefio de los trigos (1984). Varios de los poemas cambiaron de
titulo. Por ejemplo, “Despedida” reaparece con el titulo “Bajo el oro pequefio de los trigos”; “Hambre de ser”, con el
de “Entre la soledad ruidosa de las gentes”; “La esperanza” cambid por “Con el corazén tendido sobre el suefio”;
“Cronica sombria” cambid por ‘“Zarzas de abstinencia en las fogatas del verano” y “Ciclos de vida” cambid por
“Sobre la hierba descalza de una adolescente”.“Sin ti no” es el inico poema publicado en la primera edicion que no
aparece en la segunda. Hay otros poemas que fueron reubicados en otros libros, como “Desastre” que aparece en LOS
himnos del ciego con el titulo “Qué sed mortal de Dios se desamarra en mi”. Los editores indican que este poema
aparecio en la edicién de Los himnos del ciego (1968) y en Retorno de Electra (1978) con el titulo “Desastre”.
“Noche de afio nuevo en Rabat” (1978), “Rabat”, “La noche del destino”, “El Coran” aparecieron, con variantes, en
la edicion del 2006 en la seccion El desierto a tu lado.
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Capitulo 1. Estado de la cuestion
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1.1 Las poetas mexicanas a la mitad del siglo XX

En la década de 1920 nacieron escritoras que comenzarian a publicar sus primeros libros en los
afios cuarenta. Segin Antonio Castro Leal, desde “1935 empezo a destacarse una brillante
pléyade que, en los estilos més variados pero siempre dentro de la entonacién moderna, dio voz a
todas las variaciones del alma” (Leal, 1953: XXX). Algunas poetas mencionadas por Castro
Leal, en las que no nos detendremos mayormente, pues no publicaron libros durante el periodo
seflalado para nuestro estudio: Emma Godoy (1918-1989),% Marfa Luisa Hidalgo (1918-1990),"
Concha Urquiza (1910-1945)° y Carmen Toscano (1910-1988)°. Las dos Gltimas son de suma
importancia para el desarrollo de la poesia escrita por mujeres.

Toscano, junto con Maria Ramona Rey y Maria del Carmen Millan, ideé y dirigié Rueca
(1941-1952)," cuyo consejo editorial estuvo formado sélo por mujeres,® lo que dio cabida a
expresiones literarias nacionales e internacionales sin importar el género de sus autores. Uno de
los motivos de su aparicion, a decir de la propia Toscano, fue “probablemente un alarde de
independencia dentro del patriarcado en que viviamos” (Toscano,1963: 97), pues en esa época, a
pesar de que las escritoras fungian como colaboradoras en las diversas revistas, no eran incluidas
como editoras o dirigentes de las publicaciones. Aunque la revista fue consecuencia de un clima

de segregacion, Rueca no se definidé feminista, ni se enfocé en la produccion escrita por mujeres;

¥ Autora de Pausas y Arena (Jus, 1948) y Poemas (Jus, 1975).

* La obra de esta autora, publicada en la ciudad de Guadalajara, comprende Pasi6n distante (1937), Retorno amargo
(1937), Presagio a la muerte (1938) y Angel angustioso (1940).

> Obras, publicado de manera péstuma, salié en 1946.

® Publicé, entre otros, Trazo incompleto (Cvltvra, 1934) y Inalcanzable y mio (Taller poético, 1936) de poesia y la
célebre biografia Rosario la de Acufia. Mito romantico (Talleres gréficos de la nacién, 1948).

" Para una informacion detallada sobre la revista véase: Fentanes Rodriguez, Luz del Carmen. indices de Rueca.
Tesis de Licenciatura, UNAM, 1982.

® Otras integrantes del Consejo editorial que dio inicio a la revista fueron: Pina Juérez Frausto, Ernestina de
Champourcin, exiliada espafiola; Emma Sanchez Montealvo y Emma Saro. Todas ellas tuvieron como punto de
confluencia ser estudiantes de la Universidad Nacional Auténoma de México, ribrica que aparecia en Rueca.
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antes bien “dedico buena parte de sus paginas a levantar altares a sus maestros” (Bradu, 38). En
la publicacion se advierte un tono conservador, acorde con la ldgica del periodo avilacamachista
en la que surgio.’

“La mayor hazafia de Rueca fue haber nacido y existido en una década —los cuarenta—,
en la que todavia la mujer era una especie escasa en las aulas universitarias y ain méas en la vida
publica del pais” (Bradu, 39). A pesar de las limitaciones y de su caracter conservador, esta
revista supuso una apertura y un punto de quiebre en cuanto a la participacion de las mujeres en
el ambito editorial y literario del pais. En el rubro poético Bradu sefiala que, al margen de
Ernestina de Champourcin, Carmen Toscano y Concha Méndez, abundan las “composiciones de
rigurosa métrica, pero de dudoso lirismo” (Bradu, 40), lo que explicaria la escasa critica en torno
a la obra de las colaboradoras.

Concha Urquiza es una voz determinante para lo que sera la poesia escrita por mujeres en
la segunda mitad del siglo XX en Meéxico. Rosario Castellanos, en un articulo publicado
originalmente en Letras patrias en 1957, la llama “piedra angular del movimiento poético que
alcanza esplendor y desarrollo en México durante la década de 1940-1950” (Castellanos, 2004:
71). La importancia de Urquiza, a juicio de Castellanos, radica en que supo hacer de la poesia un
medio de expresion para tratar asuntos de caracter espiritual e intelectual —“buscar las
relaciones aparentemente ocultas entre las cosas, referir los hechos nimios a una instancia
superior” (71). Asimismo destaca el esfuerzo y los logros obtenidos en el ambito de la técnica
poetica, que son apreciables en la obra de la michoacana, desde el cultivo del soneto hasta la
apropiacion de los misticos castellanos: San Juan de la Cruz y Santa Teresa. La elogiosa aunque

mesurada apreciacion de Castellanos va encaminada a sentar las bases de un grupo de escritoras

® Elena Urrutia y Fabienne Bradu, en sendos articulos sobre la revista, dan cuenta del caracter conservador de las

editoras cuando comentan textos de Virginia Woolf o elogian la “discrecion femenina” de la escritura de Victoria
Ocampo (Urrutia, 2006: 367-382) y (Bradu, 1990: 40).
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que ella consideraba herederas de la manera de concebir la poesia escrita por mujeres. “No
tardaron en surgir otros nombres que, aunque seguian en lo esencial la linea implantada por
Concha (linea de seriedad, de conciencia profesional, de hondura), desembocan en muy
diferentes estilos” (74). Entre estas escritoras menciona a Margarita Michelena, Guadalupe Amor
y Dolores Castro.

Luego de la década de los treinta, caracterizada por el magisterio de los Contemporaneos,
vino una etapa presidida por figuras, antagonicas y cercanas en sentidos politico y estético, como
Octavio Paz y Efrain Huerta. Ambos escritores dominan la escena poética desde sus primeras
publicaciones, con mayor énfasis en la década de los cuarenta, y representan dos tendencias de lo
que sera el devenir de la poesia mexicana. Si bien la figura de Huerta fue perdiendo notoriedad
en el ambito literario y social, la de Paz mantuvo una hegemonia en la vida cultural y editorial
hasta finales de la década de los noventa.'®

A decir de José Joaquin Blanco, “el espacio poético” de la década de los cincuenta se
llend, en virtud de las publicaciones del INBA, de “una sensibleria mojigata de clase media
alemanista incapaz de una cultura radicalmente alta y de una vulgaridad verdadera” (1983: 229).
Esta mediocridad, a juicio del critico, encontrd su mayor representante en Pita Amor; lo cual es
una vision parcial de la obra de esta poeta. Es imposible hacer un panorama justo sobre lo que
ocurrio en materia de poesia entre los afios cincuenta, sesenta y parte de los setenta por ello nos
limitaremos a dar cuenta de los hitos mas importantes. Si bien Paz ya era un autor consolidado,
con la publicacion de El arco y la lira (1956) y La estacion violenta (1957), que incluye “Piedra

de sol”, se vuelve esencial para la poesia mexicana. La aparicion de Libertad bajo palabra

10" Al respecto dice Armando Gonzalez Torres: “Aunque ambos [Paz y Huerta] parten de concepciones muy
similares, en su momento llegan a representar posturas y poéticas diametralmente opuestas. Paz pasa de una poesia
social muy vinculada con la coyuntura a ejercer, a partir de su estancia en Francia, a una experimentacion constante
que asimila muchas de las novedades estéticas de su época. Por su parte, a medida que evoluciona su poesia, Efrain
Huerta se va acercando mas al acontecimiento politico concreto, asi como a la celebracién de lo cotidiano con un
talante antisolemne” (Gonzalez Torres, 2015: 20-21).
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(1960) y Blanco (1967) concluye su consagracion e inaugura su dominio en la poesia y cultura
mexicana por venir. Por su parte, Huerta publica Estrella en alto (1956), La raiz amarga (1962),
El Tajin (1963), Los eroticos y otros poemas (1974), libro nodal dentro de su produccion poética.
Casi al mismo tiempo, 1973, Carlos Pellicer publica Esquemas para una oda tropical (1973); lo
cual nos deja ver que la ‘tradicidon’ representada por este miembro de Contemporaneos convivia
con las posiciones mas rupturistas de los afios setenta. En 1974 surge Poesia en voz alta (1956-
1963) que supuso una renovacion no sélo en el ambito teatral sino literario; lo cual confirma esta
profusion de posturas y poéticas.

Varios autores representativos de la época publican sus libros sefieros entre 1950 y 1979:
Jaime Sabines —Horal (1950), La sefial (1951), Tarumba (1956), Recuento de poemas (1962) y
Algo sobre la muerte del mayor Sabines (1973)—, quien ademés fue compafiero de escuela y
coterraneo de Castellanos; Rubén Bonifaz Nufio —EI manto y la corona, Fuego de pobres
(1961) Siete de espadas (1966)— y, mas tardiamente, Eduardo Lizalde —El tigre en la casa
(1970) y La zorra enferma (1974)—. En 1968 se instaura el Premio de Poesia Aguascalientes,
desde entonces el mas prestigioso en México; el primero en obtenerlo fue Espejo humeante
(1968) de Juan Bafiuelos y el segundo, José Emilio Pacheco con No me preguntes como pasa el
tiempo (1969).™

Otros autores que se dieron a conocer en esos afos, si bien su poesia no ha sido tan
valorada como los anteriores, son Jaime Garcia Terrés —Las provincias del aire (1956)—;

Tomas Segovia —Siete poemas (1958), Anagnorisis (1967) y El sol y su eco (1960)— y Homero

1 Aunque ninguna de las autoras trabajadas merecié el Premio Aguascalientes, cabe decir que las tres formaron
parte del jurado en distintas emisiones. Castellanos, por ejemplo, formo parte del jurado que eligié a Pacheco. Cabe
decir que en la prosa, el reconocimiento a las autoras fue mucho mas rapido, si tomamos como punto de
comparacion los premios: El libro vacio de Josefina Vicens, Ciudad real de Castellanos y Los recuerdos del
porvenir de Elena Garro, obtuvieron el Premio Xavier Villaurrutia, en 1958, 1960 y 1964, respectivamente. Este
reconocimiento de escritores para escritores sigue siendo uno de los mas prestigiosos del pais. Mientras que en el
equivalente de poesia, Premio Bellas Artes Aguascalientes, la primera ganadora fue Elena Jordana, argentina, en
1978.
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Aridjis —Mirandola dormir (1963), merecedor del Premio Xavier Villaurrutia 1964—. Poco
antes de fallecer José Carlos Becerra publica Relacion de hechos (1967), cuya experimentacion
con el versiculo fue fundamental para la poesia porvenir; tres afios después Gerardo Deniz da a
conocer Adrede (1970).

En la década de los sesenta aparecen dos libros antoldgicos que reflejan dos momentos
importantes en la poesfa de esos afios y del porvenir:*? La espiga amotinada (1960)*® y Poesia en
movimiento (1966). EI primero, donde participaban Jaime Labastida, Oscar Oliva, Juan Bafiuelos
y Jaime Augusto Shelley es la muestra mas consolidada de la poesia comprometida, producto de
la conciencia politica que los hechos historicos —dictaduras latinoamericanas, Revolucion
cubana (1959)— habian abonado en los artistas e intelectuales de la época.’* El segundo;
preparada por Paz, Chumacero, Pacheco y Aridjis; consolida la poética paciana de la “tradicion
de la ruptura”. Este libro alcanzé un éxito editorial sin precedente, pero también estético pues

dicta lo que se entenderé por poesfa joven, hasta hace unos afios.™

12 Otras antologias publicadas en el periodo histérico que nos compete son Omnibus de poesia mexicana (Siglo XXI,
1971) de Gabriel Zaid y Poesia mexicana 1810-1914 (1979) de José Emilio Pacheco, que contribuyd al estudio y
conocimiento de la tradicion precedente. Mas adelante ahondaré en otros volimenes antolégicos, a propdsito de la
inclusién de mujeres en su némina.

13 Se trata de una antologia de libros y no de poemas. Reline Puertas del mundo de Juan Bafiuelos, La voz desbocada
de Oscar Oliva, La rueda y el eco de Jaime Augusto Shelley y El descenso de Jaime Labastida. En 1965 publican
otro libro antolégico: Ocupacion de la palabra (1965) que no tiene las mismas repercusiones que el primero.

4 Juan Antonio Rosado concluye al respecto: “Para estos poetas la poesia no puede separarse del cambio social:la
palabra y la accion van juntas” (Rosado, 2008: 342).

15 Alejandro Higashi en PM/XX1/360° crematistica y estética de la poesia mexicana contemporanea en la era de la
tradicion de la ruptura (2015), especificamente en “Cuando una antologia programatica usurpa los lugares de la
Antologia panoramica diacrénica o historicista y de la Antologia escolar”, parte del analisis del influjo de esta
antologia en la poesia porvenir. El estudioso observa: “El hallazgo de un comprador potencial entre los jovenes
mexicanos del 68, su oportuna publicacion en una editorial percibida en oposicion al Gobierno represor como Siglo
XXl y la participacion de un Octavio Paz que habia renunciado a su embajada en protesta por los eventos del 68, su
madico precio y formato popular, su original propuesta frente a la antologia historicista preparada por el académico,
su acertado titulo (‘poesia en movimiento’ recuerda en todo momento al ‘movimiento estudiantil’), la participacion
de cuatro poetas en la factura, el despliegue pedagdgico alrededor de la idea del poema como signo por medio de la
traduccion de textos claves del estructuralismo v la teoria literaria, son factores que explican el éxito comercial de
Poesia en movimiento y su lugar privilegiado dentro del canon editorial y dentro del canon accesible de la poesia
mexicana. Explicar su lenta metamorfosis desde la antologia programatica preparada por poetas para llegar a un
canon para las generaciones posteriores requiere, sin embargo, de mucho mas esfuerzo e imaginacion” (Higashi,
2015: 40).
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Los afios cincuenta también estdn marcados por la convivencia en México de escritores
exiliados de otros paises, lo cual derivé en una efervescencia cultural extraordinaria. Escritores,
como Ernesto Mejia Sanchez, Otto Raul Gonzélez y Ernesto Cardenal, quienes convivieron con
Castellanos en la casona de Mascarones, cuando alojaba la Facultad de Filosofia y Letras. El
autor de Cantico cdsmico (1989) apostd por un acercamiento a la cultura menos visiblemente
libresca y sentd las bases de lo que daré en Ilamarse la poesia coloquial, tendencia comun en toda
América Latina.

En medio de todo este panorama poético, desde la década de los cuarenta, pero mas
notable en la de los cincuenta, hubo una profusion de escritoras mexicanas que se abrieron
camino en el campo editorial. Esta generacion, a decir de Héctor Valdés, “es la que hace hablar a

299

la critica de ‘poesia femenina’” (1976: VIII). Los libros aparecen muchas veces como ediciones
de autor —caso de Margarita Paz Paredes, la mayor parte de la obra de Olga Arias—; o bien en
editoriales pequefias y actualmente desaparecidas —tales como Revista América, Metéafora y
Stylo. También encontramos autoras cuyas publicaciones fueron avaladas por casas de prestigio
como Rosario Castellanos, Guadalupe Amor y Griselda Alvarez quienes fueron publicadas por el
Fondo de Cultura Econémica. Este rasgo da cuenta del territorio que las escritoras habian ganado
en el &mbito literario desde la aparicién de Rueca.

De vital importancia fueron también las publicaciones periddicas como Revista mexicana

de literatura (1956-1965),'® La palabra y el hombre (1957),'" Papel de poesia, Metéafora (1955-

1 |a Revista Mexicana de Literatura (1956-1965) en su primera época estuvo dirigida por Carlos Fuentes y
Emmanuel Carballo; quienes dejaron su lugar a Antonio Alatorre y Tomas Segovia; tiempo después se integr6é Juan
Garcia Ponce. Entre los colaboradores de esta publicacién se cuentan Rosario Castellanos, Augusto Monterroso,
Luis Villoro. Su orientacién cosmopolita la convirtié en un “medio de difusion abierto a las manifestaciones
universales de la literatura”. (Castaiién/Rosado, 2008: 309)

" La Palabra y el Hombre (1957), editada por la Universidad Veracruzana es una de las publicaciones mas
longevas. Su director fundador fue Sergio Galindo.
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1958),"® América (1940-1960),"° Abside (1937-1974),*° El Corno Emplumado (1962-1969),%

Barcos de papel y Pajaro Cascabel,?

esta Gltima dedicada exclusivamente a poesia. Estas
revistas brindaron un espacio para nuevos poetas —cabe decir que ninguna se limito
especificamente a escritoras— Yy fungieron como editoriales para publicar cuadernos o
plaquettes. Por ejemplo, Ediciones de América publicd El corazdn transfigurado (1949) de
Dolores Castro, Presentacion al templo (1952) de Rosario Castellanos y La tristeza terrestre
(1954) de Margarita Michelena; Pajaro Cascabel dio a conocer libros de Thelma Nava, quien
también fue su fundadora, y de Alicia Reyes.

No es posible hablar de un grupo de mujeres que enarbolara una estética determinada; las
afinidades existentes tienen que ver con relaciones personales, como la amistad entre Castellanos
y Castro, conocidas como parte del Grupo de los ocho,? por una antologia Ilamada Ocho poetas
mexicanos (1955).2* Seglin Héctor Valdés, desde la generacion que corresponderia a la de los
aflos cuarenta se gestd “un proceso de depuracion individual” (IX), que no supuso una

transformacion o renovacion de los temas y tratamientos, pero afirmé la participacion de las

mujeres en el ambito literario.

18 Jestis Arellano fungié como director y el consejo editorial estuvo formado por Enriqueta Ochoa y Salvador de la
Cruz. En esta revista publicé Rosario Castellanos y la misma Ochoa; de la primera con este sello fue publicado
Poemas 1953-1955 (1957).

9 Desde 1942, Efrén Herndndez colabord en la direccién de esta revista, lo cual supuso una apertura a voces
jévenes, como las de Rosario Castellanos y Margarita Michelena.

%0 Fundada por Gabriel Méndez Plancarte, esta revista “abogé infatigablemente por una doble tradicién entreverada:
de un lado, la de la cultura catolica; del otro, la de la tradicion clasica” (Castaiion/Rosado, 2008: 268). Aqui publicd
Rosario Castellanos algunos de sus primeros textos; ademas, a instancias de Méndez Plancarte salié6 Ocho poetas
mexicanos (1975), donde se incluia a la chiapaneca.

2L E| Corno Emplumado fue dirigida por Sergio Mondragén, Margaret Randall y Harvey Wolin. Se caracterizé por
difundir buena parte de la cultura beat. Rosario Castellanos publicé “Vals capricho”, cuento, en el nimero 2, abril
de 1962, pp. 72-85.

%2 Fue fundada y dirigida por Thelma Nava. Se edit6 entre 1962 y 1967.

%% para un conocimiento detallado del tema remitimos a El grupo de los ocho poetas mexicanos. Su generacion y su
poética (Madrid: Publicia, 2013) de Benjamin Barajas Sanchez.

“ En Ocho poetas mexicanos (Abside, 1955), ademés de Castro y Castellanos, aparecieron textos de Alejandro
Auvilés, Roberto Cabral del Hoyo, Efrén Hernandez, Honorato Ignacio Magaloni, Octavio Novaro y Javier Pefialosa.
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Pues la poesia escrita por mexicanas ha sido poco documentada y se ve escasamente
reflejada en las antologias.”® La poesia mexicana moderna (1953), de Antonio Castro Leal, hecha
a partir de 1900, presenta a Maria Enriqueta Camarillo, Maria del Mar, Concha Urquiza, Carmen
Toscano, M. Michelena, Emma Godoy, Maria Luisa Hidalgo, Guadalupe Amor, Margarita Paz
Paredes, Dolores Castro, R. Castellanos, E. Ochoa y Gloria Riestra, es decir, 13 mujeres frente a
102 hombres. En contraste, Poesia en movimiento (1966), preparada por Octavio Paz, Ali
Chumacero, José Emilio Pacheco y Homero Aridjis recoge solamente la obra de Rosario
Castellanos, Isabel Fraire, Thelma Nava y Margarita Michelena, mientras que presenta la obra de
38 escritores. De ese mismo afio, La poesia mexicana contemporénea (1966), preparada por
Carlos Monsivais, incluye a 45 poetas, de los cuales tres son mujeres: Margarita Michelena,
Guadalupe Amor y Rosario Castellanos. Omnibus de poesia mexicana (1975; “poesia para
todos™) de Gabriel Zaid, muestra, en lo que concierne a poetas contemporaneos, a Castellanos y
Concha Urquiza y a 19 autores. Poesia mexicana Il (1979), preparada por Carlos Monsivais,
antologa a Margarita Michelena, Rosario Castellanos y Kyra Galvan frente a 42 escritores.

Jestis Arellano, cuyo trabajo poético ha sido recientemente revalorado,?® fue un autor
contestatario en su época, razon por la cual vale la pena asomarnos a la seleccion que hizo en
Antologia de los 50. Poetas contemporaneos de México (1952) y Poetas jovenes de México
(1955). Si bien ninguna de las antologias tuvo un impacto critico profundo en el porvenir,
conviene atender lo que una ‘voz marginal’ —fuera del canon— nos dice sobre la poesia de

mujeres a comienzos de la década de los cincuenta.

 Antes de 1950 se publicaron algunos volimenes dedicados a mujeres, tales como Galeria de escritoras y poetisas
mexicanas (1934), de Albertina Constantino; Poetisas mexicanas (1946), de Ledn Sanchez Arévalo, y Poetisas
contemporaneas mexicanas (ca. 1945) de Josefina Zendejas, que se comentard con mas detalle en el capitulo 2
“‘Poetisa’: ideologia de un vocablo, el caso de México”. No estd demds decir que ninguna de estas antologias tuvo
trascendencia en los estudios y en la critica mexicana.

% Dentro de la coleccién Archivo Negro, la editorial Malpais, publicé El Canto del gallo/ Poelectrones (2018),
acompafiado de un prélogo de Heriberto Yépez.
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En el primer volumen, Antologia de los 50, aparecen cincuenta poetas,”’ siendo Carlos
Pellicer el primero y Enriqueta Ochoa la Gltima. En la introduccion apunta como
satisfactorio el nUmero de mujeres que ha penetrado con paso firme el hermetismo de
la poesia para colocarse definitivamente, como la desaparecida Concha Urquiza,
Margarita Michelena, Emma Godoy, Margarita Paz Paredes y las demas que figuran
aqui, indispensables ya en cualquier cita que al respecto se quiera hacer sobre poesia.
(Arellano, 192: 13)%®

Ademas de las cuatro mencionadas, en el libro se incluye a Guadalupe Amor, Rosario

Castellanos,?® Dolores Castro y Enriqueta Ochoa;*® es decir, un total de ocho mujeres frente a 42

2" Al hablar de sus criterios de seleccion, Arellano expone una polémica idea, que quiz4 fue causa de la poca
atencion recibida, tomando en cuenta el valor de la objetividad —nunca satisfecho— en la critica literaria
“Indudable que en un medio donde los que escriben en verso se cuentan por cientos, resulta dificil seleccionar no
diez ni veinte, sino hasta cincuenta, a pesar de la amplitud. Para esto elegimos primero a aquellos que mas se han
distinguido por su innegable poesia. Después a los que con no mucha depuracion la solicitan con fe, por creer que
pueden con perseverancia, poseerla, luego a algunos que siendo amigo, hay que incluirlos a como dé lugar. Y,
finalmente, a los de la mas reciente promocidn que aunque nada se puede afirmar por estar en vivo desarrollo, si se
debe marcar como nos hemos propuesto, el primer paso de su trayectoria poética, de alguna utilidad por o menos
para la historia literaria” (Arellano, 1952: 12-13). Al margen del tono jocoso, cabe destacar la conciencia de
Avrellano en cuanto a la construccion de la tradicion literaria.

% De Margarita Michelena se incluyen “Enigma de la rosa”, “La casa sin suefio”, “La flor vacia™; los tres pertenecen
a La tristeza terrestre; y “El Cainita”, que no aparece en ninguno de sus libros. Lo transcribo a continuacion pues
sera de interés para futuros analisis: “No creais que el poeta es el hijo de Dios/ ni el conducido por Su mano./ El
canto es su tristeza de vastago cainita/ y el andar por su noche de hombre desterrado/ alzando a las estrellas una
mano de ciego,/ muriéndose en la rosa, —angel arrodillado—,/ buscando en las palabras, fuentes siempre vacias,/ un
destello del Rostro que le ha sido negado,/ la puerta de la Casa, el vino y el mantel,/ manzanas de silencio y pan de
compafiia/ y los ojos de Abel,/ desiertos y abolidos por el asesinato./ Y el poeta va sélo y aln sélo entre los suyos,/
porque no hay dulces puentes entre él y su linaje./ Sin conocer sus nombres,/ camina con los otros monarcas
desgraciados/ bajo el alto martirio de la corona ausente,/ cantando por las sombras su jardin derruido,/ el agua del
origen, el lirio degollado,/ tocando en las tinieblas las piedras y sefiales/ de su ciudad de oro y de su patria en ruinas./
Sélo con sus palabras, triste reino de polvo,/ a solas con su cauda de espléndido mendigo./ Buscar en el cielo oscuro
su estrella cancelada./ Y a veces, una punta del astro se le asoma/ temblando en lo que dura una sola palabra./ Nada
mas. Luego sombra. Y siempre soledad,/ que es la inicial manera de la gracia,/ pura y velada palma en el desierto,/
paloma exterminada en la sombra del nifio/ que cay6 entre la hierba y los corderos./ De esta remota muerte ha
bajado el cainita/ para llevar los ojos interrogando al cielo,/ para andar entre rosas oscuras y selladas,/ entre angeles
furiosos que le ocultan el rostro/ y le dan a probar el amor que fulmina/ desde la lengua hostil de sus espadas./ /No
creais nunca, hombres,/ En el claro poema que sonrie,/ en ése que contempla, en el que so6lo canta./ Creed en el
sollozo del que anda en las tinieblas,/ creed en el que, a ciegas, adivina sus alas/ y mas que con palab ras, os grita
con su sed,/ y habla, desesperado, su lenguaje de huérfano/ mientras toca el silencio de Rostro y de la Gracia./ Creed
en él y dejadle./ Dejad que vaya herido debajo de su piel/ por llameante venablo de nostalgia./ No le perdais de
amor. No le deis compafiia./ No pongais dulces flores a la orilla de su canto./ El pan gris de los hombres no es para
su boca/ ni el hogar de los hombres bueno para sus pies./ Dejadle devorandose. Dejadle con su llanto/ de angel
maldito y s6lo, debajo de la ira/ de Aquél que se le esconde,/ de Aquél que no le mira./ No le tendais la mano. No le
habléis vuestra lengua/ de felices pastores. Dejadle que camine./ Antes de ser silencio, ha de ser poesia./ (Arellano,
1952: 321-322).

# De Rosario Castellanos aparecen “Elegias del amado fantasma” y “Muro de lamentaciones™ (Arellano, 1952: 423-
430), ambos pertenecientes a De la vigilia estéril (1950).
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hombres. A pesar de la asimetria numérica, cabe destacar la opinion de Arellano sobre la
importancia que desde 1950 tenian las mujeres dentro de la poesia mexicana. Esta opinidn viene
desde el margen del canon, y en ello podemos medir el terreno que las autoras estaban ganando.
En cuanto a Poetas jovenes de México, se centra en la poesia reciente y recoge a

veintisiete poetas, entre ellos a Octavio Paz, Efrain Huerta —los méas conocidos—, Salvador de
la Cruz, Fernando Sanchez Mayans —poco leidos. Al hablar de sus criterios de seleccion,
Arellano apunta:

He aqui pues esta escrupulosa y breve seleccién de los Poetas jovenes de México,

hecha después de leer y releer los numerosos textos de casi todos los jovenes que han

publicado obra. Si nada mas quedaron los que a continuacion aparecen es porque a

satisfaccion podemos justificar su presencia, y porque de los demas no pudimos

conocer con amplitud sus poemas 0 no pudimos recabar los datos necesarios para

cumplir con los requisitos de esta obra (Arellano, 1955: 14-15).
En esta ocasion, incluye a seis mujeres dentro de la némina total: las tres autoras motivo de este
trabajo mas Emma Godoy, Margarita Paz Paredes y Dolores Castro. Asi se puede apreciar que
hay una recurrencia en los nombres de las autoras que son consideradas por los antologadores,
tanto reconocidos —Castro Leal, Paz— como marginales —Arellano—; de igual modo se pone
de manifiesto que Castellanos, Michelena y Ochoa eran desde entonces consideradas poetas
importantes dentro del panorama mexicano.

Otras antologias posteriores reflejan un cambio de perspectiva en cuanto a la inclusion de

escritoras. Entre ellas cabe mencionar la de Sandro Cohen, Palabra nueva (1981), y la de Sergio

Mondragon, Republica de poetas (1985). En la primera se incluyen once mujeres dentro de un

total de 48 poetas; mientras que en la segunda encontramos catorce, dentro de 33. Ahora bien,

¥ De Enriqueta Ochoa se incluyen: “Reproche”, “Triple habitacion”, “La muerte”, “El canto... y yo”, “Drama
interno”, “Fatiga”, “Desplazamiento” y “Aspiracion” (Arellano, 1952:447-453). Todos pertenecen a Las urgencias
de un Dios; “Reproche” cambid su nombre a “Desarraigame”.
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estas dos Ultimas no tuvieron la misma repercusion que las de Zaid o Paz. Tigre la sed es una
antologia preparada por Victor Manuel Mendiola, Miguel Angel Zapata y Miguel Comes,
publicada en Espafia. De entre los poetas que publicaron su obra en los afios cincuenta, eligieron
a Rubén Bonifaz Nufio, Rosario Castellanos, Jaime Sabines, Toméas Segovia, Eduardo Lizalde y
Juan Bafiuelos. ElI volumen abarca el periodo entre 1950 y 2005, el nimero de autores
seleccionados son 37, de los cuales 8 son autoras.

Aunque Una temporada de poesia (2004), de Alberto Paredes, no busca abarcar la
totalidad de la poesia escrita en México de 1966 al 2000, cabe sefialar que en esta antologia,
acompafada de estudios criticos de los nueve poetas seleccionados, hay tres mujeres: Elsa Cross,
quien ya habia publicado desde los sesenta; Coral Bracho y Amelia Vértiz, cuyo fugaz paso por
la escritura fue recuperado y difundido en este libro. El caso mas reciente, en cuanto a su
intencion abarcadora, es Dos siglos de poesia mexicana. Del XIX al fin del milenio: una
antologia (2001), cuya seleccion corrid a cargo de Juan Domingo Arglelles. En este dltimo
muestrario, dentro del periodo que compete a este estudio, encontramos a Margarita Michelena,
Rosario Castellanos, Enriqueta Ochoa, Ulalume Gonzalez de Ledn, Elsa Cross, Coral Bracho,
Nelly Keoseyan y Silvia Tomasa Rivera. Otro libro antoldgico con una intencién especifica, es
El gallo y la perla. México en la poesia mexicana (2011). Los autores Antonio Deltoro y
Christian Pefia, incluyen a cuatro mujeres entre los 31 poetas seleccionados: Dolores Castro,
Rosario Castellanos, Enriqueta Ochoa y, esta es una grata y novedosa perspectiva, a Nellie
Campobello, de quien antologan fragmentos del bello texto Las manos de mama (1937).

Cada una de las antologias fue hecha con criterios particulares, es decir, sin el objetivo
previo de mantener equidad o dar cabida a las voces femeninas. Carlos Monsivais, al presentar

su seleccion dice: “me he decidido por la representacion lo mas abundante posible de los autores
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que considero primordiales, eliminando la presencia de poetas cuya obra, asi incluya poemas
importantes o decorosos me interesan en grado muy menor” (1979: XIII). Gabriel Zaid, por su
parte, aclara que su obra es “en esencia, una antologia de antologias” (1972: 4). Todos estos
criterios son validos; no obstante es llamativa la escasa presencia de mujeres.

Uno de ellos, sin duda, es el interés particular del autor de la antologia —varén en todos
los casos—; pero también a que, sobre todo en las antologias de los afios sesenta, no existian
muchas publicaciones de mujeres o0 bien, no eran tan conocidas. Otro aspecto importante es que
en ese tiempo no se habia desarrollado una investigacion profunda sobre varios periodos de la
literatura mexicana en general, y de su poesia en particular. Pensemos, por ejemplo, en el caso de
Laura Méndez de Cuenca, quien sin duda es una de las escritoras notables de finales del siglo
XIX'y principios del XX —tenemos noticia de que convivid en la Facultad de Filosofia y Letras
con Julio Torri, entre otros—: no aparece mencionada en ninguna de las antologias
consultadas.™

A este hueco en la historiografia y a factores sociales obedece la obra de Héctor Valdés,
Poetisas mexicanas. Siglo XX (1976),% publicada con motivo del Afio Internacional de la Mujer.
En este libro, que toma su titulo de la mitica antologia de José Maria Vigil: Poetisas mexicanas.
Siglo XIX, hay presencia de 17 autoras. Abre el libro con Maria Enriqueta Camarillo y culmina

con Germaine Calderén. Ademas de la coyuntura por el afio de la mujer, Valdés comenta que

%1 En Impresiones de una mujer a solas, (FCE/ FLM/ UNAM, 2006) se recogen varios trabajos de indole critica que
contribuyen a revalorar en su justa dimension la labor literaria, periodistica y pedagdgica de Laura Méndez de
Cuenca. Algunos de los trabajos son: “Laura Méndez de Cuenca. Forjando la nacidn, entre el magisterio y la
escritura”, de Ana Rosa Domenella y Luzelena Gutiérrez de Velasco; “El dietario de Karlsbad”, de Roberto Sanchez
Sanchez y, desde luego, el estudio preliminar de Pablo Mora, quien ha dedicado mas estudios a la obra de la autora.
%2 El tema de la poesia femenina habfa sido abordado por Juan B. Delgado en Nuevas orientaciones de la poesia
femenina (1924); su discurso de ingreso a la Academia Mexicana de la Lengua. Para el académico la “moderna
poesia femenina [...] es la poesia en que la mujer se decide a mostrarse como mujer; a sacar en primer término su
intima personalidad” (Delgado,1924: 10). Delgado ubica el comienzo de esta poesia con autoras como Juana de
Ibarbourou (1892-1979), Delmira Agustini (1886-1914), Alfonsina Storni (1892-1938), Gabriela Mistral (1889-
1957), Gilka Machado (1893-1980), Alicia Lardé (1895-1983)—; de México destaca Unicamente a Maria Enriqueta
Camarillo de Pereyra (1872-1968), con quien comienza la seleccion de Héctor Valdés de 1976. El texto de Delgado
es poco conocido, sin embargo da cuenta de algunas ideas recurrentes en torno al tema.
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entre las sorpresas al estudiar la poesia femenina se encuentran “el crecido numero de poetisas” y
el “rapido desarrollo de la poesia femenina en los ultimos afios” (Valdés, 1976: V).

Otras antologias mas recientes, dedicadas sélo a la poesia femenina, son De la vigilia
fértil (1996),* coordinada por Julian Palley, El cuerpo del deseo. Poesia erética femenina en el
Meéxico actual (1986), de Valeria Manca; Las divinas mutantes. Carta de relacion del itinerario
de la poesia femenina en México (1996), preparada por Aurora Marya Saavedra, y Sombra roja
(2017), hecha por Rodrigo Castillo. Resulta significativo el nimero de libros antoldgicos, en
contraste con la escasez de estudios criticos dedicados a la obra de escritoras. Ello indica que lo
relativo al conocimiento de la poesia mexicana escrita por mujeres ain se encuentra en la fase de

rescate y difusion. Quiza la etapa de critica recién comienza.

1.2 Castellanos, Michelena, Ochoa y el tema generacional

Hablar de la Generacién de los 50 o Generacion de medio siglo supone, como con todas las
categorias analiticas, un problema de perspectiva. Si bien el enfoque generacional no serd uno de
los ejes del presente estudio, interesa destacar que en los diversos textos escritos sobre el tema, el
nombre de las autoras se menciona —en unos si, en otros Nno— como parte de esa “generacion”.
Carlos Monsivais en La poesia mexicana del siglo XX (1966) plantea con respecto a quienes se
aglutinaron en torno a Efrén Hernandez y la Revista Antologica América “grupo de escritores (a
quienes se conoce, a falta de una designacion mas conveniente, como generacion del 50), sin méas

ligas que la publicacion en comun” (Monsivais, 1966: 61-62). Para el critico algunos de los

¥ Las poetas reunidas son: Enriqueta Ochoa (1928-2008), Thelma Nava (1932-2018), Marcela del Rio (1932),
Carmen Alardin (1933), Isabel Fraire (1934), Elena Jordana (1934), Elena Mil&n (1937), Teresa Riggen (1942), Elva
Macias (1944), Gloria Gervitz (1945), Elsa Cross (1945), Mdnica Mansour (1946), Patricia Medina (1947), Isabel
Quifiones (1949), Germaine Calder6n (1950), Coral Bracho (1951), Carmen Boullosa (1954), Verénica Volkow
(1955), Myriam Moscona (1955), Kyra Galvan, Perla Schwartz (1956), Silvia Tomasa Rivera (1956), Nelly
Keoseyan (1956), Marianne Toussaint (1958), Aura Maria Vidales (1958), Julieta Arteaga (1962). Las tres
antologias siguientes ya no corresponden al periodo estudiado, de ahi que no se incluya la némina de autoras
seleccionadas.
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autores que componen este grupo serian Rosario Castellanos, Luisa Josefina Hernandez, Sergio
Magafia, Emilio Carballido, Dolores Castro, Javier Pefialosa, Marco Antonio Millan, Margarita
Michelena y Octavio Novaro. Cabe decir que tanto Castellanos como Michelena, ademas de
colaborar en la revista publicaron mediante ella algunos de sus poemarios.**

Monsivdais ensaya una caracterizacion grupal: “temen a la expresion sencilla”, echan
mano del “barroquismo”, y entre sus temas destaca “la soledad”, “el cuerpo como casa (0
templo) deshabitada,® el canto, la sangre, la palabra, la rosa como simbolo de lo efimero, las
sombras como anoranza del amor perdido” (Monsivais, 1966: 62). Monsivais escribe esto a
escasos 16 afios de haber empezado la década, cuando varios de los autores estaban publicando o
escribiendo su obra, por lo que su juicio carece de la objetividad que da la distancia. De acuerdo
al critico mexicano, Michelena seria la representante de la Generacién de los cincuenta; y
lamenta que a pesar de sus “enormes posibilidades, concluye desterrdndose a los dominios de un
delirio, donde ni siquiera su talento sirve de hilo conductor” (Monsivais, 1966: 62).36

A menudo “Generacion de los 50” y “Generacion del Medio siglo” se usan como
sinénimos. El primero en emplear el segundo término fue Wigberto Jiménez Moreno, luego
retomado por Enrique Krauze, para englobar a los nacidos entre 1921 y 1957. Se refiere a la
revista Medio Siglo (1953-1957), publicada en la Facultad de Derecho, en la que sin embargo no
publicaron todos los escritores que suelen englobarse en este grupo: Juan Garcia Ponce, Salvador
Elizondo, Inés Arredondo, Sergio Pitol, por mencionar algunos. De hecho, para aumentar las

confusiones, la critica literaria “ha solido aplicar esta expresion al grupo que participd y colaboro

% En las ediciones de la Revista Antolégica América se publicé Presentacion al templo (1952) (reedicién de la
plaquette que Castellanos habia publicado en Madrid) y la primera edicion de La tristeza terrestre (1954) de
Michelena.

% Esta apreciacion se nota en poemas como “La casa sin suefio” y “La tristeza terrestre”, de Michelena; “Misterios
gozosos”, de Castellanos; textos que seran analizados. Supra. 4.1.3 “El cuerpo: sus formas territorio” y 4.2.2 “Los
saberes del cuerpo y la vida social”.

% Al emitir esta opinién, Michelena habia publicado Paraiso y nostalgia (1945), Laurel del angel (1948) y La
tristeza terrestre (1954).
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en la Revista Mexicana de Literatura en sus tres épocas”, (Castafion/ Rosado, 2008: 299) que
van de 1955 a 1965.

Rogelio Guedea opta por “Generacion del Medio Siglo” para referirse a un grupo de
autores, entre los que incluye a Castellanos y Ochoa, que se opondria a la escuela de la poesia
“del lenguaje” o “del pensamiento” instaurada por Paz, en el que ubica a Margarita Michelena,
quien para Monsivais, como habiamos visto, es la representante de la Generacion de los
cincuenta. Para Guedea la Generacion de Medio Siglo “se solaza en la referencia personal,
objetiva, realista, coloquial, terrena, llena de imégenes extraidas de la vida cotidiana, cargada de
una fuerte emotividad existencial y, por tanto, angustiante, angustiosa, donde el amor, la tristeza,
la soledad y la muerte se convertirian en los motivos principales del canto” (Guedea, 2007: 24).
Sobre este punto, cabe decir que varios de los poemas de Michelena abordan las temaéticas
sefialadas por Guedea para la GMS, de ahi que bien pudiera ser parte de este grupo de acuerdo
con los asuntos tratados.*’

Violeta |. Chavez, siguiendo a Claudia Albarrén, quien a su vez retoma a Krauze y
Pereira, enumera algunos aspectos estéticos asociados a esta generacion:

1) El desplazamiento de las tendencias nacionalistas a favor de la postura critica en
favor del cumplimiento de los postulados de la Revolucion; 2) el afan cosmopolita;
3) el pluralismo; 4) los integrantes de esta generacion estimularon la labor de jovenes
literatos nacionales o extranjeros; 5) la vigorosa colaboracion de esta generacién con
las instituciones culturales (Centro Mexicano de Escritores, Difusion Cultural de la
UNAM, etcétera); 6) actitud critica; 7) la ayuda que les brindaron las editoriales (Era,
Joaquin Mortiz, la imprenta de la UNAM, el Fondo de Cultura Econémica, entre
otras muchas. (Chavez, 22)

La estudiosa encuentra que estas caracteristicas estan presentes en la obra de Michelena, por lo

cual concluye que se le puede considerar parte de la Generacion de Medio siglo. En este sentido

¥ Algunos titulos de poemas son elocuentes al respecto: “Jubilosa nostalgia”, “Paraiso perdido”, “Entrega y
muerte”, “A la muerte de un suefio”, “Elegia”, “Como a un muerto de sed”, “La tristeza terrestre” y “La flor vacia”.

31



se puede argumentar que tanto Castellanos como Ochoa comparten los rasgos enunciados
anteriormente: la posicion critica con respecto a las politicas publicas, ambas fueron profesoras e
impartieron talleres de escritura; las dos colaboraron con instituciones de gobierno.
Adicionalmente se considera la preponderancia de la préctica del cuento como rasgo distintivo
de esta generacion (Chavez, 22) y las tres autoras escribieron y publicaron textos de esta indole,
si bien los de Castellanos corrieron con mayor fortuna.

Afios més tarde, Armando Gonzélez Torres llama a esta etapa neorromanticismo.®
Distingue cinco posibles vertientes: a) continuadores de la tradicion —Ali Chumacero, Francisco
Cervantes, Jaime Garcia Terrés; de manera parcial Margarita Michelena, Enriqueta Ochoa,
Dolores Castro—, b) herederos de la vanguardia —Marco Antonio Montes de Oca, Tomas
Segovia, Enrique Gonzalez Rojo, Raul Renan—, ¢) tradicion coloquial —Jaime Sabines, Rubén
Bonifaz Nufio, Rosario Castellanos, José Emilio Pacheco—, d) la poesia comprometida —Juan
Bafiuelos, Oscar Oliva, Jaime Augusto Shelley, Eraclio Zepeda, Jaime Labastida y €) la poesia
como forma de vida y rebelion de las costumbres —Sergio Mondragén, Juan Martinez—.

La apuesta de Gonzéalez Torres es mucho més abarcadora, en términos de tradicion y
rasgos estilisticos, que las anteriores. Resulta mucho mas practico ver estos cinco distingos como
expresiones de un conjunto. Tampoco es definitiva, pues como él mismo apunta, una parte de la
obra de Michelena y Ochoa se puede leer como continuadora de la tradicion, pero otra, en el caso
de Ochoa, abreva de los recursos de lo coloquial. Ahora bien, el afan de este trabajo no estriba en
dirimir si las tres autoras pueden formar parte de la “Generacion de los 50” o de la “G. de Medio
Siglo”, pues ya se ha visto las discordancias criticas al respecto. Lo innegable es que las autoras

ejercieron su oficio en el mismo periodo de afios, que comparten rasgos estilisticos y tematicos

% Dauster en Breve historia de la poesia mexicana (1956) también sefiala la formacion de un grupo neorroméntico
en los afios cincuenta, si bien no abunda en caracterizaciones estéticas ni estilisticas (178-179).
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entre si y que la obra de las tres es lo suficientemente importante para que todos los criticos la

tomen como referente.

1.3 Apuntes sociohistoricos sobre la mujer mexicana de medio siglo

Dado el largo periodo que abarca la publicacion de los libros analizados es imposible hacer
siquiera un recuento de los hechos histdricos y sociales que marcaron a la Republica mexicana;
por ello se daran meras coordenadas de momentos y actos vinculados con la historia de las
mujeres en México. Ello servira para entender como la sociedad mexicana de medio siglo
produjo a tres poetas como Castellanos, Michelena y Ochoa. En cuanto a la politica sirva decir
que el partido gobernante era el PRI, fue una época de fundacion de instituciones —IMSS,
ISSSTE— que iban de la mano de la consolidacion del “milagro mexicano”; a ello se sumo la
inauguracion de la Ciudad Universitaria en el Pedregal, el museo de Arte moderno, el de Historia
natural y el de Antropologia e historia; asimismo en 1959 se fundd, a instancias de Martin Luis
Guzman, la Comision de libro y del texto gratuito. El apoyo a la industria y la precarizacién del
campo provocd la emigracion de campesinos a las zonas urbanas en busca de mejores
condiciones de vida, con lo cual también surgieron los cinturones de miseria. A la par, la clase
media, a la que pertenecian las poetas de esta tesis, tuvo una consolidacion importante al tener
acceso a la tecnologia —aparatos electrodomeésticos, autos— educacion superior y prestaciones
laborales, entre otros beneficios del desarrollo estabilizador.

Aunque Lazaro Cérdenas ya habia hablado de reformar la ley para que la mujer pudiera
votar, fue Adolfo Ruiz Cortines, entonces presidente, quien present6 la iniciativa en 1952. Un

afio después fue publicada en el Diario Oficial de la Federacion y fue hasta 1955 cuando las
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mujeres participaron en la eleccién de diputados federales.* El primer presidente electo con la
participacion femenina fue Adolfo Ldépez Mateos, en 1958. Castellanos tenia 33 afios,
Michelena, 41 y Ochoa 30, es decir, las tres habian pasado su juventud sin poder elegir
gobernantes locales y nacionales.

Las leyes no son un reflejo de la realidad —por lo general es mas optimista lo estipulado
que lo acontecido— y en lo relativo a la mujer, se confirma lo desalentador del caso.”’ Por
ejemplo, fue hasta 1974 cuando se reformo el articulo 4 de la Constitucion que declara igualdad
entre hombre y mujer, asi mismo se reformulan los articulos relativos al trabajo, que hasta
entonces eran discriminatorios.** De las tres autoras, la que ocupd un puesto de mayor rango en
la estructura de gobierno fue Castellanos, quien era Embajadora en lIsrael cuando murid;
Michelena fue Jefa del Departamento de Prensa de la Secretaria de Turismo. Ochoa por su parte
se mantuvo fiel a su actividad docente en la Universidad Veracruzana, el Colegio de Ciencias y
Humanidades-Sur y la Universidad Autonoma del Estado de México.

El auge modernizador del pais tuvo su reflejo en el estereotipo femenino creado en la
television, el cine y las revistas de distribucion masiva. Karina Felitti analiza el transito de la
‘mujer moderna’ a la ‘mujer liberada’ a través de Claudia, publicacion de caracter transnacional
—aunqgue su pais de origen fue Argentina, tenia filiales en Brasil y México—, en la que

participaron escritores como Gustavo Séinz, Ignacio Solares, José Agustin y Vicente Lefiero.*?

% Cabe decir que todo este proceso fue impulsado por las propias mujeres, agrupadas en organizaciones como
Alianza de mujeres de México, la Asamblea Nacional Femenil y las secciones femeninas del PAN y del PRI, entre
otras.

%0 S6lo por mencionar un dato alarmante, la Ley General de Acceso de las mujeres a una vida libre de violencia fue
promulgada en 2011, a pesar de que los feminicidios en Ciudad Juarez tuvieron su auge en la década de los noventa.

*1 En un articulo hecho a propésito del Afio Internacional de la Mujer, 1975, un afio después de que se reformara la
ley, Margarita Michelena coincide en la importancia de la equidad en el trabajo: “Hay ciertos aspectos de la lucha
liberacionista femenina cuya licitud no es posible discutir y qué hay que incluir en el rengl6n de las igualdades y no
en el de las diferencias. Entre las igualdades, obvio es decirlo, contaremos la de los derechos sociales y politicos y el
pago de una retribucidén idéntica a la del hombre por un trabajo de idéntica calidad” (Michelena, 1975: 16).

*2 Vicente Lefiero, primero fue redactor, luego jefe de redaccion y finamente director de la revista en 1970. “Fue
Lefiero quien cred la seccion ‘Zona Rosa’, el ‘Montmartre mexicano’ —ubicado dentro de la colonia Juarez, en la
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La autora expone como se difundié una moderada ‘liberacion femenina’, ello en virtud de las
particulares condiciones socioecondmicas del pais, tales como la cercania con Estados Unidos, el
proceso de modernizacion, los cambios en las politicas de poblacién: de una pronatalidad
después de la Revolucion hasta el “fomento de la planificacion” —*“la familia pequena vive
mejor”— (Felitti, 2018: s/p).

La ‘mujer moderna’ sugerida en las paginas de esta revista era joven, blanca, rubia, 0jos
claros, cabello corto y cuerpo esbelto. No obstante, su ocupacién principal era la atencién del
hogar y el cuidado de los hijos, sobre todo de las hijas, especificamente la virtud de éstas en un
mundo donde el matrimonio era cada vez mas cuestionado.”® Los productos anunciados eran
toallas higiénicas, en aras de dejar atrds los ‘trapitos’, desodorantes intimos, cremas
blanqueadoras y aparatos electrodomeésticos para hacer la vida més llevadera. El publico al que
estaba dirigido este modelo de feminidad era o aspiraba a ser de clase media, con poder
adquisitivo y cierto rango de educacion y cultura. Felitti relata los resultados de una entrevista a
periodistas extranjeros, que llevaban viviendo varios afios en México, sobre la ‘especificidad’ e
identidad de la mujer mexicana.

Con diferentes énfasis todos destacaron que la mayoria de las mexicanas
consideraban al matrimonio como el fin principal de sus vidas y estaban interesadas
solo en temas domésticos y de crianza, lo que les daba la virtud de ser buenas
madres. También sefialaban el puritanismo, la censura, la ausencia de feminismos y
de libertad en la sociedad mexicana [...] Solo el corresponsal de Estados Unidos veia

el escenario en términos positivos, ya que consideraba que la ‘emancipacion’ debia
darse en ‘su justa medida’. La mexicana, segin €l, ‘no es como la mujer de otros

Delegacion Cuauhtémoc—, con sus galerias de arte, bares, hoteles, restaurantes, entre casas grandes y modernos
edificios altos. ‘Demasiado timida para ser roja y demasiado atrevida para ser blanca’, escribia Lefiero en sus
cronicas repletas de humor e ironia, y de nuevos personajes urbanos como los playsboys. Segin cuentan algunos
integrantes de aquella redaccidn, la impronta de Lefiero marcd una ruptura en la forma de hacer revistas femeninas
en México. Su apuesta fue reconocer y valorar las capacidades de las mujeres y poner a la vista sus derechos,
objetivos que fueron haciéndose mas visibles a medida que avanzaba la década de 1970 (Felitti, 2018: s/p).

*% A este clima de represion y mojigateria responde, entre otros poemas, Las virgenes terrestres de Enriqueta Ochoa.
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paises, como el mio, en el que conquista terrenos que no le pertenecen y llega un
momento en el que es todo menos mujer’. (Felitti, 2018: s/p)44
Asi, las mexicanas eran consideradas el punto medio en una vorégine de liberacion femenina. Si
bien las lectoras de esta revista femenina no eran todas las mujeres de México, representaban una
tendencia importante. A la par, habia otras posturas que cuestionaban este modelo de feminidad.
El mismo afio que Castellanos fue nombrada embajadora, 1971,* se celebré en el marco
del 10 de mayo una protesta contra “el estereotipo materno que exalta el autosacrificio y la falta
de autonomia individual como cualidades indispensables en las madres” (Cano, 2007: 54).%° Para
Gabriela Cano esta es una de las primera manifestaciones feministas en México de la Segunda
Ola. Otro evento similar se registré en 1975, el Afo Internacional de la Mujer en Mexico,
cuando a la par de esta tribuna oficial, jovenes universitarias formaron un Frente contra el Afio
Internacional de la mujer. Como parte de esta efervescencia cabe resaltar la creacion de
publicaciones de corte feminista, como fem, dirigida por Alaide Foppa, Martha Lamas, Elena

Poniatowska, Martha Lugo y Margarita Garcia Flores, entre otras. La revista publicaba textos de

* No sin sorna Castellanos escribe en “De los quehaceres domésticos. La atrofia de la inteligencia”, publicado en
1969: “yo recuerdo que en los ya lejanos tiempos de mi solteria deseaba casarme —como cualquier mujer, lo acepte
0 no, lo confiese 0 lo niegue— entre otras razones que son las tradicionalmente consideradas como validas [...]”
(Castellanos, 2006: 258). Si bien el articulo sigue derroteros ajenos al tema del feminismo, he considerado pertinente
citar esa frase que coincide con lo que opinaban los periodistas extranjeros sobre la identidad de la mujer mexicana.
Claro es que Castellanos emplea la ironia para referirse a si misma, justo por eso nos damos cuenta del caracter de
obligatoriedad que tenia el matrimonio para la mujer desde los afios cincuenta hasta entrados los setenta.

“* En el articulo “Y las madres, {qué opinan? control de natalidad”, publicado originalmente en Excélsior el 6 de
noviembre de 1965, Castellanos aborda el tema de la maternidad obligada por la sociedad y los prejuicios. Al final
apunta: “Y que la maternidad, en el mundo occidental, ha sido uno de los valores supremos al que se inmolan
diariamente muchas vidas, muchas honras, muchas felicidades. [...] La consecuencia es que resulta un atentado
contra la libre determinacion individual imponer obligatoriamente la maternidad a mujeres que la rechazan porque
carecen de vocacion, que la evitan porque es un estorbo para la forma de vida que eligieron o de la que se alejan
como de un peligro para su integridad fisica. Mas para proceder de esta manera se necesitaria, previamente,
considerar a las mujeres no como lo que se les considera hoy: meros objetos, aparatos (por desgracia, insustituibles)
de reproduccion o criaturas subordinadas a sus funciones y no personas, en el completo uso de sus facultades, de sus
potencialidades y de sus derechos” (Castellanos, 2004: 432).

% La cronologia preparada por Gabriela Cano, cuya referencia esta en la bibliografia, fue el punto de partida para
este breve recuento de leyes y hechos en torno a la mujer en México.
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corte socioldgico, politico y literario, por ello es un referente para la historia del feminismo en
Meéxico.”’

Resulta significativa la opinion de Rosario Castellanos expresada en “Feminismo a la
mexicana” (Excélsior, 7 de diciembre de 1963) a proposito del asunto. La autora parte de la idea
de que la mujer es el peor enemigo de la mujer:*®

Ellas, aun las emancipadas, las creadoras, no aprovechan sus medios de expresion
para una rebeldia franca sino apenas para un débil gemido, cuando no para predicar
la abnegacion, la humildad y la paciencia. Todavia los ‘hombres necios, que acusais’
de Sor Juana sigue siendo nuestra protesta mas audaz. Habria que preguntarse por
queé el feminismo, que en tantos otros paises ha tenido martires y sus muy respetadas
tedricas, en México no ha pasado de una actitud larvaria y vergonzante. (Castellanos,
2004: 250)
Afos mas tarde, 1975, en una publicacion a propoésito del Afio Internacional de la Muijer,
Michelena reprocharia los métodos de las feministas mexicanas por considerarlos agresivos e
ineficaces.
De alli que so6lo consiga arrancar una sonrisa irénica el mezquino y limitadisimo

desempefio de nuestras feministas, en su mayor parte sefioras pequefio-burguesas que
no se ocupan sino de ciertas cuestiones —mas bien baladies— que conciernen a su

" El proyecto Archivos feministas se dio a la tarea de digitalizar ésta y otras publicaciones, como La revuelta,
Cihuat, La Boletina y La correa feminista que pueden ser consultadas en http://archivos-
feministas.cieg.unam.mx/semblanzas/semblanzas correa.html#semblanzas la correa feminista (Consultado el 12
de mayo de 2019).

“8 En otro texto, “La mujer ;ser inferior”, publicado en El Gallo ilustrado el 11 de agosto de 1968, Castellanos parte
de un argumento comun, incluso en pleno siglo XXI, sobre la responsabilidad de las mujeres en la transmision de las
normas que las oprimen: “Pero ;quién es la que se ha encargado de que esos dogmas se perpetlien, se propaguen y
se guarden en su integridad? Es la misma mujer. A ella es a la que se ha nombrado precisamente custodia de este
acervo de valores culturales en Occidente, Oriente y lugares intermedios y ella se ha encargado de transmitir de
generacion en generacion este conjunto de objetivos que corresponden a su persona y perpetiian su situacion.”
Castellanos se refiere a que la mujer, en tanto madre, “es la encargada de la educacion en los primeros afios de los
nifios”. Basada en ello, la autora afirma que la mujer educa a su hijo para ser “victimario” y a la hija para ser
“victima”. “;Por qué?, por una rivalidad establecida entrambas y también porque si ella ha padecido una serie de
limitaciones y no ha podido desarrollar todas sus potencialidades, etcétera. ;Por qué otra mujer, en este caso la hija
—Y Yo creo que en esto el instinto maternal falla muy profundamente—, va a tener otras ventajas de las que ella no
ha podido disfrutar?” (Castellanos, 2006: 154). Si bien en la actualidad lo primero que se cuestionaria seria la falta
de responsabilidad paterna en el cuidado de los hijos, en la época de Castellanos se asumia que el trabajo de crianza
era prerrogativa de la madre. Asi, la idea de enemistad entre mujeres es comun en los articulos de Castellanos; en
poesia tiene su reflejo en “Malinche”, comentado brevemente en el apartado 4. 2. 2 “Los saberes del cuerpo y la vida
social”.
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propia clase. Para juzgar de esa limitacion, diremos de paso que no han pensado
siquiera en organizarse de alguna manera contra esas ferias ganaderas, tan
denigrantes para la dignidad de la mujer, que se conocen como concursos de belleza
en cuyo fondo se agitan los més sordidos propdsitos comerciales.

Mucho menos, por supuesto, han meditado en la infinidad de tareas que exige la
mejoria —asi sea relativa— de la condicion de millones de mujeres que viven en
condiciones infrahumanas; verbi gratia, las indigenas aloglotas; las campesinas de
algunas durisimas zonas de nuestra tragica geografia; los diversos y olvidados grupos
de trabajadoras urbanas no organizadas que ain laboran bajo el infame sistema del
destajo; las trabajadoras domésticas; las prostitutas; las reclusas...” (Michelena,

1975: 18)

Estas opiniones de Castellanos y Michelena dan cuenta del complejo horizonte ideoldgico en el
que desarrollaron su labor. Lo relativo a los derechos de la mujer en la época era incipiente:
apenas se les habia otorgado la participacion politica, apenas se habia decretado la igualdad
juridica, si bien la pildora anticonceptiva circulaba desde 1958 su uso era un tabu en las clases
medias, es decir, cuestionar de manera abierta, lo que ahora nombramos patriarcado, no era una
tarea sencilla. Primero porque ningin hombre o mujer escapa a los prejuicios de su tiempo v,
segundo, quiza, porque el cuestionamiento abierto y frontal habria supuesto una marginacion de
la escena cultural que ninguna de las tres autoras quiso —y no estaban obligadas a ello—
experimentar.

A juzgar por sus articulos, las autoras optaron por la mediocritas aristotélica —en el
mejor sentido del término— en lo que se refiere al feminismo. Es decir, desde luego no estaban
de acuerdo con las condiciones de vida para las mujeres, como lo dejan ver sus comentarios, pero
tampoco estaban a favor de las acciones que otras mujeres —no sélo feministas— de su época
estaban tomando. Considero que esta modulacion ideoldgica tuvo su paralelo en el tratamiento
sobre el cuerpo, de ahi el adjetivo ‘centelleantes’, que apunta hacia la intermitencia, no exenta de

mesura, con que los cuerpos se presentan en el corpus estudiado.
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1.4 Rigor y trascendencia: pilares en la obra de Castellanos, Michelena y Ochoa

Las obras de Castellanos, Michelena y Ochoa deben verse en el contexto de la literatura
latinoamericana, donde antes que ellas surgieron escritoras que se volvieron referentes
primordiales para quienes buscaban un lugar en el mundo de las letras. Algunos nombres
sobresalientes son los de las uruguayas Delmira Agustini (1886-1914), Maria Eugenia Vaz
Ferreira (1875-1924), Luisa Luisi (1883-1940), Sara de Ibafiez (1909-1971) y Juana de
Ibarbourou (1892-1979); la argentina Delfina Bunge de Galvez (1881-1952); la portorriquefia
Julia de Burgos (1919-1953), la peruana Magda Portal (1900-1989) vy la chilena Gabriela Mistral
(1889-1957), la primera latinoamericana en ser galardonada con el Premio Nobel de Literatura
(1945).

Castellanos dejé constancia de su lectura sobre la tradicién que la antecede.*® En el
articulo “Presencia de Concha Urquiza” (1957), al hablar del florecimiento de la poesia femenina
en América del Sur dice que la atencion recibida “no se debio tanto a la calidad lirica de sus
escritos sino mas bien a la rareza que significaba [...] el hecho de que una mujer se dedicara a
menesteres que no fueran los culinarios” (2004: 69). Esta opinion de la chiapaneca no era nueva,
si bien ahora menciona especificamente a Delmira Agustini y a Juana de Ibarbourou como parte

de esa tradicion de la que se distancia.*

* La estudiosa Esther Herndndez Palacios da cuenta, basada en Efrain Huerta, de que en 1955 Rafael del Rio
publicé los ensayos reunidos de Enriqueta Ochoa en un volumen titulado Poesia mexicana contemporanea, donde,
presumiblemente, encontrariamos una perspectiva en torno a la tradicion precedente (Hernandez Palacios, 2006: 6-
17).

* En su tesis de maestria, Sobre cultura femenina (1950), Castellanos ya habia aludido a su diferencia con cierta
poesia hispanoamericana escrita por mujeres: “Irrita esa clase de poesia lirica pseudoamorosa (se podria decir
también pseudopoesia) tan cultivada por las mujeres hispanoamericanas en la que el sentimiento y su expresion no
abandonan jamas los estrechos &mbitos de la individualidad y describen, mas que nada, procesos fisioldgicos
internos, fendmenos cuya relacién con el mundo de afuera (a pesar de que esta relacion trate de sefialarse y
acentuarse) aparece siempre borrosa, improbable, como si no tuvieran ni su origen en un estimulo exterior ni
debieran a €l su desarrollo” (Castellanos, 2005: 212-213).
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A juicio de Castellanos la importancia de estas poetas radica en cuestiones extraliterarias,
maés en lo que se dice —“los placeres y las torturas de la carne”— que en la calidad estética. La
consecuencia de presentar los “fendmenos fisioldgicos en bruto, sin transformarlos gracias a una
interpretacion”, no podia ser otro que el desdoro de las escritoras. Contra ello tuvieron “que
luchar quienes se dedicaban a la tarea literaria con toda la seriedad con que se asume un oficio,
sin confundirla con una valvula de escape para desahogar menopausias” (69).>* Segun lo dicho
por la autora de Mujer que sabe latin, el descrédito habria provenido de las presuntas seguidoras
de Ibarbourou y Agustini. Ello no obsta para que Castellanos recrimine a Reyes su entusiasmo
por una poesia “deliberadamente hecha para causar escandalo”, pues el tema erdtico fue una

atraccion para lectores y escritores.

Estos, ay, no supieron resistir el asalto. Recordaron a Safo y empezaron a tejer
coronas de laurel para sus tardias seguidoras. Pero a pesar de los elogios de los
grandes (Alfonso Reyes llamando a Juana de Ibarbourou Juana de América; Rubén
Dario comparando a Delmira Agustini con Santa Teresa) poca sustancia queda de
aquellos afios de efervescencia y entusiasmo (Castellanos, 2004: 69).>

El reclamo lanzado por Castellanos a quienes, con mucha probabilidad consideraba sus
maestros por los méritos literarios de cada uno, da una idea de la impronta de desprestigio que

habia dejado esa poesia cuyo tema central era el cuerpo, inaugurada, segun ella, por las

*! Esta idea es recurrente en la obra critica de Castellanos, pues en su resefia sobre El corazén transfigurado, de
Dolores Castro, celebra: “Por fortuna ha pasado para las mujeres la época en que se temia abrir un libro
manufacturado por alguna de ellas porque era sabido, de antemano, que de sus paginas brotaria o un chorro de miel
(situaciones y sentimientos convencionales, ‘propios para las familias’, color de rosa para no herir susceptibilidades)
o el grito impudico de un sexo insatisfecho (‘para hombres s6los’, rojo subido, rebeldia contra las convenciones).
Algunos luminosos ejemplos han bastado para rescatar a la literatura femenina de la verglienza y el desprestigio en
el que chapoteaba y situarla en un plano de limpieza, de arte, de auténtica humanidad, de contenido trascendental”
(Castellanos, 2004: 54).

*2 Dora Isella Russell en la “Noticia bibliografica” de las Obras completas (1953) de Ibarbourou cuenta que el 10 de
agosto de 1929, en el Saldn de los Pasos Perdidos del Palacio Legislativo de Uruguay, en Montevideo se llevd a
cabo un acto en el que, entre otros, José Zorrilla y Alfonso Reyes, proclamaron a la poeta Juana de Ameérica. El
escritor mexicano habria dicho: “Juana donde se dice poesia y Juana donde se dice mujer. Juana en todo sitio de
Ameérica donde hacia falta un aliento. Juana en las fiestas de la razén y en el luto de los corazones (XLIV). El
reconocimiento a Juana de Ibarbourou también vino de José Santos Chocano (XLI) y de la Union de Mujeres
Americanas de Nueva York, que la eligio “Mujer de las Américas en 1953” (XLI). Véase bibliografia al final.
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suramericanas.”® No fue sino Gabriela Mistral quien se erigi6 como modelo de escritora
profesional en Sudamérica,” y su ejemplo fue seguido por el resto de las poetas de habla
espafiola. Esta postura de Castellanos concuerda con lo que se ha denominado su poesia
temprana, mas cercana a una blsqueda existencialista (Bigelow, 233).>> Conviene aclarar que la
aversion de Castellanos proviene no tanto de incluir temas corporales, sino de que no haya un
tratamiento poético de los mismos.

No obstante podria haber otra razén para el enfético distanciamiento hecho por
Castellanos de la poesia erético-amorosa, representada por las sudamericanas, y para construir
una poesia basada en el rigor formal y el tratamiento de temas como la relacion con Dios, la
trascendencia del espiritu y la condicién femenina. Traigo a colacion un articulo de Henrique
Gonzélez Casanova —primer titular de la Direccion General de Publicaciones de la UNAM,
coordinador de la revista Universidad de México, y al momento de publicar este texto codirector
del suplemento literario de Novedades, periodico de circulacion nacional—, cuya opinion en la

época que nos atafie tuvo relevancia en el ambito cultural. “Resefia de la poesia mexicana del

% Tomemos por ejemplo, el poema “Cuentas falsas”, de Delmira Agustini, donde se combinan endecasilabos y
heptasilabos para cerrar el texto, formado también por alejandrinos, con una imagen tradicional de la entrega
amorosa: “Que en tu sonrisa de cincuenta dientes/ con un gran beso se prendié mi vida:/ una rosa de labios.”
(Delmira Agustini, Poesias completas. Alberto Zum Felde [prél. y sel.] Buenos Aires: Losada, 1944, pp. 182-183).
Dentro del mismo volumen pueden consultarse los poemas “El intruso” (p. 131) y “Tu boca” (p. 176), donde se
aprecia, acaso mas que en el resto del libro, la preponderancia del cuerpo femenino y del erotismo. De Juana de
Ibarbourou, veamos el distico: “Témame ahora que aln es temprano/ y que llevo dalias nuevas en la mano”, de “La
hora”. (Juana de Ibarbourou, Obras completas. Ventura Garcia Calderén (palabras preliminares), Dora Isella Russell
[comp. y noticia bibliografica]. Madrid: Aguilar, 1953, p. 7). Aunque es notable el abordaje explicito del erotismo
en los versos de ambas escritoras, lo cierto es que en la actualidad contamos con estudios que han puesto de
manifiesto otras tematicas en la obra de las uruguayas: El espacio de Saturno. Delmira Agustini entre lo sublime y lo
maldito” de Rocio Oviedo y Pérez de Tudela, “La impronta de lo gotico en la obra de Delmira Agustini” de Mirta
Dos Santos Fernandez y “De Juanita Fernandez a Juana de América”, de Victoria Pueyrredon, albergados en el
Centro Virtual Cervantes, dan cuenta de perspectivas criticas novedosas sobre las obras de Agustini y de Ibarbourou.
> En el mismo articulo, dice Castellanos: “La obra de Gabriela es breve pero esta traspasada de un impetu tal y de
una gracia, tiene una raiz tan honda y verdadera, un lenguaje tan certero y vigoroso que no se ha necesitado mas para
que ocupe la primera linea de la poesia americana” (Castellanos, 2004: 69-70). Habria que estudiar lo convencional
y contestatario sobre la figura femenina en la obra de chilena.

>® De acuerdo con Marcia Anne Bigelow el primer momento de la hablante en la poesia rosariana estaria reflejado
desde Apuntes para una declaracion de fe hasta Poemas 1953-1955, publicado el mismo afio del articulo citado.
Esta primera etapa en la poesia de Castellanos estaria marcada por la presencia de estructuras miticas del eterno
retorno en poemas como Trayectoria del polvo (1948) o “El resplandor del ser” incluido en Poemas 1953-1955.
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siglo XX” fue publicada en 1952 en México en el arte (nims. 10 y 11), revista del Instituto
Nacional de Bellas Artes (INBA) en una emision titulada “Crénica de medio siglo 1900-1950”,
que inclufa revisiones panoramicas sobre otros géneros como la narrativa o el teatro.>® Ahi
Gonzélez Casanova, hace un repaso del estado de las publicaciones de poesia, asi como
valoraciones de los nuevos autores. Al referirse al vinculo entre revistas y surgimiento de poetas
jovenes dice:

Ha sido precisamente en la revista América donde se ha desarrollado con exuberancia
un grupo de poetisas que en general tiene en su obra los mismos caracteres de franca
y vehemente confesion de sus afanes, pasiones, deseos y frustraciones; este
movimiento es como un eco tardio del que tuvo tanto auge hace veinticinco afios en
la América hispanica con un grupo ilustre de escritoras suramericanas. Las mejores
representantes de este movimiento neorromantico mexicano son Rosario Castellanos
y Margarita Michelena. En sus composiciones se mezclan, con las expresiones méas
directas y prosaicas, las metaforas mas abstrusas y rebuscadas provocadas por un
desmedido e incansable afan de originalidad. Su instrumental es esencialmente
retorico, y los destellos de poesia que con él logran captar quedan opacados por el
acarreo incesante de versos decorativos insignificantes o ininteligibles. Estas
caracteristicas no son, por lo demas, exclusivas de las poetisas, entre las cuales se ha
deslizado alguna de afanes seudoclasicos, sino, en general, de todos los poetas
jévenes que no tienen la cultura y sensibilidad necesarias para utilizar con solvencia
las libertades conquistadas por la poesia y los poetas de este siglo. (39)>

Gonzélez Casanova atribuye a Castellanos las caracteristicas que ella denosta en el articulo de
1957; es decir, el tono pasional (en el peor sentido del término). Ademas, inscribe a Castellanos
y Michelena como parte de la tradicion inaugurada por Ibarbourou y Agustini. Si bien es cierto
que ninguna de las poetas mexicanas alude al articulo de Gonzélez Casanova es poco probable

que no lo conocieran, siendo mujeres de letras.”® Ello explicarfa, en buena medida, la necesidad

% Maés tarde, en 1953 aparecié en Panorama, editada en Washington DC y con alcance latinoamericano. Véase
bibliografia.

> Sobre la implicaciones del uso del término poetisa véase “Capitulo 2.‘Poetisa’, ideologia de un vocablo: el caso de
México”. Cabe decir que Gonzalez Casanova lo emplea de un modo descriptivo, es decir, sin carga peyorativa.

%% A ello cabria afiadir, en el caso de Castellanos, que Jests Arellano en su antologia Poetas jovenes de México,
donde incluye a Castellanos, aprovecha para rebatir directamente las apreciaciones del critico. Para 1952, Enriqueta
Ochoa sélo habia publicado Las urgencias de un dios (1950), en su natal Torre6n, Coahuila, por lo que es probable
que Gonzalez Casanova no la conociera y por ello no la menciona en su articulo. Supra. 1.6 “Revision de la critica
antecedente sobre la poesia de Rosario Castellanos, Margarita Michelena y Enriqueta Ochoa”.
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de éstas por establecer sus diferencias con la tradicion inaugurada por Ibarbourou y Agustini y su
simpatia con la de Mistral.*

Michelena sigue el movimiento de Castellanos. En el articulo que abre un homenaje a
Gabriela Mistral en el suplemento La cultura en México, Michelena se distancia de Juana de
Ibarbourou, quien “redundaba en cosas de ésas que sélo han de decirse por teléfono. Las mujeres
que escriben asi son las ‘poetisas’ (1989: 35).%° En otro orden est4 Gabriela Mistral:

Gabriela es ya poeta, como lo somos otras que, si no descendemos de la chilena por
linea alguna, tenemos con ella en coman, muy agudamente, el sentimiento del peso o de
la ausencia de Dios. Con ella, aunque por nuestro propio lado, hemos liquidado esa
durable poesia de las ‘hembritas emotivas’ (Michelena, 1989: 35).
La autora considera que con su trabajo “vino a innovar la actitud de las mujeres para con la
poesia, al tratar temas diferentes a los que se escribian en la época” (2000: 50). Desde luego, la
traductora de El spleen de Paris no se asume como Unica dentro del panorama mexicano, entre
las autoras mexicanas con las que establece afinidad estan Concha Urquiza, Emma Godoy Yy
Guadalupe Amor. Antes de ellas, “la mayoria de las poetisas se ocupaban de plasmar lo que se

cuentan por teléfono de amores y desamores, de ‘te veo y no te veo’, de todas esas babosadas que

pueden ser deleznables y de lo que no queda nada. (2000: 50).%*

% En una entrevista Castellanos responde a Emmanuel Carballo: “Lei autores que me condujeron a ese mundo de
carne y hueso. Para mencionar algunos, citaré la Biblia y a Gabriela Mistral” (Carballo, 1986: 522).

% Michelena ampli6 esta postura en “Temas del subdesarrollo. Las poetisas™ (1980), articulo tan agudo como
irénico, que serd tratado con detenimiento en el Capitulo 2 del presente trabajo. Si bien destaco en este texto lo
estético, no se puede soslayar que esa feminizacién de lo que Michelena considera mala poesia 0 malas autoras se
enuncia también dentro de un discurso misdgino, pues como he mencionado: las autoras de estudiadas no escaparon
a los prejuicios de su época.

8 Ahondando en esta diferenciacion Michelena le cuenta a Dionisio Morales: “Mira yo las vi cuando fui a un
congreso de mujeres en Lima, Perd, jqué punta de analfabetas! ;sabes qué pasa? —y se le aclara la voz al fumar un
cigarrillo—, que nunca fueron a la escuela. En cambio yo, todo eso que ves alli son lecturas cataras, mi primer libro
es un libro de catarismos, de lenguaje oculto donde todo esta cifrado (2000: 50).
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La pachuquefia no desestima una obra sélo por el hecho de haber sido escrita por manos
femeninas, pues aclara: “no quiero decir que no escribamos como mujeres”.*? Aunque no abunda
mucho en cuanto a lo que seria la escritura femenina, Michelena pone como ejemplos Tala, de
Mistral y “Lamentacion de Dido”, de Castellanos; a su juicio el poema sobre la reina de Cartago
“so6lo una mujer pudo crearlo, en medio de una soledad de mujer como la de la abandonada reina
de la Eneida” (1989: 35). Cabe notar que Michelena no alude a una cuestion formal sino al
entendimiento de una emocion —la soledad— quiza ese componente intelectual sea la diferencia
para ella entre las poetas y las ‘hembritas emotivas’. Como se ha mencionado, las tres autoras
reprodujeron prejuicios miséginos como se puede advertir en varias de las citas presentadas, ello
nos permite entender coémo su horizonte estético influy6 en sus decisiones estéticas.

El siguiente comentario de Enriqueta Ochoa, la menor de las tres, confirma que una parte
de lo escrito por mujeres era facilmente descalificado, incluso por otras escritoras. Para ella “Las
primeras poetas mexicanas que realmente escriben con conocimiento, intensidad y profundidad
son Concha Urquiza y Margarita Michelena, evadiendo todos los lloriqueos femeninos”
(Quintero, 1996: 49). Esta apreciacion pone de manifiesto que los afios en que las autoras
ejercieron el oficio de la escritura, el hecho de ser mujer implicaba una desventaja. Por ello, su
labor fue a contracorriente del prejuicio negativo en torno a la “poesia femenina”. Algunos
criticos reconocieron sus esfuerzos. Por ejemplo, Carlos Monsivais en 1966, hablando sobre

“Lamentacion de Dido”, dijo:

%2 En la conferencia “Notas sobre la poesia mexicana”, impartida en la Universidad de Puebla, 28 de junio de 1956,
Michelena dedica un apartado a “Las mujeres poetas” que introduce de la siguiente forma: “Para adquirir una
imagen un tanto méas cabal de la moderna poesia de México, hemos de examinar aparte una de las mas interesantes
aportaciones a la poesia mexicana de los ultimos veinticinco afios: la aparicion formal de la mujer en nuestra lirica”
(Michelena, 1956: 48). Entre las autoras comentadas se encuentran Concha Urquiza, Carmen Toscano, Margarita
Paz Paredes, Guadalupe Amor, Emma Godoy, Josette Simd, Dolores Castro, Aurora Reyes, Olivia Zdfiiga, Rosario
Castellanos y Enriqueta Ochoa. Este fugaz comentario critico muestra el valor que para Michelena tenia la escritura
de las mujeres de su época; es decir, que no se podia comprender la poesia mexicana sin estas poetas.
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las tradiciones de la poesia femenina, refugio (y buzén) de todas las quejas
sentimentales, se ven negadas por Rosario Castellanos, que con ese poema decide la
intensidad de su obra poética. En Rosario se extingue la literatura femenina y se inicia
la literatura de la mujer mexicana (63-64).
Lo que propone el cronista mexicano es una aporia, pues no hay definiciones claras de un
término u otro; sin embargo expone la diferencia entre unas poetas y otras. En 1974, Maria del
Carmen Millan en su discurso de ingreso a la Academia Mexicana de la Lengua en 1974 —Ila
primera mujer en ser parte de esta institucion— “Tres escritoras mexicanas del siglo XX”, donde
aborda el trabajo de Maria Enriqueta Camarillo, Concha Urquiza y Rosario Castellanos. A
proposito de la poeta michoacana dice la académica: “La aparicion de Concha Urquiza acabd con
el anecdotario sentimental de las mujeres escritoras; con el camino facil de la improvisacién, con
el mito de la poesia femenina, blanda o apasionada pero nunca noble, poderosa, madura”
(Millan, 173). No es dificil advertir las resonancias entre estas palabras y las que escribieron,
mas o menos al mismo tiempo, las tres poetas que nos ocupan.

Millan rehuiye “la designacion de ‘literatura femenina’ por ambigua e inexacta. Y porque
la considero como una manera amable de rechazo [...] un modo de dar a entender que las
escritoras permanecen en un grupo aparte, desligado del proceso historico y de los problemas
trascendentales de la estética”. (Millan, 1975: 166) En esa misma linea, pero afios mas tarde
Rogelio Guedea, a proposito de la autora de Poesia no eres ti (1972) propone que “a Rosario
Castellanos (como a todas las mujeres poetas) habria que situarla fuera del rubro ‘poesia
mexicana escrita por mujeres’ y contextualizarla” (Guedea, 111). La propuesta de ambos criticos
supone olvidarnos del género de los autores y concentrarnos es lo estrictamente literario, lo cual

seria ideal, si no fuera porque ser ‘hombre’ o ‘mujer’ incide en la practica literaria de formas

muy distintas.
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Pongo por caso, la siguiente anécdota sobre Plagios, de Ulalume Gonzélez de Ledn. La
autora hace una breve nota sobre los cambios realizados entre las primeras ediciones —Plagio
(1968-1971) y Plagio Il (1970-1979)— vy la Gltima, de 2001, editada por el Fondo de Cultura
Econdmica. La més significativa es el cambio de género gramatical del sujeto de los poemas.

Ambos estaban escritos en masculino porque el personaje que en ellos habla era para
mi, sencillamente, ‘el poeta’. Si cambié a ‘la poeta’ fue pensando en las muchas
cartas dirigidas al ‘Sr.” Ulalume (G. de L.) que recibi por mi primer libro —entre
ellas la entusiasta misiva de Jorge Guillén, quien en otra posterior me confesaria
coémo le habia sorprendido que el ‘culto autor’ de Plagio desconociera aquel nombre
creado por Poe cuando revelaba en cambio tanta [sic] familiaridad con tantos [sic]
otros poetas bien leidos (Gonzalez de Leon, 291).
Si bien este cambio no afecta mayormente, como dice su autora, el sentido esencial de los
poemas, es interesante que haya tomado la decision de equiparar el género del sujeto de los
poemas con el género del sujeto que los escribid. Su decision estuvo motivada por una cuestion
social, extraliteraria. La desinencia ‘0’ de los primeros textos implicaba datos erroneos para su
condicion de escritora, de ahi que optara por la ‘a’, para sefialar que era una poeta ‘culta’ y ‘bien
leida’. De este modo, se ilustra la delgada linea entre lo literario y lo extraliterario; asi mismo
que el género de los autores si implica la formacion de ideas, estereotipos y prejuicios que, en
alguna medida, determinan la lectura de las obras.®®

Volviendo a Castellanos, Michelena y Ochoa. Su afan por escribir una poesia distinta de

la que se consideraba en su época ‘femenina’, responde a la busqueda de su legitimacién como

escritoras en un medio adverso. Quiza por ello, en algunos momentos, sus comentarios son

misOginos, pues quieren separarse de aquello considerado de escaso valor: la poesia femenina

% paula Abramo, autora de Fiat Lux (FETA, 2012), lamenta en una entrevista del 2017 que a la mujer se le niega “la
capacidad de abstraccién y se lee en clave exclusivamente personal, cosa que nunca sucede a priori con los varones”
(27). Esta afirmacion proveniente de una poeta joven nos da una idea de cdmo los juicios y prejuicios en torno a la
escritura si estan determinados por el género de los sujetos que escriben los poemas.

46



precedente. Para ello, las autoras eligieron una genealogia basada el rigor, el cultivo de la forma,
la inteligencia, los temas trascendentes, la tematica religiosa, no necesariamente la catélica, y se
alejaron del tratamiento llevado a cabo hasta entonces sobre el cuerpo y la poesia erotica-

amorosa.

1.5 Breve panorama sobre las poetas mexicanas y sus publicaciones (1950-1979)

La poesfa escrita por mujeres entre 1950 y 1979% se ha revalorado en las primeras décadas del
siglo XXI. Lo cual permite ver que la figura de Castellanos® no surgié como una excepcién en
medio de la pléyade de escritores de la época sino como parte de un movimiento, si bien no
homogéneo, de escritoras con las cuales compartio circunstancias, acaso temas, pero con quienes
tuvo diferencias estéticas.

De la treintena de poetas que publicaron, al menos un libro entre 1950 y 1979, pocas son
las que tienen estudios criticos, o cuyas publicaciones alcanzaron una difusién mas alla de lo
nacional o de lo regional. En algunos casos nos encontramos con poetas que han sido revaloradas
como Carmen Alardin, Enriqueta Ochoa y Dolores Castro. Esta Gltima, aun se encuentra
escribiendo su obra, comenzé a publicar desde los afios cuarenta en revistas y periédicos. Su
poesia abarca diversos temas, uno de ellos es la sucesion del tiempo, pero también algunos
aspectos cotidianos, los cuales expresa en penta y heptasilabos, cuya brevedad potencia el asunto
tratado; se advierte el tono intimo, sin llegar a lo confesional.

Vino el viento, paso.
Bajo su cauda,

Ay de mi que me voy,
Y vivo atada.

8 yéase Anexo 1. “Poetas y sus publicaciones de 1950 a 1979”.

® Otras dos mujeres mencionadas al referirse a esos afios son Elena Garro e Inés Arredondo; la primera conocida
por su labor revolucionaria en la dramaturgia —Teatro en VVoz Alta— y su narrativa, particularmente Los recuerdos
del porvenir; y la segunda ante todo narradora, autora de La sefial, Rio subterraneo y Los espejos.
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Vino el agua, paso.

Ay de mi que se acaba

Este dolor de ser

Y de no ser nada.

Vino el fuego, no pasa.

Y llevo en mis entrafias

Esta llama moviéndose

Azorada. (La poesia mexicana moderna, 1953: 485)
Algunas, a pesar de su trayectoria, solo han merecido breves articulos como el caso de Griselda
Alvarez, quien ademas de poeta fue la primera mujer en ser electa para la gubernatura de un
estado de la republica mexicana. En 1967, publicd Anatomia superficial, con un elogioso prélogo
de Andrés Henestrosa, quien afirma que la autora “sefiorea todos los metros, las formas todas.
Escribe con igual maestria el verso libre que el medido” (1967: 10-11). Uno de los rasgos
novedosos de ese libro, compuesto por veintiin sonetos, es que esta dedicado a la alabanza del
cuerpo amado; si bien muchos de los comentarios sobre el libro afirman que se esta hablando del
cuerpo masculino. En palabras del poeta oaxaquefio los poemas elogian “los sentidos corporales,
las partes del cuerpo varonil” (16); lo cierto es que la gran mayoria de las partes anatomicas
referidas —lengua, cuello, hombro o codo— pueden ser tanto masculinas como femeninas. Tal
vez los versos “a mis dientes corderos suelto ansiosa/ para que trisquen en tu césped nino”
(Alvarez, 1967: 67), sean los tnicos que hagan una referencia textual al género del cuerpo.

Hay otras escritoras, cuyos nombres ni siquiera resultan familiares como los de Olga

Arias, quien publico veinte libros de poesia, y Juana Meléndez de Espinosa, cuya produccion se

limitd a seis.?® La obra de esta Gltima se destaca por un tono nostalgico, los temas recurrentes a

lo largo de su obra son la soledad, el paso del tiempo —desde una perspectiva heracliteana—,

% |os libros se encuentran en el pabellén dedicado a la Biblioteca Personal de Antonio Castro Leal en la Biblioteca
de México. Se eligié este acervo dada la importancia de Leal como critico y forjador de una tradicion en la poesia
mexicana.
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alusiones a la cultura prehispanica —centrada en los aztecas— y a los indigenas de su tiempo. A
pesar de que la presencia de Vicente Huidobro es notoria en sus libros, ya mediante epigrafes ya
en el contenido de sus poemas, sus textos ocupan formas métricas tradicionales —endecasilabos
(en sonetos o tercetos dantescos), eneasilabos, octosilabos, heptasilabos y pentasilabos—.
Meléndez de Espinosa dio a conocer sus libros mediante editoriales del instituto de cultura o la
universidad de San Luis Potosi por lo que la distribucion de éstos fue limitada, ello aunado a una
obra timida en cuanto a la experimentacion pudo ser la causa de una parca recepcién por parte de
sus contemporaneos.

Adela Palacios, quien publico entre 1950 y 1970 seis poemarios, reunié buena parte de su
obra en 1996 en el volumen Ancla del trino. “Viaje”, poema en cinco partes de metros varios,
alude al tema de la maternidad desde una perspectiva tradicional que contrasta con las ideas de

liberacion femenina boyantes en su época.

Mi amor tuyo no tiene edad

ni sexo, ni tamario, ni forma,

es solamente amor mi amor

y es alegria porque me vuelve madre (1996: 161).

También encontramos autoras muy reconocidas en su tiempo, merecedoras de premios, bien
vistas por la critica de su época, que con el paso de los afios cayeron en un desprestigio del que
no es facil sacarlas. El caso paradigmatico es Guadalupe Amor, tan afamada en su época por su
belleza y por su obra. Para Jose Joaquin Blanco representa lo méas astroso de la sociedad
mexicana de su época; pero en opinion de Castellanos es una de las herederas del magisterio

lirico de Concha Urquiza, lo cual se nota en el manejo del soneto y de la décima para expresar su
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angustia existencial. En el primer cuarteto de “;Por qué me desprendi...?”.%" perteneciente a Mas
alla de lo oscuro (1951), la voz poética se lamenta de ser “siempre la esclava” de un “cuerpo
tenaz e independiente”. La pregunta planteada en los primeros ocho endecasilabos en torno a la
naturaleza de la materia —“sangre que es de lava”— tiene una conclusion tragica para quien la

enuncia, pues la voz, en el ultimo terceto, se sabe:

Ridicula criatura del olvido,

Maéscara sin valor de inatil feria

Y eco que no proviene del sonido.

(La poesia mexicana moderna, 1953: 463)

El énfasis dado por las esdrujulas al comienzo de los dos primeros endecasilabos confirma el
patetismo de la respuesta y contrasta con el acento suave del comienzo del tercer verso: casi
silencio que expresa la angustia por el vinculo roto con la eterna y misteriosa corriente.®® En el
mismo poemario encontramos una estrofa de lira (herencia de Garcilaso), donde la combinacion
entre heptasilabos y endecasilabos permite ahondar en la imagen del pozo y en las caracteristicas
del sollozo gque envuelve a la voz poética. EI empleo de la rima consonante en una composicion

tan breve pudiera resultar, a un oido contemporaneo, cacofonico:

En el fondo de un pozo

Refugio de lo negro y de lo inmundo

Un estéril sollozo

Pasea vagabundo,

Y adentro del sollozo estd mi mundo.

(La poesia mexicana moderna, 1953: 463)

%" Se trata de un soneto cléasico, cuya rima obedece al esquema ABBA ABBA CDC DCD, formado por
endecasilabos a maiori, es decir, con acento en la sexta y décima silabas, sin que ello impida otros acentos enfaticos.
% Es imposible no hacer referencia al soneto de Sor Juana Inés de la Cruz: “Este que ves, engafio colorido” pues
parece que Amor, ademas de ostentar su conocimiento en la obra de la monja jeronima, reactualiza el tema
despojandolo de la perspectiva catdlica tan notable en los versos de la Décima musa.
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Margarita Paz Paredes es una de las poetas mas prolificas en cuanto a publicaciones; en
su obra encontramos poemas de mediana extension, donde combina heptasilabos y
endecasilabos. Ademés de su vertiente social —a decir de Héctor Valdés, empleaba la poesia
como una “bandera revolucionaria” (1976: VIII)— su obra se centra en evocaciones de la
infancia y en procesos de contemplacion o ensimismamiento.®® En menor medida, encontramos
las primeras publicaciones de poetas cuya consolidacion y madurez estética se daria ya entrada la
década de los setenta u ochenta, es el caso de Elsa Cross, cuya trascendencia en la poesia
mexicana alcanza las primeras décadas del siglo XXI; de Thelma Nava, “quien por su obra se
adelanta a su generacion” (Valdés, 1976: IX) y de Isabel Fraire, cuyo primer libro, Sélo esta luz
(1969), “atrae de nuevo la atencion de la critica hacia la poesia femenina” (Valdés, 1976: X).

Los casos de autoras méas conocidas por su narrativa que por su poesia son los de Amparo
Davila, inmejorable ejecutora del cuento fantastico, Ana Mairena, magistral novelista policiaca y
Julieta Campos, cuya novela EI miedo de perder a Euridice (1979) aund a la experimentacion la
lirica. Mucho menos afamada, pero que nos ofrece un ejemplo interesante sobre la critica
desarrollada en torno a la escritura femenina, es Indiana Najera, autora de Tierra seca (1945).
Las palabras iniciales de esa novela parecen confirmar lo que Castellanos decia acerca del
asombro causado por el hecho de que una mujer escribiera en lugar de dedicarse a otras labores.
El prologuista Ernesto Hidalgo, aunque la llama “inspirada poetisa”, se centra en la descripcion

fisica y de caracter de la autora antes que en las virtudes literarias de sus textos.”

% La editorial Malpais, en la segunda serie de su coleccion “Archivo negro de la poesia mexicana”, publico
Memorias de hospital (2018) ultimo libro de la autora. Esta publicacion busca rescatar y difundir la obra de autores
poco conocidos.

® Dice el prologuista “Como mujer, arrastra el peso de sus propias inquietudes. Jamas se la ve alifiada, no sabe
posar para el mundo; el desgaire, la despreocupacidon y el desenfado son sus caracteristicas. No es remoto
encontrarla en la calle siempre de prisa, la mirada remota y la melena ondulosa, al aire, reclamando la caricia de un
peine, por lo demas, constituye a mi ver, una legitima ficha en el catalogo del México nuevo. Me consta. La vi
iniciarse. He asistido a sus esfuerzos y me he congratulado ante sus triunfos. Repito me parece que estd madura y
estival. Como a sacerdotisa, es tiempo de consagrarla” (Hidalgo, 1945: s/p).
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En cuanto a las dramaturgas, destaca Altair Tejeda de Tamez, quien publicé Acroama
(1961), su unico libro de poesia, donde encontramos ciertas resonancias con Trayectoria del
polvo (1948), primer poemario de Castellanos, sobre todo en lo que se refiere a la busqueda de
sentido y autoconocimiento mediante el poema. Los ecos con la poeta chiapaneca son mas
notables en “Nostalgia del mar”, silva libre hibrida™ en cinco partes, donde la voz lirica,
“Claraluna”, emprende un viaje onirico desde su corporalidad hacia un misterioso mar: su
“tierra-carne” se disgrega “hacia mas claros ambitos”, su “sangre de amapola” rompe “su carcel
de raices vegetales” (Tejeda, 1961: 71). Asi la linea de amargura lejos queda y “por fin, la carne
se licto/ en un torrente nitido de perlas/ y salobres espumas” (72). El trayecto de “Claraluna” se
convierte en un proceso de autoconocimiento —“;Ddnde esta tu ascendencia primitiva?”—, del
que la voz lirica vuelve sin una respuesta y con el deseo ferviente de volver al mar —“En vano
va mi voz gimiendo ahora/ en el naufragio inmenso y presentido/ que me nace del alma.// Lejana
esta la playa somnolienta/ con mi cuerpo de sal sobre la arena” (76)—. Llama la atencién la
necesidad manifiesta en los ultimos cuatro endecasilabos por despojarse del cuerpo para
conseguir la materia del conocimiento.”

Diana Moreno Toscano —hija de una de las fundadoras de Rueca— cuya escasa obra,
pues murié siendo muy joven, merecié un breve comentario de Rosario Castellanos. En Informe
para un psiquiatra (1963) “encontramos un evidente afan de definirse, de enunciar un nombre
adecuado para lo que ya se es, para lo que se necesita llegar a ser; un deseo de ubicacion en el
mundo” (Castellanos, 2004: 135). La poesia de Moreno Toscano, escrita mayormente en verso

libre, prometia juegos textuales con el blanco de la pagina, mezcla de palabras inglesas y

™ De acuerdo a Dominguez Caparrés, en este tipo de silva hallamos una mezcla indistinta de metros y no sujeta a un
esquema de rima. En el poema hallamos sobre todo, endecasilabos, decasilabos, octosilabos y heptasilabos; en
escasas ocasiones rima asonante (Dominguez Caparros, 1985: 157).

"2 \/éase nota 202 y el apartado 4.1.2 “La muerte que nos iguala”.
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francesas con el espafiol, pero no llegd a madurar. Su familia instituy6 un premio en honor de la
joven poeta, cuya primera beneficiaria fue Elsa Cross.

Este breve recuento de poetas y sus publicaciones permite ver cdmo las propuestas
poéticas de Castellanos, Michelena y Ochoa surgieron en medio de condicionamientos no solo
literarios. En el marco de una incipiente incursion de las mujeres en el espacio publico, politico y
social, ellas tres encontraron recursos técnicos para ostentar su presencia, no sélo en el terreno
literario —recordemos que las tres, en distinta medida, ocuparon cargos publicos— sino politico,

historico y social.
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1.6 Revision de la critica antecedente sobre la poesia de Rosario Castellanos,
Margarita Michelena y Enriqueta Ochoa.

Los estudios comentados a continuacion son en su mayoria articulos o notas periodisticas que no
por breves son parcas en cuanto a luces sobre la obra tratada. De las tres poetas elegidas para el
presente estudio, Rosario Castellanos es la més estudiada, si bien los anélisis se han centrado en
su prosa —Balun Canan (1957), Oficio de tinieblas (1962), Mujer que sabe latin (1973), por
mencionar algunas—. A partir de una generalizacion se dice que la obra de Castellanos es
feminista o indigenista, lo cual sélo es cierto en el sentido de que le interesaron la condicion
femenina y lo indigena sin que por ello se adhiriera a una ideologia o programa estético en
particular.

La obra poética de Castellanos esta reunida, casi en su totalidad,” en el volumen Poesia
no eres td (1972), que contiene: Apuntes para una declaracion de fe (1948), Trayectoria del
polvo (1948), De la vigilia estéril (1950), El rescate del mundo (1952), Poemas (1957), Al pie de
la letra (1959), Salomé y Judith (1959), Livida luz (1960), Materia memorable (1969), En la

tierra de en medio, Dialogos con los hombres més honrados, Otros poemas, Viaje redondo,

™ Prueba de ello es el trabajo de Yolanda Gomez Fuentes “La lirica de Rosario Castellanos publicada en los
periddicos locales de Chiapas desde 1940 hasta 1949, en este articulo se publican las que serian sus primeras
composiciones y que suponen un gran material para los estudios criticos. Durante la investigacion realizada se
encontraron tres sonetos que no fueron incluidos en Poesia no eres td. El primero fue publicado bajo el titulo
“Soneto inédito” en La Nacion (enero, 1955). En marzo de 1955, Castellanos dio este mismo texto junto con otro a
Metéafora, revista dirigida por Jesus Arellano, donde aparecieron bajo el titulo: “Dos sonetos”, separados por
nameros romanos. Arellano incluyé el segundo, en su antologia Poetas jovenes de México también de 1955. El
tercer soneto encontrado se incluyd en Cartas a Ricardo (1996: 333). El comentario de Otto-Raul Gonzalez, quien
conocié a Castellanos en Mascarones, hace pensar en la posible existencia de mas sonetos. Recuerda el
guatemalteco: “Nunca supe qué se hicieron aquellos sonetos de su primera juventud que me hicieron admirarla
tanto, aunque sospecho que ella misma los quemo, alegando que no la satisfacian del todo. Asi era Rosario.”
(Gonzélez, Otto-Raul, 1975: 25). Ello fue presentado con mayor detalle en “Otras miradas sobre la poesia de
Rosario Castellanos”, comunicacion leida durante el I Congreso Internacional de Literatura Mexicana XIX-XX, IIFl,
2018). Finalmente, “Retrato de Alicia”, “A una transetnte” y “Jet set” fueron publicados, siguiendo los datos que da
Andrea Reyes, en “Diorama de la cultura”, suplemento de Excélsior, el 11 de junio de 1972, p. 3. (Reyes, 2007: 186-
187). Tampoco fueron incluidos los poemas de Presentacion al templo (América, 1952), salvo “Camino”, que se
integré como estrofa a “El resplandor del ser”; véase nota 258.
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salvo los dltimos cuatro poemarios los demés fueron publicados como libros independientes
antes de aparecer en el volumen final.”

Un estudio pionero, que toma en cuenta la totalidad de la obra de la también narradora,
sobre la poesia de Castellanos es el de Victor N. Baptiste: La obra poética de Rosario
Castellanos, donde el autor hace una valiosa descripcion de la “Versificacion y la sintaxis” en
nueve libros de poesia, para concluir que hay un predominio del verso libre que pone “de relieve
la palabra o la idea que enmarcan por su movimiento de tensiones y distensiones” (130). En
cuanto a la sintaxis, el autor llama la atencidn sobre el uso del “adjetivo antepuesto”, que tendria
la funcion de atraer la atencion sobre el sustantivo.” En un segundo capitulo Baptiste analiza
procedimientos mas especificos como el “desplazamiento de calificativos” y las “imagenes
visionarias”; en el tercer y ultimo capitulo del libro se habla de la tematica de la poesia de
Castellanos, en la que resalta “el conocimiento del narrador como individuo”, “conocimiento del
amor” y “busqueda de Dios”. El estudioso concluye que se debe dar un lugar destacado a la
poesia de la chiapaneca, pues “en su forma y ritmo nos parece significativa por el empleo de la
sintaxis y el verso libre para comunicar, de un modo claro y enfético, las ideas y el mundo
imaginado que la poetisa ha sabido crear” (135).

Aungue un poco arido en su estilo de exposicién el libro de Baptiste es de los pocos
trabajos que han emprendido un analisis acucioso de la versificacion y los recursos técnicos de la

poesia rosariana. El universo poético de Rosario Castellanos (1979), de Germaine Calderon,

también se ocupa de la poesia de la chiapaneca, sin embargo se centra en las cuestiones tematicas

™ Aunque el presente anélisis se centrara, para el caso de Castellanos, en Poemas 1953-1955 (1957) y En la tierra
de en medio (1972) ofreceremos una vision general de la critica en torno a la obra poética de la chiapaneca;
asimismo en el analisis no dejaremos de tomar en cuenta el resto de Poesia no eres tu.

™ En ello coincide Sergio Gonzalez Osorio al analizar “Lamentacién de Dido”. Véase La tradicién Clasica en la
poesia de Rosario Castellanos: Andlisis de los mitos femeninos en ‘“Lamentacion de Dido” y “Testamento de
Hécuba”, México: UNAM: Tesis de Licenciatura, 2012, p. 76.
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que no se apartan mucho de lo que normalmente se aduce al hablar de Castellanos:
existencialismo, feminismo; la autora no escapa a la tentacion de interpretar o de buscar ciertas
consonancias entre la obra y la vida de la poeta, por lo que no se trata de un analisis literario en
estricto sentido.”

Uno de los comentarios mas duros es el de José Joaquin Blanco en Cronica de la poesia
mexicana (1977). “Escribié mucho y sus textos son acaso mas valiosos por los obstaculos a los
que se atreven que por sus resultados” (Blanco: 1983: 236), dice el critico, aunque no argumenta
su aseveracion, tal vez por tratarse de una cronica. Mas adelante sefiala que Castellanos realiz6
su labor en un ambito que le era adverso “ninguneada en los medios culturales por gente que era
harto inferior a ella” (236).”” Para Blanco, uno de los mejores momentos de la poeta es
“Lamentacion de Dido”, si bien la caracteriza como “una escritora restringida que necesitaba el
apoyo de la retorica” (236). Este tltimo comentario revela la importancia que la técnica y el rigor
jugaban en el oficio de Castellanos, por lo que cabria despojar a la palabra retérica del sentido
peyorativo que normalmente tiene. Un rasgo interesante de la critica de Blanco es que concibe
los poemas de la autora hechos para la declamacion “recitada y triste como las oraciones de las
mujeres en el templo —agora femenino— y a media voz —lenguaje femenino— (237).”® La

opinién de Octavio Paz coincide con la de Blanco en cuanto al tono declamativo como un

"® Hay varias tesis sobre la obra poética de Castellanos; tres, abordan su poesia: El paisaje poético en Rosario
Castellanos (hecha por una candidata a la licenciatura en Arquitectura del paisaje), Disidencia a través del lenguaje:
analisis de una seleccién de poemas de Rosario Castellanos (escrita para optar por la licenciatura en Psicologia) y
El concepto de amor er6tico en la obra de Rosario Castellanos (si bien hecha para optar por la licenciatura en
Letras hispanicas no se centra sélo en la poesia sino también en la narrativa de la autora). El trabajo de Sergio
Gonzélez Osorio: La tradicion Clasica en la poesia de Rosario Castellanos: Analisis de los mitos femeninos en
“Lamentacion de Dido” y “Testamento de Hécuba” (2012) sera retomado en el apartado 4.1 “Salir para entrar al
cuerpo: encuentros con el otro”.

" Ahondando en el trato que Castellanos recibié por parte de su medio cultural, no todo desde luego, Ratl Ortiz y
Ortiz, traductor y critico de cine, nos dice: “Primero, mujer, luego, independiente de oficio y, para colmo de males,
coleccionista involuntaria de triunfos, es preciso aislarla, neutralizar de inmediato los dafios que generan sus resefias
criticas y los que acarrea su autonomia; hay que liquidarla, en suma; al menos pronunciar el anatema o, en su
defecto, el decreto de cuarentena perentoria” (Ortiz y Ortiz, 2012: 48).

"8 El subrayado es de Blanco.
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elemento importante de la poesia de Castellanos,”® aunque el autor de El arco y la lira (1956),
agrega los adjetivos “llano y sentencioso” (Paz, 1985: 23) para caracterizar el lenguaje poético
de la chiapaneca.

Henrique Gonzélez Casanova acusa que el instrumental “esencialmente retérico y los
detalles de poesia que con él logra captar quedan opacados por el acarreo incesante de versos
decorativos insignificantes e ininteligibles” (1953: 39). Jesus Arellano, poeta y editor de
Metéfora, en Poetas jovenes de México (1955) responde que Castellanos se desenvuelve “en el
paisaje que la rodea limitando sus horizontes a lo que sus 0jos ven e inquieta sus reflexiones con
intuitivos poemas donde la ontologia, con disimulo y cautela, encuentra su acomodo” (1955: 8).
Ambas apreciaciones fueron hechas cuando Castellanos habia publicado Trayectoria del polvo
(1948), Apuntes para una declaracion de fe (1948) —Ila misma Castellanos se refiere a este
poema como retérico®®—, Dos poemas (1950) y El rescate del mundo (1952).

Raul Ortiz y Ortiz, amigo y conocedor de la obra rosariana, la caracteriza como: “Ave de
muchas voces como el cenzontle, el canto airado podia también asumir otros personalisimos
acentos y ritmo de natural interioridad y ternura en una poesia cuyo pincel, ocasionalmente de
paisajista, alternaba con insaciable sed de infinito, donde el perenne quebranto desemboca en la
muerte, Gnica obsesion consoladora” (2012: 48). Con estas lineas el traductor de Bajo el volcan
(1947), presenta el volumen de Voz viva editado por la UNAM. Carlos Monsivéis dice que
Materia memorable (1969) es “una demostracion de pericia, mas proxima al ejercicio de estilo

que a la idea de un nuevo libro de poemas de Rosario Castellanos” (1970:V).

™ Ambos autores apuntan al acto de leer los poemas en voz alta, lo cual tiene una honda relacion con el cuerpo. “En
la recitacion en voz alta se evidencia aun més la interdependencia entre lenguaje (poético) y cuerpo, dado que quien
recita un poema, lo hace teniendo bien presente el ritmo de su respiracion, el volumen de la voz, ciertas intensidades
que responden a una tensiéon emocional en los intervalos que marca una rima, etc.” (Imboden, 2012: 18).

% En entrevista con Emmanuel Carballo dice: “En los Apuntes me arrastr la retérica. Me llevé a hablar, por
ejemplo, del continente nuevo que es América, del que tenia una idea superficial y falsa (Carballo, 1986: 521).
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En La evolucion de la hablante en la poesia de Rosario Castellanos (1984), Marcia Anne
Bigelow muestra el transito del sujeto poético en la obra de la chiapaneca “desde la busqueda
existencialista de si misma hacia el compromiso social” (233). De acuerdo con la estudiosa el
primer momento de la hablante estaria reflejado en su poesia temprana: desde Apuntes para una
declaracion de fe hasta Poemas 1953-1955; a partir del cual comenzaria una segunda etapa
donde se nota la toma de conciencia feminista, el empleo de la ironia y la cotidianidad como
generadora de imagenes. La orientacién filoséfica de Bigelow, aunque util y certera, no se
acompafa de un analisis literario. Afios mas tarde, Angeélica Tornero con las herramientas de la
enunciacion examina las “Expresiones de la subjetividad en la poesia de Rosario Castellanos”.
La estudiosa demuestra como en los poemas iniciales —Trayectoria del polvo— el yo es “la
expresion de las voces de una tradicién fuertemente arraigada, asumida como identidad propia
(2010: 141) para luego convertirse en un yo plural. Este “proceso de diferenciacion y
desenmascaramiento sucede a partir de la indagacion de la condicion femenina” que se aprecia
desde En la tierra de enmedio. En esta apertura del yo “el cuerpo desempefia un papel
importante [...] especificamente en relacion con la negacion de la maternidad” (142).

Un comentario breve es el que encontramos en la antologia El gallo y la perla, donde
Antonio Deltoro sugiere que la autora de Oficio de tinieblas “aprendi6 las letras muy bien para
mejor decir sus verdades: sin pasarse de los margenes y respetando las formas, pero expresando
de manera tan justa como aguda su condicion femenina y los refinamientos de las hipocresias y
de las crueldades caracteristicas de nuestra vida particular y publica” (2011:48). Deltoro resalta
una cualidad importante de la obra de Castellanos: su intima relacion con la realidad. Si bien
parte de su poesia esta dentro del marco de un discurso confesional —en algunos casos tildado

de “excesivo”— otra parte es un dialogo con las personas que no eran escuchadas —Ilas mujeres,
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los indigenas, los estudiantes muertos, el pobre—, ello, aunado a su calidad poética vuelve su
obra Unica y necesaria en nuestra tradicion. Mas reciente es el apunte que Armando Gonzélez
Torres dedica a Castellanos en la Historia critica de la poesia mexicana (2015),%" pues le parece
que “en algunos momentos, logra combinar de manera muy afortunada la reivindicacion
feminista con la efectividad poética” (2015: 32).

Debido a la apertura tanto cultural como politica y en gran parte a la calidad literaria de la
obra y a sus ideas, muchas de ellas vigentes, desde la década de los ochenta se han escrito una
buena cantidad de articulos sobre los textos de Castellanos en general y sobre su poesia en
particular. Entre los autores que han dedicado uno o mas articulos sobre la poesia de Castellanos
cabe sefialar a Alejandro Avilés: “Poesia de Rosario Castellanos”, Julieta Campos: “Rosario
Castellanos en su poesia”, Luz Elena Zamudio: “Pasaporte a la poesia de Rosario Castellanos”,
Julieta Jiménez Torres: “Entre el viento y el sauce, un acercamiento a la poesia amorosa de
Rosario Castellanos”, Lourdes Rojas: “La indagacion desmitificadora en la poesia de Rosario
Castellanos”. Rosa Sarabia, estudiosa argentina, dedica un capitulo en su libro Poetas de la
palabra hablada para comparar la poesia de Castellanos con la argentina Luisa Foutoranski, lo
cual coloca la poesia de la autora mexicana en el contexto de la poesia denominada coloquial.
Armando Gonzélez Torres es de la misma opinién (2015: 31). En otro orden, encontramos los
articulos de Dolores Castro, “La vida y Rosario Castellanos” (1975) y “Rosario Castellanos y los
Ocho poetas mexicanos” (2012) de valor anecddtico y testimonial sobre los inicios de la

chiapaneca en las letras.

8 Cabe decir que en la Historia critica de la poesia mexicana (2015) no se incluyeron estudios criticos sobre
Rosario Castellanos, Margarita Michelena y Enriqueta Ochoa; en cambio encontramos acercamientos criticos a
autoras como Gloria Gervitz, Elva Macias, Elsa Cross, Amelia Vertiz, Coral Bracho, Dana Gelinas y Estrella del
Valle.
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En el “Repaso” que antecede la antologia de Poesia en movimiento, Octavio Paz apunta:
“Margarita Michelena y Rosario Castellanos: aunque no escriben lo que se llama ‘poesia
femenina’,%? sus poemas no habrian podido ser escritos sino por dos mujeres enteras y que
asumen su condicion” (Paz, 1985: 22). Si bien no especifica en qué consiste esa ‘condicion’ y el
calificativo de ‘enteras’ no ayuda a comprender la calidad literaria, hay que decir que esta
opinion favorable de Paz fue de mucha ayuda para el reconocimiento de ambas poetas, mas ain
en el caso de Michelena, cuya obra no habia suscitado el interés y la consecuente escritura de
articulos por parte de otros escritores o estudiosos.®®

En 2009 Pablo Mora y Pedro Serrano prepararon una antologia para Material de lectura,
“Nuestra intencion seria la de reivindicar la poesia de una gran poeta que ha sido valorada mas
por su condicion de mujer que por las cualidades que posee” (Mora y Serrano, 2009: 4). Los
autores sefialan los temas recurrentes en la obra de la chiapaneca: la soledad, la muerte, pero
apuntan: “esto no hard de Rosario una poeta dificil, oscura y oculta. Su modo de adjetivar, sus
metaforas son como se llama alguno de sus poemas: ‘Lo cotidiano’” ( 4). Asi, los autores hacen
una critica a la critica sobre la obra rosariana.

Actualmente sélo hay un libro que se ocupa exclusivamente de la poesia de la
hidalguense, debido a Martha Robles, titulado justamente La poesia de Margarita Michelena
(1993), cuyo valor estriba en la recuperacion de la figura y obra de la poeta, asi como en su
utilidad de divulgacion. El cuerpo de la critica sobre la obra de Michelena ha de buscarse en

comentarios dentro de obras mayores, en prologos o en articulos dedicados a la autora.

8 valdria la pena, apoyado en textos de critica e historiografia literaria, revisar en qué contextos y para qué se
emplea las frases ‘poesia femenina’ o ‘lenguaje femenino’, usado tanto por hombres como mujeres. En algunos
casos pareciera que es con cierto desdén, como en el caso de Paz cuando trata de distinguir la labor de Castellanos y
Michelena de lo que escribirian presuntamente otras mujeres.

% Dejo constancia de mi agradecimiento a Violeta Itandehuitl Chavez Mufioz, cuya tesis La fecundidad espiritual en
la peroratio de El pais méas alla de la niebla de Margarita Michelena, contiene un encomiable estado de la cuestion,
que me dio norte en cuanto a las lineas de investigacion que seguir. Retomaré su perspectiva analitica en el apartado
4.2 “La muerte que nos iguala”.
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Carlos Monsivéis Ilamo la atencion de la critica sobre Michelena en “La poesia. La
tradicion. La ruptura. La limpidez.” Senala, no sin reservas, que Michelena “mantiene una
técnica previa al poema” (1970: IV). Para el autor de Dias de guardar (1970), lo més logrado de
la poeta hidalguense es Laurel del angel (1948), en el resto, la autora “se confia a lo torrencial, a
la resurreccion de lugares comunes de una poesia, por asi decirlo, profesional” (IV). Monsivais
remata su articulo: “Sin autocritica, con el solo recurso de un aceptable oido conservador, la
Michelena emblematiza la literatura que deslumbra al no lector de poesia, producto de la moda,
la poesia de MM debe a ello su descenso, su decaimiento actuales” (IV). Si consideramos que el
articulo en cuestion es de 1970, es decir, un afio después de la publicacion de Reunién de
iméagenes (1969), que contiene todos los poemarios de Michelena, podemos decir que este
comentario de Monsivais es abarcador de la obra de la también traductora.

Reunion de imégenes (1969) —Paraiso y nostalgia (1945), La tristeza terrestre (1954),
Laurel del angel (1948) y El pais més all4 de la niebla (1968)— contiene los cuatro libros de
poesia que Michelena publicd,®* pues “a pesar de haber empezado a escribir desde tan pequefia,
no he publicado mas de 30 o 35 poemas” (Michelena, 1953: X), nos dice la propia autora en una
nota autobiogréfica. La poeta hidalguense pertenece a esa estirpe de escritores que dejaron de
publicar relativamente jovenes. En su breve obra es improbable encontrar alguna referencia
biogréfica, pues su propdsito fue incorporar a la tematica de la poesia asuntos “esenciales del ser,
los que mueven al hombre hacia el enigma de la divinidad”,* como en el caso de su primer libro,

cuyo lenguaje, a decir de ella misma, esta cifrado en catarismos.®

8 En el presente estudio nos enfocaremos, para el caso de Michelena, en La tristeza terrestre (1954) y El pais méas
alla de la niebla (1968).

& Ofrecemos el pasaje completo para una mejor comprension de la poética de Michelena: “He huido siempre, por
intimo impulso, de la poesia biografica. Los acontecimientos que a mi juicio generan la verdadera poesia y todo arte
en general, son aquellos esenciales del ser, los que mueven al hombre hacia el enigma de la divinidad. Pienso que el
arte es una forma de religién y el artista algo asi como un designado para padecer el misterio y, por momentos, casi
descubrirlo” (Michelena, 1953: X).
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Jesus Arellano al incluirla en la antologia de Poetas jovenes de México dedica un
comentario sobre su obra, “en tratos con problemas de intrinseco e inusitado interés humano,
trabaja con inteligencia poco usual en nuestros medios, como lo demostrd en su aun no superado
segundo libro, al hacer poesia donde la emocion casi se vuelve raciocinante” (Arellano, 1955: 9).
Avrellano se refiere a Laurel del angel (1948). La idea de la poesia de Michelena como una obra
racional es una constante en la critica sobre la autora, lo cual habria que matizar.

La critica elogiosa por parte de escritores importantes en la tradicion critica mexicana
alentd los estudios de otros, si bien en casi ningun caso el encomio va acompafiado de un estudio
critico. José Luis Martinez y Antonio Castro Leal alaban la poesia de Michelena en escuetos
comentarios. El Ultimo apunta en la “Introduccién” a La poesia mexicana moderna:

Una de las poetisas mas distinguidas de las ultimas generaciones. De una fina
sensibilidad sorprende la rapidez con que ha ido ganando en pureza lirica, en gracia y
en dibujo significativo y bien compuesto. Entre las multiples variaciones que tantos
poetas de nuestro tiempo han dedicado a la rosa no se pierde el poema en que, con
tan elegantes perfiles, nuestra poetisa canta el enigma de esta flor perfecta. (1953:
438).
Octavio Paz en la introduccion a Poesia y movimiento califica sus poemas como “torres esbeltas,
construcciones intelectuales de una sensibilidad inteligente. Introspeccion, dialéctica interior que
no pocas veces se desliza de la sutileza al retorcimiento” (Paz, 1985: 22). Dionisio Morales ha
dedicado varios articulos a la obra de Michelena: “La tristeza terrestre”, suerte de revision total
de su poética siguiendo la trayectoria de los cuatro libros publicados, y “La poesia sirve para

hacer mas grande al hombre”, una entrevista narrada donde a ratos escuchamos la clara voz de

Michelena. Para Morales no ha habido, desde Sor Juana Inés de la Cruz, una obra tan relevante

8 “En cambio yo, todo eso que ves alli son lecturas cataras, mi primer libro es un libro de catarismos, de lenguaje
oculto, donde todo esta cifrado” (Morales, 2000b: 50).
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como la de Michelena” (2000a: 41).2” El elogioso y desmesurado comentario es seguido de una
serie de apuntes criticos que dan cuenta de una lectura atenta a la obra de la poeta.

“Desde Paraiso y nostalgia, Margarita Michelena impone a su voz un canto de lucideces
musicales en el empleo de la palabra justa”; para Morales hay dos elementos, cuya tension
conforma la base estructural de la obra de Michelena: “el poderio verbal suaviza y entristece sus
significados, o bien la musica cerrada fortalece y cabrillea el discurso poético” (2000a: 42).
Interesa recalcar la preponderancia que Morales da al elemento musical, pues es sin duda una de
las caracteristicas notables en la obra de Michelena, que por desgracia no ha llamado la atencion
de la critica, salvo en contadas excepciones.®®

Al referirse al Gltimo libro de Michelena, En el pais mas alla de la niebla, Morales dice:
“La arquitectura musical que es cayado de su poesia sigue sosteniendo en el aire al poema”
(2000a: 46). El critico ha repetido y variado este motivo al hablar de los otros libros, lo cual nos
permite decir que esa arquitectura musical es un eje en la poesia de Michelena. Tal estructura
descansa, naturalmente en la versificacion, sobre la que Dionisio apunta que: “esta escrita en
verso libre pero su musicalidad es innegable, aun para los lectores menos avezados” (2000b: 54).
Aunque “se sabe todos los moldes. Al leer su obra descubrimos los versos de catorce silabas
(alejandrinos), pero el soneto no es su molde. Su molde es la silva castellana con siete y once, o

catorce y once silabas™ (2000b: 54).

8 A pesar de que el comentario de Morales es aventurado pues ignora a poetas como Castellanos, por ejemplo, cabe
decir que otro critico también consideraba a Michelena como la mejor poeta en México. Se trata de Marco Antonio
Millan, quien afirma que “Margarita Michelena es el valor femenino mas significativo en las letras nacionales
contemporaneas. Eso lo sabe desde cualquier preparatoriano mas o menos estudioso de nuestra ciudad capital, hasta
el especialista mas vigilante de los niveles intelectuales aqui vigentes. Representativos culturales de Hispanoamérica
como Gabriela Mistral, Salomoén de la Selva y Pablo Neruda han coincidido, si no en otras cosas mas, si en
proclamar independiente y espontdneamente su elevado reconocimiento para la obra de la gran poetisa.” (Millan,
1956: 9)

8 Cabe sefialar que para Monsivais, la musicalidad en los poemas de Michelena es de tal calidad que sélo
sorprenden al no lector de poesia. Supra en este mismo capitulo.
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En 1996, el Instituto Nacional de Bellas Artes rindié un homenaje a Margarita
Michelena, donde Eduardo Lizalde aludi6é a una “admirable eficacia y rigor formal cuando se
entrega al trabajo poético, siempre tiernamente sombrio, con esos versos claros, concentrados y
complejos, en caso alguno complacientes, ni llorosos, ni confesionales” (1999: 326).
Nuevamente, vemos que se destaca la estructura del poema y la preponderancia intelectual en la
construccion de los poemarios de la autora. Para Lizalde “Margarita Michelena hace uso experto
de la voz poética, como de un arma limpia, no blanca, sino limpia y bien templada, que sélo se
emplea para consumar tareas de alto rango y no como utensilio doméstico, destinado a servicios
practicos y cotidianos” (1999: 325). Esta afirmacion de resonancias valerianas confirma la
exactitud en el empleo del verso con que Michelena construye la musicalidad que otros autores
han puesto de relieve.®

Ademas de la busqueda de perfeccion formal y la musicalidad lograda en sus poemas,
otras constantes en la critica sobre la poesia de Michelena son la busqueda mistica. Al respecto,
Ernesto de la Pefia considera que “Margarita Michelena ha configurado una obra que tiene sus
ecos mas remotos en el dolor, el deseo y el ansia de morir de la santa de Avila, pero encuentra
una fraternidad, que observa los rituales obscuros [sic] de la sangre, en las revelaciones de Rilke”
(Pefia, 1990: 43). Carlos Eduardo Turdn (1989: 39) y Dionisio Morales (2000a: 43) sefialan la
presencia del destierro y el exilio geograficos, pero también ontologicos. Antonio Deltoro matiza
esta idea, al referirse a los ultimos poemas donde “sin perder la elevacion, mas bien con la

elevacion ganada, su poesia se ensancha hasta formar un techo musical y de sentido en donde

¥ Me refiero, desde luego al célebre Discurso a los cirujanos (1940) de Paul Valéry, donde el francés compara el
corte de los tejidos con el corte de los versos, médico y poeta hacen uso de un bisturi, en un caso fisico y en otro,
simbélico para lograr la exactitud requerida en sus tareas. La relacion no es gratuita, pues Ernesto de la Pefia ya
habia comparado a Michelena con Valéry al comienzo de su articulo “Margarita Michelena. El dolor de nombrar
para la muerte”. (“La Cultura en México”, Siemprel, México, 5 de septiembre de 1990, nim. 1941, p. 42.)
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caben no solo los otros que estan en ella misma, los suyos, cada cual con su nombre y su historia,
sino cabemos todos” (Deltoro, 1996: 66).

Carmen Alardin y Oscar Wong, en sendos articulos, nos dan la pauta para entender desde
otra perspectiva los asuntos tratados en la poesia de Michelena, pues las inquietudes planteadas
en sus versos (soledad, nostalgia, basqueda de Dios) son experiencias del espiritu vividas por un
cuerpo. La primera parte del poema “Elegia”, contenido en Laurel del Angel, donde la voz
poética “sale de su cuerpo para imaginar que se encuentra en la otra orilla, mas alla de la muerte”
(Alardin, 1989: 48) y desde ese punto se le revela que el otro, el amante en este caso, es su
propio cuerpo. Para Alardin, “esta unidad de almas y cuerpos recuerda también a San Juan de la
Cruz” (48). Wong apunta que en Paraiso y nostalgia, primer libro de la autora, “se duele por ser
extranjera en la carne, en sus propios sentidos. La dualidad de ser cuerpo y espiritu es rechazada
con frecuencia” (2000: 52).

Varios criticos toman como punto de partida a dos o tres de las poetas que en este estudio
se han elegido, lo cual habla de ciertas afinidades en cuanto a los temas y los recursos poéticos.
Tal fue el caso de Octavio Paz, al hablar de Castellanos y Michelena en Poesia y movimiento, y
lo es el de Mario Raul Guzman, autor de la antologia critica Bajo el pequefio oro de los trigos
(1984), de Enriqueta Ochoa. Su entusiasmo y conocimiento de la obra de la coahuilense lo llevan
a dejar sentadas, con un comentario analitico, las afinidades literarias de Ochoa y poetas como
Elinor Wylie, Muriel Rukeyser, Elizabeth Barrett Browning, Christina Rossetti, entre otras, lo
cual es valioso, si bien no ha hecho eco en otros estudios criticos. Entre las autoras mexicanas de
las que habla destaca la figura de Michelena, en cuyos “versos mas afortunados, las razones de
vuelo son razones de musica”, si bien advierte que “a veces, es musica ruinosa y fria” (1997: 43).

Este reproche halla eco en la opinion de Monsivais con respecto a la preeminencia de lo
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intelectual por encima de lo pasional. Sin embargo, Guzman no puede evadir el hecho de que los
mejores momentos de la poesia de Michelena son los que se benefician “con los despliegues de
su vena melddica” (42).

Otra de las autoras que fue referencia para Ochoa es la norteamericana Emily Dickinson
(Hernandez Palacios, 1992: 229) —de quien Castellanos tradujo algunos poemas—. Ana
Ajméatova es una autora frecuentemente mencionada por la critica para compararla con la
coahuilense, asi lo consignan Mario Raul Guzméan (1997: 38) y Esther Herndndez Palacios
(1992: 228). Guzmén en Bajo el oro pequefio de los trigos (1997) hace un valioso y puntilloso
repaso de la obra publicada por la poeta. Aunque se refiere al estilo de la autora como
anacronico, en cuanto a los procedimientos, “no deja de asombrarme el hecho de que aun sin
beneficiarse de las innovaciones técnicas y las rupturas enriquecedoras de la poesia
contemporanea, alcance, muy frecuentemente, momentos altisimos” (1997: 26-27), nos dice
Guzman. Este asombro es compartido por Jesus Arellano, quien afirma que la autora coahuilense
“ha sorprendido por la profundidad de sus hallazgos, los cuales a pesar de los disparejos,
conservan un lirismo tragico y desgarrado, lleno de dudas y al mismo tiempo de verdades atentas
a la angustia de la época” (1955: 14).

Mario Raul Guzman encuentra similitudes entre la poesia de Ochoa y Sabines —
coterraneo y amigo de Castellanos—, al respecto dice:

En la verseria de Jaime Sabines encontré varios fragmentos parecidos a otros de
Enriqueta. Similares en la superficie o coincidentes por su fondo, testimonian parecidas
obsesiones, y seria absurdo decir en cada caso qué lineas son mejores. Arrancadas de
cuajo o leidas en sus respectivos contextos poematicos, pertenecen a dos personas
distintas. Méas de una vez Enriqueta me ha confiado la estima en que tiene la poesia de
Sabines, y quizéas algunos jirones se le hayan quedado en el subsuelo (1997: 27-28).

Uno de los rasgos predominantes en la poesia de Enriqueta Ochoa es la preocupacion vital por

una entidad divina, una blisqueda de comunicacién con Dios, algo muy cercano a la mistica. “A
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ese anhelo, a esa fidelidad espiritual responden los vaivenes ritmicos, los exabruptos coloquiales
y el armonioso aliento de una escritura que navega en el nervio de un tributo de amor que
emprendi6 el viaje hace mucho tiempo” (10). Esta preocupacién vital hermana la obra de Ochoa
y Michelena en cuanto al propoésito de emplear la poesia para fines sublimes.

Otra caracteristica notoria en los versos enriquetianos es la complicidad entre su vida y su
obra. Guzman nos dice: “su poesia casi nunca es impersonal” y “las alusiones culturales se dan
en el sustrato de los poemas con suma naturalidad, y aun inconscientemente, con la grave magia
del misterio poético” (26). A diferencia de Castellanos y Michelena, quienes practicaban una
poesia lejos de referentes biograficos pues veian en ello el camino hacia temas mas
trascendentales,”® Ochoa opta por el camino contrario. Nos dice la coahuilense: “El poeta tiene
un estilo, el estilo es el hombre, el hombre es sus vivencias, sin esas vivencias no se daria este
tipo de poesia que crea el estilo. Es como si todo eso que se ha vivido se llevara a otra dimension
en donde se transfigura en palabras, en poesia” (Quintero, 1996: 47).

Esther Hernandez Palacios nos dice sobre la tematica que “como todo gran poeta
visionara algunos temas o tépicos que afios después inundaran la literatura de su lengua; en su
caso, la reivindicacion de una especificidad del erotismo femenino” (1992: 229), por desgracia la
estudiosa no menciona mas aspectos y se limita a analizar brevemente Las virgenes terrestres.*
Lo interesante es que pone de relieve el tema erotico de la obra enriquetiana, que en ella es
mucho més visible que en Castellanos y Michelena.®* En “Enriqueta Ochoa: el dulce mar de la

trascendencia” destaca la importancia del “universo de lo liquido” en la poesia de la coahuilense

% Esto no quiere decir que la vida de ambas autoras no afectara su obra, prueba de ello son los analisis, sobre todo
para el caso de Castellanos, que buscan huellas biograficas en su narrativa y poesia.

*! De la autora también cabe mencionar La condicién femenina como configuracién mistico erdticas de la poesia de
Enrigueta Ochoa. Tesis de Doctorado en Letras, UIA, 2005.

% Sobre el punto, cabe mencionar el articulo de Mariana Toussaint. “Apuntes sobre la poesia erdtica mexicana
escrita por mujeres” (Tierra adentro, 1991) Como bien anuncia el titulo, este breve articulo sélo da unas cuantas
guias sobre cdmo el tema del erotismo ha sido empleado por algunas de las poetas mexicanas, entre ellas Ochoa y
Castellanos.
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(95). Hernandez asocia este rasgo, basada en la teoria junguiana y en la fenomenologia de
Bachelard —especificamente El agua y los suefios (1993: 20)—, a lo liquido y lo femenino. “Al
igual que la relacion con la infancia (la nifia que ha sido, que es, que hace, rehace, deshace, en el
lugar incluso de otra), la relacion con la madre considerada como delicias y violencias tampoco
se corta”. (98) Esta continuidad del linaje femenino es posible en virtud de otro liquido: la leche
materna; de ahi que la estudiosa recurra a las ideas de Hélene Cixous sobre la tinta blanca, la
escritura femenina y el cuerpo como cruce de fluidos (Hernandez Palacios, 2010: 99).%

Agustin Cadena también sefiala como tdpico esencial en Ochoa el erotismo indisoluble
del amor divino. Para Cadena el punto de articulacién de estos dos temas, aparentemente
contrarios es la Tierra: “De este modo, al erotismo fulgurante y a la mistica en tono mayor se une
una presencia cada vez més demandante: la de la Tierra, asi con mayuscula: el planeta Tierra
pero también la madre arquetipica, la sustancia de la materia viva, el espacio de manifestacion de
todo lo fecundo y maternal y femenino” (1996: 59). Alfredo E. Quintero apunta que en Las
virgenes terrestres (1952) Ochoa no s6lo aborda el erotismo sino la frustracion de la mujer quien
esta en desventaja frente al “poder de accion, de eleccion de experimentacion y de conocimiento
masculinos” (Quintero, 2000: 78). Lo novedoso de su enfoque radica en que sefala la ironia
como un rasgo de la obra de Ochoa, a partir de la “suavidad y la sutileza del tono y el lenguaje”
que contrasta con el lirismo “fuerte y desgarrador que caracteriza la obra de Ochoa” (Quintero,
2000: 87).%

Segin Hernandez Palacios la obra de Ochoa es “poesia sin veleidades, indagaciones

métricas ni limbos intelectuales, escrita en la clandestinidad que le proporciono una sensibilidad

% Infra. Capitulo 2. “Cuerpo y escritura”.

% Los versos a los que se refiere especificamente son el comienzo de “Las virgenes terrestres”. “En cambio,/ el
suefio de los valles arrobados es mio?/ Si. {Mio es el subterraneo rumor de la semilla?/ También.” (Ochoa, 2008:
109)

68



distinta” (1992: 233), lo cual se contrapone a lo que la misma Enriqueta piensa sobre el necesario
dominio del oficio poético para quien aspire a crear una obra de calidad. En entrevista con
Alfredo E. Quintero, Ochoa responde a la pregunta ¢cuales serian las caracteristicas que hacen de
un autor un gran poeta? “La tercera es el dominio del oficio y el manejo del lenguaje. Deben ser
muy justas las comparaciones y fuerte el poder de sugerencia con que cada palabra es trabajada”
(Quintero, 1996: 49). Si bien, la cuestidn técnica no es para Ochoa lo primero, si es parte de lo
esencial.

Aunque la coahuilense conoce las formas clasicas del verso y “ha practicado las
estructuras mas recurrentes en castellano”, prefiere “dejar de lado la pretension de riguroso
clasicismo formal, para crear una poesia libre, intensa, emotiva y que, de acuerdo con su poética,
tiene méas compromiso con el inconsciente que con el trabajo del consciente racional que rige la
parte estructural de la forma” (Hernandez Palacios, 2006: 10). Habria que matizar, pues hemos
visto que la poesia de Michelena también se desenvuelve en verso libre y otro tanto ocurre con la
de Castellanos. Quizé esta confusion provenga de no considerar que el verso libre también tiene
estructura métrica y se atiene a reglas especificas de la prosodia del castellano. Por ello mismo,
uno de los rasgos que Herndndez Palacios sefiala como propia de la obra de Ochoa es el ritmo.

Alberto Dallal, con buena intencién aunque sin un andlisis riguroso, pone de manifiesto
un rasgo del lenguaje poético de Ochoa: la cotidianidad. “En una linea de pensamiento cotidiana,
los versos, frases, palabras de Enriqueta Ochoa —¢su vida misma?— surgen de una voz interior
que nos atrae porque no puede ser sino femenina, terrible y poética” (1996: 52). Nuevamente
vemos que se alude, sin entrar en honduras, a lo que seria “voz femenina” o, quiz4 interpretando,
“escritura femenina”. El volumen Enriqueta Ochoa, en cada latido un monte de zozobra (2010)

reune el trabajo de varias estudiosas. Nora Pasternac en “Enriqueta Ochoa, la nueva Electra” la
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ubica dentro de la “poesia autobiografica o confesional” (23) y analiza la construcciéon de un
personaje en el Retorno de Electra —ultima version ordenada por Hernandez Palacios para la
edicion del FCE—. Segun Pasternac los procedimientos con que se construye son la negacion, la
pregunta y las figuras de violencia; pero no habla del cuerpo.

Por su parte, Gloria Prado en “Asistida por la luz, a pesar de las temibles tinieblas del
alma: Enriqueta Ochoa” distingue un “paisaje personificado mediante el uso de la prosopopeya”
(106) como un procedimiento recurrente en la poesia de la coahuilense, donde el ambiente
descrito afecta al “yo poético”.*® También destaca la relevancia de los cuatro elementos de la
naturaleza. A partir de “Al desyerbar” comenta que el tiempo en Ochoa “aliado con la muerte, va
a jugar un papel protagonico, amenazante, inexplicable; una concepcion del tiempo como eterno
retorno: se va y vuelve al mismo lugar” (109). El volumen también ofrece estudios de Diana
Amador y Luz Elena Zamudio, asi como una entrevista de Laura Guerrero Guadarrama a la
poeta coahuilense.*

Si bien todos los estudios consignados son Utiles por dedicarse al estudio de algunas de
nuestras tres poetas, asi como por trazar un itinerario tematico, el tema del cuerpo no ha sido

abordado con profundidad.

% Sobre la recurrencia del cuerpo como comparacion de otro elemento, en el caso de Ochoa, el paisaje, Rita Catrina
Imboden apunta: “El poeta responde con ello a la necesidad de establecer, para la comunicaciéon estética, una
equivalencia entre el sujeto-lector y el objeto-poema, pues parece que sélo podemos percibir la belleza cuando
adquiere la forma de un cuerpo de algin modo parecido, o conforme, al nuestro (Imboden, 2012: 22).

% De reciente publicacién, aunque con un objetivo de divulgacion, destaca “Alguien deberia llevarte al centro de
todas las galaxias” de Sara Uribe, publicado en el niimero especial de Tierra Adentro dedicado a escritoras en el
bimestre marzo-abril del 2017. Es interesante, como signo de valoracién, que una autora joven escriba sobre Ochoa
en una revista dirigida, especialmente, a jovenes lectores y escritores.
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1.7 Revision de la critica en torno al tema del cuerpo y la poesia mexicana

contemporanea

Con el empuje de los estudios de género en todos los &mbitos es muy comun encontrar estudios
sobre el cuerpo, femenino y masculino, que atienden a inquietudes de indole cultural, social y
politico. Aunque valiosos y necesarios consideramos de vital importancia no desatender las
cuestiones meramente literarias. Si bien, la literatura como medio de expresion permite ser
empleada para estudiar otros aspectos de las sociedades, en las siguientes lineas intentaremos
destacar aquellos que tengan como punto de partida textos poéticos de la literatura mexicana.”’

De los mdltiples aspectos que tiene el cuerpo el que mas ha sido tomado en cuenta por
estudios y criticos es el vinculado con el erotismo. Prueba de ello son las antologias de poesia
cuyo eje central es el eros, como El cuerpo del deseo. Antologia de poesia erdética (1989) de
Valeria Manca, Mujeres que besan y tiemblan: antologia mexicana de poesia erética femenina
(1999), hecha por Carmen Villoro, Con olor a tiempo. Poesia erética mexicana siglo XIX y
primera mitad del siglo XX (2010), de Alejandra Avila; o el estudio Poemas en rojo. El erotismo
en la poesia mexicana del siglo XX, de Emma Llorente (2006).%

Autores como José Juan Tablada (1871-1945), Efrén Rebolledo (1877-1929), Ramdn

Lépez Velarde (1888-1921)*° Octavio Paz (1914-1998) y Jaime Sabines (1926-1999) estan

°" En otros paises de Iberoamérica se han generado estudios de este tipo, como en el caso de la tradicion critica
espafiola —si bien hay que decir que con mayor ahinco en la narrativa: Des/cifrar la diferencia. Narrativa femenina
de la Espafia contemporanea (1992)— y en la venezolana: Tépicos de retdrica femenina (1993), Lo doméstico y lo
cotidiano en la poesia: cuatro voces femeninas venezolanas (2001), “En diciembre llegaban las brisas de Marvel
Moreno: cuerpo a cuerpo, la desvalorizacion de la sexualidad femenina” (2005), “El cuerpo propio. Materialidad
multiple en tres poetas venezolanas” (2009).

% Mucho mas reciente, aunque breve, encontramos el trabajo “Nombrando al cuerpo. Poesfa erética escrita por
mujeres” de Ali Calder6on y Andrea Muriel, que contempla poetas no s6lo mexicanas. Disponible en
http://circulodepoesia.com/2014/05/nombrando-al-cuerpo-poesia-erotica-escrita-por-mujeres/ (consultado el 10 de
junio del 2018).

% En El arte de la queja, dedicado a estudiar la prosa del zacatecano, el autor pone de relieve un asunto que pudiera
parecer de sentido comin y que sin embargo no siempre es atendido como debiera. Paredes dedica un capitulo a
desentraiiar el funcionamiento de una entidad corporal en los textos velardianos. “El postulado es que, si en todo
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asociados al erotismo.'®® Rebolledo es considerado el introductor de la poesia sexual en México.
Caro Victrix, coleccion de doce sonetos, contiene versos abiertamente eroticos:

Después de recorrer el marmol frio

de tu pulida tez, toco una rosa

que se abre mojada de rocio;

todo enmudece, y al sentir el grato

calor de tus caricias, mi ardorosa
virilidad se enarca como un gato. (Rebolledo, 114)

Al comentar la relacion Baudelaire-Velarde, sefialada primeramente por Allen W. Phillips, Paz
sefiala: “La vision del cuerpo como presencia adorable y condenada a la putrefaccion se acerca,
pero no es idéntica, al vértigo del espiritu ‘celoso de la insensibilidad de la nada’ (Paz, 1980:
73) Asi, la experiencia corporal supone, para el ganador del Nobel, uno de los pilares en la
poetica del zacatecano.

Ahora bien, los cuerpos que aparecen en estos poemas son generalmente el del yo lirico
(presumiblemente masculino) y un cuerpo-mujer, una amada.'®* Con una lectura aguda de Piedra
de sol (1957), Maricela Guerrero pone de manifiesto un aspecto que no habia sido notado por la
critica: la representacion distinta entre los cuerpos masculinos —deseantes, politicos, agentes—
en contraposicion a los femeninos. Dice al respecto la también poeta: “son cuerpos de mujeres
que no disienten ni cuestionan ni profieren maldiciones, son cuerpos sin deseo, son parte de la
naturaleza, por tanto son cuerpos apoliticos” (Guerrero, 2008: s/p). De este modo la relacion

entre ambos cuerpos es de tipo amoroso.

escritor sucede, en RLV la obra es metafora inequivoca de su cuerpo. [...] Pues como no arriesgarse a decir que el
cuerpo es uno de los sucesos fundamentales que produjo un arte de la queja” (Paredes, 1995: 73).

1001 ejos est4 este apartado de poder agotar toda la obra critica producida sobre estos autores, de ahi que s6lo demos
cuenta de algunos de los estudios mas representativos.

191 Dice Paz, a proposito de Velarde: “La mujer es la imagen mas completa y perfecta del universo porque en ella se
rednen las dos mitades del ser; al mismo tiempo, es el espejo sensible donde el hombre puede verse a si mismo, por
un instante, en toda su dolorosa irrealidad”. (Paz, 1980: 97).
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Interesa destacar una relacion significativa entre los estudios centrados en el cuerpo en la
obra de algunas de las poetas mexicanas contemporaneas, que se han vuelto referencia con
respecto al tema. Desde una perspectiva basada en principios linguistico-semiéticos, Blanca
Alberta Rodriguez estudia la disposicion textual como significante en Migraciones,'® el largo
poema de Gloria Gervitz, y nos descubre la posibilidad de leer en esta obra tres “figuras del
cuerpo”: desbordamiento, quiebre y contencién. Imboden, desde un camino similar, plantea que
“El cuerpo se presentifica en sus poemas ante todo mediante la voz [...] la palabra poética que se
modaliza y toma cuerpo y la disposicion tipografica y visuografica del poema” (69).2%° Lo
interesante de este tipo de acercamientos es que sustentan su analisis no tanto en el contenido de
las palabras como en su disposicion en el banco de la pagina. La obra de Castellanos, Michelena
y Ochoa en el aspecto visual no ofrece campo de estudio, pues ninguna de las autoras se decant6
por ese tipo de experimentacion.

Gloria Vergara realiza un analisis similar en la obra de Ulalume Gonzélez de Leon (1932-
2009), uruguaya avecindada en México. La estudiosa encuentra que “en el cuerpo como discurso
y en el discurso como cuerpo, esta el anclaje y la vuelta a la voz lirica que se contempla, se

encuentra, se destruye, se reinventa” (101).2%* Asi, la disposicién visual del poema se concibe

192 Blanca Alberta Rodriguez trabaja con la edicién del 2000 de Migraciones; cabe sefialar que en 2017 Mangos de
hacha edité la Gltima version de este libro. Ademas del articulo citado, Rodriguez es autora de la tesis de maestria
Figuras del cuerpo en la poesia de Gloria Gervitz (UNAM, 2005).

1%3°En el siguiente fragmento del largo poema no se notaré la disposicion del verso en la pagina en blanco, no
obstante considero que el texto permite establecer una correspondencia con el analisis de Rodriguez e Imboden. “y
ahi/l ahi metida/ en ese cuerpo/ de vieja/ yo// mas mortal/ que nunca// y el cuerpo// aspera/textura/ de simiente/ de
hoja// la piel// con las manchas/ de la tierra// y los dias alli/ uno/ y otro// y otro// y si esto fuera sélo/ un suefio”
(Gervitz, 2017: 130)

%4 De Plagios 11, el poema “En busca del cuerpo perdido” da cuenta de la dicotomia sefialada por Vergara: “Hay
dias en que amanecemos con un brazo de menos/ en que un pie es tan remoto como si perteneciera a un antepasado
0 como si estuviera por nacer en otro cuerpo/ en que damos la espalda a nuestra espalda/ en que los parpados se
preguntan si son parpados de abrirse o de cerrarse// entonces acechamos el latido en punto con que repite la sangre
un nombre/ en el recodo de una arteria/ esquina con el corazon/ antes de atravesar esa plaza de peligro/ ese
tembladeral de los nombres y los suefios/ o para atravesarla armada del grito con que ese nombre se pronuncia// y
tomada la plaza para siempre/ en un golpe de estado amoroso/ recorrer las provincias olvidadas/ recuperar las
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como una consecuencia de la propuesta poética de la autora. “El cuerpo es visto desde la palabra,
el pensamiento, el suefio, la piedra, la temporalidad y la memoria. El cuerpo esta dicho,
nombrado, desde todas las perspectivas posibles; es convergencia, plagio, representacion del
sujeto” (85). De igual modo resulta reveladora la lectura sobre el trabajo de Elsa Cross en “El
instante de los cuerpos en la poética de Elsa Cross”. Vergara retoma Poemas desde la India y

105 “Pero

encuentra que la contemplacion espiritual, eje de estos textos, nos adentra en el cuerpo.
Cross vuelve a los cuerpos y los saca de esa contemplaciéon con la realidad del abrazo” (136); de
ahi la fugacidad de la materia corporal. Ambas lecturas en obras, en cierto modo disimiles, dan
cuenta de las posibilidades que la critica ha encontrado para vincular la poesia con el tema que
nos atafie.

Coral Bracho es otra de las autoras, cuya obra se ha vuelto referente en cuanto a los
estudios sobre el cuerpo. Imboden le dedica un apartado en su libro Procesos de presentificacion
del cuerpo en la lirica mexicana del siglo XX.!% El procedimiento de Imboden, planteado en la
introduccion del libro “Cuerpo y poesia”, parte de la semantica y la fenomenologia, pues su
punto de partida es el analisis de los sentidos, sin embargo se adentra en los distintos tipos de
percepcion. Un rasgo interesante es que la estudiosa no descuida el aspecto formal del poema, asi
en el apartado “El poema, un cuerpo en movimiento” atiende a las cuestiones del ritmo y su
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construccion en el texto.” " Concluye que en Bracho encontramos un “cuerpo deconstruido en el

maneras limite que tiene un cuerpo de ser cuerpo/ para que los codos y las rodillas oigan y se dibuje la sonrisa de la
nuca y se abran los ojos de los talones” (Gonzalez de Ledn, 2001: 163).

1% Del poema Khajurao extraigo estos versos que ilustran el analisis presentado: “La luz sobre los torsos de los
dioses./ Se inclinan y ondulan bajo la tarde ebria./ Y una larga reflexion sobre esos cuerpos/ entrevistos en el suefio/
y su abrazo como un fuego inmaterial.// Vuelve el aire mas delgadas sus vestiduras./ Apenas un oléan resalta en el
muslo./ Las formas se dibujan tras de las sedas./ Los dioses se revelan tras de los cuerpos./ Ven desde sus altos
nichos/ caer la tarde, el dia levantarse./ Nada irrumpe en su gozo,/ ni si las nubes de azafran/ o los pajaros/ con un
vuelo escarlata/ dejan sus nidos” (Cross, 2000: 261).

1% Un trabajo previo de la misma autora sobre Bracho es “Desde el cuerpo, la poesia neobarroca de Coral Bracho.
En https://cvc.cervantes.es/literatura/aih/pdf/15/aih_15 4 031.pdf (Consultado el 12 de mayo del 2019).

7 El poema “Los rios encrespan un follaje de calma™, de El ser que va a morir (1981), ilustra lo expuesto: “Tu voz
(en tu cuerpo los rios encrespan/ un follaje de calma; aguas graves y cadenciosas).// -Desde esta puerta, los goces,
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sentido de que no aparece como una totalidad objetiva vista desde fuera, sino como un cuerpo
sentido” (97).1%

199 incluido en

En el caso de Castellanos, la estudiosa parte de la seccién “Otros poemas

Poesia no eres t4 (1972), pues ve en ellos la culminacion de la poética e ideologia rosariana que
busca “otro modo de ser”. A partir del poema “De mutilaciones”, primero de esta ultima serie, la
estudiosa da cuenta del proceso de pérdida de identidad que tiene su correlato en el cuerpo herido
y violentado. Su anélisis busca relacionar la idea de mutilacién planteada en el poema con la
lectura del mismo en el nivel de la enunciacion.

Un dia dices. La ufia. ;Qué es la ufia?

Una excrecencia cornea

que es preciso cortar. Y te la cortas.

Y te cortas el pelo para estar a la moda
y no hay en ello merma ni dolor.

Otra vez viene Shylock y te exige
una libra de carne, de tu carne,
para pagar la deuda que le debes.

Y después. Oh, despues:

palabras que te extraen de la boca,
trepanacion del craneo

para extirpar ese tumor que crece
cuando piensas.

(Castellanos, 2012: 323)

Imboden concluye que el procedimiento de Castellanos es la fragmentacién o descomposicién
del cuerpo para llegar a la identidad del sujeto. “El cuerpo enfermo, mutilado y humillado, no

obstante su desvalidez, hace figura y reivindica con ello su existencia y sus deseos” (161). Esta

sus umbrales; desde este cerco, se transfiguran-// En tus bosques de arena liquida,/ de jade palido y denso (agua
profunda, hendida;/ esta puerta labrada en las naves del alba). Me entorno a tu vertiente- Agua/ que se adhiere a la
luz (en tu cuerpo los rios se funden, solidifican/ entre las ceibas salitrosas. Llama -puerta de visos igneos- que me
circundas y trasudas: sobre este vidrio, bajo estos valles esponjados, entre esta manta, esta piel” (Bracho, 2006: 85).
1% as cursivas son de Imboden.

199 Esta seccién no fue incluida en el presente analisis, no obstante, como afirma Imboden, guarda con En la tierra
de en medio una relacién estrecha. Cf. Imboden, 147.
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audaz interpretacion muestra uno de los aspectos que fueron motivo de este trabajo: la presencia
oblicua del cuerpo en la obra poética de la chiapaneca.

Minerva Margarita Villarreal también ha sido estudiada a propdsito del cuerpo, si bien no
es el unico ni el mas importante rasgo de su poesia. Elizabeth Montes Garceés, a propdsito de
Adamar (2003) destaca la habilidad de la poeta quien “encuentra una voz ¢ inventa un lenguaje
para hablar del deseo femenino y representar a la mujer como un sujeto activo y erético que se
inscribe/escribe a través de su propio deseo” (92). En efecto, en varios poemarios de Villarreal se
construye una hablante segura de expresar su deseo. En un poemario reciente, Vike. Un animal
dentro de mi (2018), Villarreal configura la voz de una mujer vieja que muere sola en su casa. La
anécdota, aparentemente inocua, devela sus escabrosas aristas en los poemas. Asi, nos enteramos
del abuso intrafamiliar que finalmente la consumid; la particularidad es que el tema es abordado
explicitamente: “De golpe lo sentia/ tapandome la boca/ y que no despertaran mis hermanos/ que
nadie me oyera” (Villarreal, 22). La recuperacion de la memoria familiar y personal a través del
cuerpo es un rasgo del sujeto femenino en la poesia mexicana.

En otro orden estan los estudios sobre obras periféricas**® como el articulo sobre Carmen
Tafolla, escritora chicana, y la tesis Representaciones del cuerpo femenino en la poesia maya de
Briceida Cuevas Cob y en la poesia Binniza de Irma Pineda (2012) que analiza desde estructuras
simbdlicas mayas y zapotecas la manera en que las autoras hacen presente el cuerpo en sus
poemas. De reciente publicacion encontramos el articulo de Sara Uribe: “«Una vez fui el futuro
de todos»: cuerpo, violencia, desmontaje y resistencia en tres muy jévenes poetas mexicanas™

que aborda el tema en las obras de Xel-ha Lopez Méndez, Martha Mega y Yolanda Segura. Este

10 Utilizo este término sin afan de calificar las obras en cuestién, sino simplemente para sefialar que por su
vinculacion con actores sociales marginados no entran dentro del canon académico, editorial y comercial.

"L El articulo fue publicado en el numero 23 “Madurez de la joven poesia mexicana” de la revista América sin
nombre. Véase bibliografia al final.
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texto da cuenta de un matiz sobre el cuerpo que no habia sido estudiado anteriormente: la
violencia.

Ahora bien, se puede apreciar en este breve recuento que la variedad de estudios criticos
y de enfoques en torno al tema del cuerpo no es profusa, pero si profunda y enriquecedora. Un
rasgo singular es que la mayoria de los trabajos sobre el tema son escritos por mujeres. Ello nos
habla de un interés mutuo que acerca a criticas y creadoras, en varios casos la autora es al mismo
tiempo poeta. La pregunta en torno al cuerpo femenino es respondida por las propias autoras. En
este sentido, seria deseable la realizacion de més estudios no sélo en poesia contemporanea, sino
en la poesia decimondnica y la del virreinato. Considero que con el paso del tiempo estos huecos

seran llenados, por trabajos como este.
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Capitulo 2. ‘Poetisa’, ideologia de un vocablo: el caso de

México
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2.1 Noticia filologica

Joan Corominas informa que el vocablo ‘poetisa’ es derivado del griego ‘poeta’, proveniente del
verbo poietes, ‘hacedor’ (Corominas, 1981: 589). Para la aparicion original remite al Diccionario
de autoridades (1737), donde leemos: “La muger que hace versos o tiene numen Poético”; habria
sido: “Inquiriendo la verdad de las fabulas... si verdaderamente se cas6 Jupiter con su hermana, y
si Sapho Poetisa fue verdaderamente casta o ramera”.'*?

Segun el Corpus Diacronico del Espafiol (1508) el vocablo surge en “La vida y la muerte
o Vergel de discretos de Francisco de Avila”, al referirse a “Saphos, lesbia poetissa” y “La
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poetisa Herina”."*® Marfa Moliner la define como: “Femenino de ‘poeta™ (“Hombre que
compone poesia”) (Moliner, 1991: 91). Asi todas estas obras lexicales coinciden en mujer que
compone poesia. Por su parte, el Diccionario de la Real Academia (2004) incluye en una misma
entrada ‘poeta’ y ‘poetisa’: “1. Persona que compone obras poéticas. 2. Persona dotada de gracia
y sensibilidad poética.”*** Sin embargo no ocurre asi en las anteriores ediciones 18*, 19°, 20% y
21% respectivamente de 1956, 1970, 1984 y 1992), que ofrecen una entrada particular para
‘poetisa’: “Mujer que compone obras poéticas y estd dotada de las facultades necesarias para
componerlas. || 2. Mujer que hace versos.”*

Abundemos. El Diccionario del espafiol actual, coordinado por Manuel Seco, consigna

una misma entrada para el par ‘poeta’/ ‘poetisa’: 1 Pers. que compone obras de poesia [...]

112 Ambas citas provienen del Diccionario de autoridades. Disponible en: http://web.frl.es/DA.html (Consultado el
28 de octubre del 2016).

3 La vida y la muerte o Vergel de discretos es un poema de ocho estrofas de ocho versos, escrito en octosilabos y
heptasilabos, los versos donde el autor emplea el vocablo que nos interesa son: “Saphos, lesbia poetissa” y “La
poetisa Herina”. Véase enlace en la Bibliografia complementaria.

4 \ersion en linea http:/dle.rae.es/?id=TUUD7eg (Consultado el 29 octubre del 2016).

15 Cita tomada de Diccionario de la lengua espafiola, Madrid: RAE, 1956; desde luego fue confrontada con las
ediciones posteriores: 1970, 1984 y 1992; en todas ellas la entrada es idéntica. En la edicion vigésimo segunda, del
2001, hallamos una variante: “(Del latin poetissa.) Mujer que compone obras poéticas y estd dotada de las facultades
necesarias para componerlas. || 2. Mujer que escribe obras poéticas.”
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Pers. que hace versos | [...] 2 Escritor o artista cuya obra tiene poesia [...] 3 Pers. dotada de
sensibilidad poética” (Seco, 1999: 3597).

Manuel Seco en su Diccionario de dudas y dificultades de la lengua espafiola (1986),
asigna una misma entrada para ‘poeta’ y ‘poetisa’, y se detiene a explicar las contrariedades del

segundo término.

Poeta. EI femenino de este nombre es poetisa. Ya se usa poetisa por lo menos en el
siglo XVII (“jGran poetisa!”, Quevedo, Privado, 631). Hoy existe cierta prevencion
contra la forma poetisa, que con frecuencia se sustituye por poeta: “A las mujeres
espafolas que escriben hoy en verso —dice Damaso Alonso— parece que no les
gusta que se las llame poetisas: se suelen llamar, entre si, poetas. Habra, sin embargo,
que rehabilitar la palabra poetisa: es compacta y comoda” (Poetas, 359). Véase un
caso extremo de esta prevencion: “La sensibilidad inocente y sabia del gran poeta-
mujer que le acompariaba [a Carles Ribas], del gran poeta catalan de lo vivo, lo
cotidiano, lo valioso, que es Clementina Arderiu” (Ridruejo, Destino, 27.7.1972,6).
[...] En espafiol, la contraposicion poetisa/poeta ya esta explicita en 1881 en Clarin:
“La poetisa fea, cuando no llega a poeta, no suele ser mas que una fea que se hace el
amor en verso a si misma” (Solos, 86). Por otra parte, el uso de poeta aplicado a
mujer no es nuevo: no s6lo se encuentra ya, por ejemplo, en Rosalia de Castro en
1859 (“Madame de Staél, tan gran politica como fildésofa y poeta”, Hija, 11), sino,
mucho antes, en Lope de Vega, en 1602: “Solicita, poeta, enferma, fria” Poesias, I,
141). Es mas: poeta es la Uinica forma espafiola que da Nebrija en 1492 para “varon”
y “hembra” (Seco, 1986: 292).11°

El presente articulo se centrara en el caso de México, por lo cual es util citar el
Diccionario del espafiol usual de México (Luis Fernando Lara coordinador), y su entrada a
cada término; ‘poeta’ se define como: “Persona que escribe poesia: un poeta modernista, una
poeta modernista”; mientras que ‘poetisa’ es “Mujer poeta: la poetisa tlacolpena” (Lara, 1996:
710). Esta ultima entrada permite concluir que en México, ‘poeta’ es igualmente aplicable a
hombre o mujer que escribe versos. La pormenorizada entrada de Manuel Seco establece que
en el ambito hispanico fue en 1881, con Leopoldo Alas, Clarin, cuando comenzo a usarse

despectivamente esta palabra. Por otra parte, también aclara que el uso de ‘poeta’ aplicado a

118 | a edicién de 1998 contiene la misma entrada.
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una mujer que escribe versos ocurre desde 1492. Finalmente, interesa destacar el comentario
de Damaso Alonso quien sefala la preferencia de las escritoras por autonombrarse ‘poetas’ y
no ‘poetisas, que, como veremos, fue la eleccion de algunas de las escritoras de mediados de

siglo XX, entre ellas las que se estudian en esta tesis.

Aunque el estudio de Angel Rosenblat se enfoca en el castellano de Venezuela, no es
del todo ajeno a la suerte que ‘poetisa’ tuvo en el espafiol de México. El filélogo distingue tres
etapas en el uso de las formas femeninas, la tercera, correspondiente a los afios en que realizé

su estudio, 1960, se caracteriza por el “descrédito” (Rosenblat, 1960: 28).

Algo analogo esta pasando en los ultimos tiempos con los titulos de abogada, médica,
ingeniera, y sobre todo con el excelso poetisa (formado como sacerdotisa, etc.) La
superproduccién lo esta desvalorizando. Unamuno para burlarse de ciertos poetas los
Ilamd poetisos. (No es explicable que las poetisas prefieran hoy que se les Ilame
poetas? (28).

Katherine Hampares, en un articulo escrito en 1976, examina la décimo novena edicion
del DRAE (1970). La estudiosa resalta la escasa atencion que han prestado los lexicégrafos a los
efectos del sexismo en el uso del lenguaje, pues a pesar de que ya existia el término ‘poetisa’, se
utilizaba con mayor frecuencia ‘poeta’ para referirse a mujeres que escribian versos. Hampares
concluye que habria dos factores por los cuales el hablante prefiere emplear el sustantivo
masculino para referirse a mujeres que realizan la misma profesion que un hombre, aun cuando
haya un sustantivo en terminacion femenina para ello. La primera de estas causas seria lo que
llama una “precedencia masculina”, que lleva a pensar que el sustantivo masculino incluye al
femenino, como el caso de ‘arquitecto’, en el que se preferia emplear circunloquios como “mujer
arquitecto” en lugar de ‘arquitecta’. La segunda razon sera el prestigio de designar la profesion
de una mujer como si de un hombre se tratara, tal es el caso de la palabra ‘poetisa’, que al igual

que en inglés, confirma la estudiosa, supone casi un sindnimo de ‘poetastro’, de ahi que los
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hablantes utilicen ‘poeta’ para referirse a una mujer."*” En un estudio comparativo entre las
ediciones 19* y 20% del DRAE (1970 y 1984), sobre la inclusion de terminaciones en femenino,
George DeMello advierte que ‘poetisa’ es incluido s6lo como el femenino de ‘poeta’, en una
entrada aparte, pero no se reflejan los posibles motivos de la preferencia de los hablantes por el
término ‘poeta’.118

Finalmente en un articulo de 2008, Miguel Lorenzo Arribas apunta que “la
estigmatizacion del término viene por el diletantismo que ha rodeado a quienes tradicionalmente
se las ha considerado poetisas, lo que lo ha tefiido de connotaciones cursis.”** Este breve repaso

por diccionarios y estudios Iéxico-semanticos nos permite ver la preferencia por ‘poeta’, pero

también vislumbramos el origen de la carga negativa del término en el terreno del habla.

2.2 El angel del hogar: el siglo X1X

El “diletantismo” que rodea al término ‘poetisa’ y el consecuente rechazo de su empleo en
México, entre otras naciones hispanoparlantes, se debera a la imagen ofrecida por las escritoras

del siglo XIX.*® Los constructores de la llamada “Republica de las Letras™ en México dieron en

Y7 Ofrezco las citas originales en el orden en que las retomo: “Sexism affects usage, but it originates in speakers, not
in lexicographers, whose duty it is to report what is said. As our study indicates, a subconscious attitudes of
‘masculine takes precedence’ manifests itself in a most peculiar manner: the masculine singular of a noun referring
to a profession somehow includes feminine gender, too. [...] Prestige, too, favors poeta over poetisa to refer to a
female poet. Poetisa, like poetess in English, is tantamount to poetaster for many speakers.” (Katherine Hampares,
“Sexism in Spanish Lexicography?”, Hispania, Vol. 59, nim. 1, marzo de 1976, p. 108). Las cursivas en el original.

18 «Likewise, the title of poetisa is disdained by some women poets who prefer the more inclucive title of poeta,
unmarked for gender. As Katherine Hampares has stated in an article wich addresses the question of the possibility
of sexism in Spanish occupational names, ‘prestige favors poeta over poetisa to refer to a female poet. Poetisa, like
a poetess in English, is tantamount poetaster for many speakers’. The DRAE, however, does not reflect this feeling
and lists poeta as an exclusively masculine noun, with its counterpart, poetisa, given as a separate entry”. (George
DeMello. “Denotation of Female Sex in Spanish Occupational Nouns: The DRAE Revisited”, Hispania, vol. 73,
NUm. 2, Mayo de 1990, p. 394). Las cursivas en el original.

9 Lorenzo Arribas, Jos¢ Miguel. “Poeta/ poetisa: estado de la cuestion”. Rinconete. Centro Virtual Cervantes, 9 de
junio del 2008.

120 Una revision similar, si bien en el ambito de Espafia, sobre el origen de los aspectos sociolingiiisticos que nutren
la aversion a la palabra ‘poetisa’, fue realizado por Maria de los Angeles Maeso, quien plantea a sus coterraneas:
“tenemos que detenernos en el momento en que emergen las mujeres escritoras y eso sucede durante el
romanticismo”. (Maria de los Angeles Maeso. “Poetisas: rebeldes o sumisas”, Youkali, nim, 17, p. 93).
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. . . 121 , .
nombrar a todo escritor con nombre femenino: ‘poetisa’.™" La célebre “Carta a una poetisa

59122
de Ignacio Manuel Altamirano fue escrita en 1872 y testimonia la aceptacion del término para
referirse a las escritoras de versos. Ahora bien, a finales del siglo XIX no era tan comun la
publicacion de libros individuales, por lo cual las escritoras dieron a conocer sus textos en
antologias. La afamada compilacion Poetisas mexicanas (1893), preparada por José Maria Vigil,
contiene frases que hoy suscitarian polémica: “la escritora mexicana es ante todo mujer, y la
mujer en México es, sin metafora, el angel del hogar” (Vigil, 1977: LXXV). Las noventa y cinco
escritoras reunidas en el volumen tuvieron pues la fortuna de ver impresas sus composiciones, un
privilegio en el siglo XIX.*#

La idea, mds o menos comun, es que las autoras decimonoénicas escribian sobre lo

doméstico, en un tono cursi, sin profundidad.’** Julian Palley, en la introduccion a De la vigilia

fértil, atribuye

121 Aludo aqui desde luego al extraordinario caso de Rosa Espino, pseudénimo de Vicente Riva Palacio, cuya
calidad de versos hizo que los pertenecientes a la Academia de Letran consideraran la posibilidad de invitarla a
formar parte de la institucion.

122 Tgnacio Manuel Altamirano, “Carta a una poetisa” en Obras completas X111. Escritos de literatura y arte, tomo 2.
José Luis Martinez (sel. y notas) México: CONACULTA, 2011, pp. 45-73. La carta fue originalmente publicada en
el periddico El Domingo, los dias 3, 10 y 31 de marzo y 7 de abril de 1872.

123 Aunque la antologia de Vigil es la més significativa hubo otras dos que reunieron, si bien de manera local,
exclusivamente el trabajo de mujeres, tal es el caso de La Lira poblana (1893) y Coleccion de varias composiciones
poéticas de sefioras zacatecanas (1893).

124 Al respecto resulta interesante lo que ocurre en la tradicion poética britanica. En “The Female Poet and the
Poetess: Two Traditions of British Women’s Poetry, 1780-1830” Anne K. Mellor parte de los estudios que sefialan
la diferenciacion , en el periodo victoriano, entre los terminus “poet” y “poetess”, el primero asignado a los hombres
y el segundo a mujeres que compartian, de acuerdo a la tradicion critica inglesa las siguientes caracteristicas: “the
adoption of the mask of the improvisatrice, the insistence in the primacy of love and the domestic affections to a
woman’s happiness, the rejection or condemnation of poetic fame, the embracing of Edmund Burke’s aesthetic of
‘the beautiful’ as the goal of female literary desire, and the acceptance of the hegemonic doctrine of the separate
spheres.” (Mellor, 1997, 261). La autora distingue a un grupo de autoras que publicaron entre 1780-1830, con el
término “female poet”, cuyo origen ubica en las predicadoras ligadas a la teologia cuaquera, las cuales empleaban
citas de las escrituras sagradas para sustentar la defensa de los derechos de la mujer. Siguiendo a Mellor, la poesia
de una “female poet” “1) responds to specific political events; or 2) argues more broadlyfor wide-ranging social and
political reform; or 3) attempts to initiate a social revolution” (Mellor, 1997, 265). La estudiosa dedica un apartado
para exponer las limitaciones de esta temética en el marco de la ideologia religiosa; sin embargo es notable la
diferencia tematica. Quisiera destacar como el término “female poet” es empleado como una categoria de estudio.
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el estancamiento y la falta de originalidad en las escritoras mexicanas del diecinueve [...]
a las instituciones mexicanas del periodo, la fuerza del catolicismo, los gobiernos, la ley,
la proteccion excesiva otorgada a la mujer, el machismo arraigado del mexicano, la falta
de educacion superior (Palley, 1996: 17).
Reflexionemos en el contexto en que surge el estereotipo “mujer mexicana” - “angel del hogar”.
Leticia Romero invita a pensar en los libros antolégicos como “espejos de un canon”, es decir,
que obedecen a “valoraciones artisticas y sesgos interpretativos propios de cada época”, por lo
tanto: “;Qué ‘verdades’ sobre la escritura de las mujeres podemos extraer de las compilaciones
decimondnicas a través de esos espejos?”” (Romero, 10).

El ambito en que las escritoras decimondnicas se dedicaron a la escritura estaba
restringido a los diarios personales y albumes. Luego vinieron las antologias que “exhiben la
tensidn entre la creciente participacion de las autoras en la esfera publica y la conviccion de que
su escritura debia abordar lo relativo a la esfera privada, pues tal era su lugar natural” (Romero,
11). Dicha ‘conviccion’ no provenia de ellas sino del sistema social y la cultura que las rodeaba.
En tales compilaciones “tendieron a perpetuarse las composiciones de asunto nacionalista y las
dedicadas a subrayar el rol de esposas y madres, culturalmente adoptado por muchas mujeres,
acaso con la conviccion de que ellas debian reservarse esos temas” (Romero, 13-14), desde luego
hay que decir que los responsables de estas antologias eran hombres quienes no podian escapar
de su horizonte ideoldgico, donde el ambito asignado a la mujer era el doméstico.

El trabajo de Romero Chumacero permite pensar que la imagen de la ‘poetisa
decimononica’ como alguien entregado a cantar las dulzuras del hogar y del amor maternal, no
corresponde del todo a los intereses de las mujeres que ejercitaban la pluma en esa época, sino a
la mentalidad de los antologadores. Un caso ilustrativo es el de Laura Méndez de Cuenca, de

cuya amplia produccion fueron antologados apenas una decena de poemas como “Adids”,

“Invierno”, “Magdalena”, “Mesalina”, “Nieblas”, “Tristezas” y “jOh, corazon...!”, este ultimo
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recogido en Poesias liricas mexicanas (1878), El parnaso mexicano (1885a), Poetas mexicanos

(1896), Antologia americana (1897) y Antologia nacional (1906).

iOh, corazon! ;Qué vales ni qué puedes
de este vivir en el artero abismo,

si presa tu de las mundanas redes

eres siervo y sefior a un tiempo mismo?
(Méndez, 2006: 82)

Este canto a la intimidad no era ajeno al espiritu de la época en que Laura Méndez escribid, es
decir, encaja dentro de la gama de aspectos que el romanticismo adopt6é en México. El tono de
estos endecasilabos contrasta con la tematica de un poema poco conocido de la autora, escrito a

principios del siglo XX:

Y los siervos atados a la tienda de raya

que llevaban el peso del Atlas en la testa,
anquiloticos de espiritu, empujados

a la decadencia,

se irguieron en presencia de sus sefiores;

con la fuerza de ciclopes rompieron sus cadenas.
(Méndez, 2006: 105)

Esta silva (pocas veces antologada y poco conocida como parte de la obra de Méndez), aborda
los conflictos que originaron la Revolucion mexicana; se distancia, ademas, de la vena
nacionalista cultivada por Ignacio Manuel Altamirano, Guillermo Prieto y Vicente Riva Palacio.
Sin embargo los diversos antologadores que incluyeron a Laura Méndez en sus trabajos eligieron

un poema més afin a la idea de mujer y de lo que correspondia esperar de las autoras.'”® La

125 Aunque objeto de otro estudio y acaso més disciplinas, valdria la pena sefialar que, s6lo hasta hace unos pocos
afios, la figura femenina mas recordada y atendida por la critica, si bien de manera incidental, era Rosario, la de
Acufia, que si bien por los comentarios de los cronistas era de una inteligencia exquisita y su tertulia era una de las
mas connotadas de la época no se dedicé a la escritura, ni vivié de ella.
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reciente revaloracion de Laura Méndez'?® permite ampliar el panorama sobre la participacion de
la mujer en la literatura del siglo XIX y no afirmar, como decia Valdés en 1976, que la Guera
Rodriguez, Madame Calderon de la Barca y Rosario de la Pefia “son los temas literarios del siglo
XIX” (Valdés, VII). A pesar de que, salvo Madame Calderén —inglesa casada con el consul de
Inglaterra en México—, podria decirse de ambas mujeres que ocuparon un rol secundario, acaso

de musas, entre el circulo literario masculino de su tiempo.

2. 3 Poeta, poetisa y poetisastra: breve recuento contemporaneo

Alfonso Reyes en La critica en la edad ateniense, que retine los “cursos extraordinarios que
Reyes imparti6 entre el 7 de enero y el 11 de febrero de 1941 en nuestra Facultad de Filosofia y
Letras”, refiriéndose a Safo usa el vocablo: “La musa amorosa de Lesbos, la poetisa Safo,
camina hacia la leyenda entre los cémicos posaristofanicos” (Reyes, 1961: 7. 17).**" No se
advierte una ligera ironia 0 minimo desdén. Lo cual esta en sintonia con la formacion clasicista
de Reyes y su temple proclive a la ecuanimidad.

Aunque de poca trascendencia en la tradicion de la poesia mexicana, mencionemos la

antologia de Josefina Zendejas, Poetisas contemporaneas mexicanas,*?® publicada antes de

126 |_levada cabo, entre otros, por Pablo Mora, Radl Caceres Carenzo, Ana Rosa Domenella, LuzElena Gutiérrez de
Velasco, Milada Bazant y Luis Mario Schneider. Cf. nota 31.

127 Las cursivas en el original. En “Seis poetisas griegas” Carolina Ponce nos da noticia de otras griegas que, ademas
de Safo, se dedicaron a la escritura; desde luego el término no es empleado en un sentido peyorativo sino meramente
descriptivo. Véase bibliografia al final.

128 | as escritoras antologadas en este primer tomo son: Gracia Alvarez del Castillo de Chacén, México; Opalo, En
el jardin de la luna, Quietud, El sefior de Xicatlan, cuentos; Magda Mabarak, Sandalo, Libélulas, Brocal, Maria
Boettiger, Alma, Lazara Meldid, Arrullos, Flechas, Magu Vas, Julia Ibafiez de Samano, Julia Nava de Ruisanchez,
Carmen Vilchis Baz, Trinidad Soto Galindo, Ananda, Emmy Ibéfiez, Guadalupe Caballero de Sanchez, Iris en flor,
Guillermina Lach, Dolores Bolio, Maria del Mar, El alma desnuda; La corola invertida, Luna en zozobra, Sombra de
flor en el agua, Rebeca Balmaseda E., Alma de Loara, Luz Maria Durand, Emilia Pefia C., Rasa Seldi, Flama,
Diafanidad, Rosa Luisa Coyula, Enriqueta Gémez, Bertha Sdnchez Marmol de Gabucio, Maria Amparo Jiménez
Mabarak de Rivera Ruano, Josefina Zendejas. Para el segundo tomo Zendejas promete obra de Rosario Sansores,
Rebeca Uribe, Esperanza Zambrano, Laura Palavicini, Margarita Mondragén, Gloria Mateos (Glorinela), Margarita
de Paz Paredes, Chayo Uriarte, Caridad Bravo Adams, Catalina d'Erzell, Concha Guerrero Kramer, Isabel Farfan
Cano, lvonne Garrido, Julia Martha, Rosa del Valle, Ana Maria Romero, Evelia Monterrubio Saenz, Carmen G.
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1945.'% El libro tiene poco rigor editorial: no aparecen los afios de publicacién de los libros ni
las fechas de nacimiento de las autoras. El tono de las presentaciones de cada una de ellas es méas
laudatorio que critico.**® Zendejas no expresa los criterios que la llevaron a formar este “haz de
poetisas mexicanas contemporaneas” (Zendejas, 5) ni da razén de porqué escoge ese término.
Sin embargo, junto con Galeria de escritoras y poetisas mexicanas (1934), de Albertina
Constantino, y Poetisas mexicanas (1946), de Ledn Sanchez Arévalo, dan cuenta del empleo del
término en un sentido meramente descriptivo.**

Desde la década de los cuarenta del siglo XX, encontramos un empleo negativo de la
palabra ‘poetisa’ para referirse a un tipo de mujer que se dedica a escribir versos. Rosario
Castellanos en 1949 escribia, a propdésito de EI corazon transfigurado de Dolores Castro: “Es un
lugar comun, cuando se habla de una mujer que escribe poesia, aclarar que no se trata de una
poetisa; del mismo modo que cuando se trata de una poetisa se explica que no es una
poetisastra”, (Castellanos, 2004: 54)132 en cuyo caso, segun la chiapaneca, “simplemente se apela
a la piedad del lector y se hace hincapié en la falta de pretensiones de la autora y en los motivos
sentimentales que la impulsaron a hacer publica declaracion de cursileria” (54). Desde luego, su

colega y amiga originaria de Aguascalientes, se inscribe en el rubro de las poetas.'*?

Basurto, Luz Adoracidon Sanchez, Carmen de la Fuente, Maria Luisa Almazén, Esther Pérez Ontiveros, Josefina
Baquedano y otras mas.

129 Aunque la pagina legal no indica el afio, en el ejemplar fisico que se encuentra en la Biblioteca personal de José
Luis Martinez, se infiere por una dedicatoria de Dolores Bolio a Jaime Torres Bodet, fechada el 2 de mayo de 1945,
que el libro debhio ser publicado ese afio 0 anterior a él. (Josefina Zendejas. Poetisas contemporaneas mexicanas. T.
I. México: editorial Ideas, s/a.)

130 para darnos una idea del tono, he aqui un fragmento de la introduccion: “Acompafiemos en su vuelo a estas aves,
que levantadas del surco comun de las criaturas por el fulgor de un suefio o por la ansiedad de una esperanza, se
transformaran en liricas y contumaces alondras.” (Zendejas, 6).

31 Cabria preguntarse, como ejercicio especulativo, hasta qué punto es proporcional el empleo de la palabra
‘poetisa’ y la escasa trascendencia de estos volimenes. Desde luego, no ignoro el escaso rigor editorial ni el poco
prestigio de los antologadores y la relevancia de las autoras como causas del olvido de estos libros.

132 La palabra “poetisastra’ se trata de un neologismo, pues en el Diccionario de la lengua espafiola sélo se consigna
‘poetastro, a’, para referirse a un (a) mal poeta.

33 No asi para L. M. autor de un brevisimo comentario a propésito de la publicacion de la novela de Castro: “La
ciudad y el viento, Dolores Castro. Una primera novela de la poetisa mexicana, y un nuevo fracaso del
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Llama la atencién, sin embargo, que en Cartas a Ricardo (1996), la autora utilice
‘poetisa’ para referirse a si misma en un contexto meramente descriptivo. Durante su estancia en
Madrid (1950), refiere que Correo literario le pidiéo poemas, pero ella dice: “Yo no quiero dar
nada porque soy un monstruo, ya no soy poetisa. Hace miles de afios que no escribo nada. Hay
alli una nifia toda inteligente y toda loca que se llama Eugenia Serrano. Hay una poetisa laureada
que se llama Juana Norefia y que no escribe tan mal” (Castellanos, 1996: 84)."* La epistola fue
escrita en 1950, por lo que nos da una idea de las fluctuaciones en torno al uso de este
vocablo.’*® En otro articulo, originalmente publicado en Letras patrias (1957), Castellanos se
propone reivindicar el valor de la obra de Concha Urquiza y abunda sobre el tema; la ensayista

dice que en México “la protesta femenina no ha sido nunca descarada ni franca”, (Castellanos,

costumbrismo”, en La Cultura en México, nim. 29, p. XX. Desde luego no pretendemos teorizar sobre el empleo
conjunto de las palabras ‘poetisa’ y ‘fracaso’ en una misma oracion, lo que nos interesa sefialar es como el término
ha sido empleado indistintamente, y que no siempre ha requerido por parte de los autores una explicacién o
justificacién. Cabe decir que este breve texto forma parte de una seccion de resefias minimas dentro del suplemento
de Siempre!.

134 En una carta posterior, Castellanos relata a Guerra cémo conoci6 a Enriqueta Ochoa, a quien también se refiere
como poetisa, en tono descriptivo: “Estuvimos en casa de Pedro con otra nifia mexicana, poetisa, para peor, que se
Ilama Enriqueta Ochoa, y Nancy, la americana. [...] La nifia mexicana es de Torredn y yo la conoci a través de
Chucho Arellano. Acaba de publicar un libro que se llama Las urgencias de un Dios. Se ve que tiene madera pero le
falta leer y escribir y vivir mucho mas, porque hasta ahora sus ideas se pierden en una palabreria y en una
verbosidad que no puede contener. Tiene, sin embargo, un gran vigor imaginativo, una gran pasion y la suficiente
audacia para decir las cosas tales como le parecen. Es mas o menos de nuestra edad pero hasta ahora ha tenido que
vivir en la provincia, en una familia absolutamente burguesa que se ha opuesto sisteméaticamente a todos sus
intentos. Ha tenido que luchar como una desesperada para que la dejaran entrar a la escuela. Est4 ahora, apenas,
terminando su secundaria. Ha leido una serie de cosas inconexas: los Upanishads junto a cero de literatura espafiola.
Los contemporaneos mexicanos y Proust y Sartre. Nada més. Su vida es, como decia el méndigo Amado Nervo de la
mujer honrada, sin historia, nunca le ha sucedido nada. Pero como uno no se puede consolar tan facilmente de esto
ha inventado cantidades de cosas. En el tiempo que estuvimos juntas me conté como cinco versiones de su vida. Y
como no ha leido las novelas rosas clasicas su vida tiene esas formas. Le da por la caridad; nos cuenta de cuando les
ensefia a leer a los nifios, de cuando va a ayudar a las mujeres pobres que estan enfermas, de cuando les lava las
llagas a los enfermos del asilo. Le atrae enormemente la vida monastica por el traje y las ceremonias, pero no tiene
la menor idea del aspecto religioso que implica. Tiene problemas misticos (porque la mistica esta de moda, como
dice Maritain, aunque la ascética no tanto), y habla de visiones y premoniciones y profecias que ha hecho y que se
han cumplido. Tiene una gran inquietud sexual y erotica pero absolutamente difusa, imprecisa, y como no sabe de
qué se trata esto también, se lo imagina y lo dice como si hubiera sucedido y dice unas cosas que si tuviera la menor
sospecha de que son asi en realidad, le darian un pudor horrible nombrarlas. Tiene tanto sentido moral como puede
tener un nifio y ningun escrupulo para aceptar situaciones que una persona madura rechazaria por malas.”
(Castellanos, 1996: 139-140)

135 En “Pequefia cronica”, poema de En la tierra de en medio (1972), que seré revisado mas adelante, el sujeto
poético se autonombra ‘poetisa’; desde luego se trata de otro contexto, sin embargo se consigna para conocimiento
del lector.
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2004: 70) por ello advierte que “no esperemos encontrar proclamas rebeldes” en la literatura
escrita por mujeres en México.
Hay toda una pléyade de poetisas cuyas palabras no imprimen ni la menor turbacién a la
atmosfera de la regidbn mas transparente. Son impecables amas de casa que en sus

momentos de ocio se entretienen en llevar al papel sus ideales de orden, limpieza y
seguridad... domésticos.

En este comentario se caracteriza esta clase de ‘poetisa’ como persona que cultiva la poesia a
modo de pasatiempo, esto es, que no vive de su escritura; ademas hallamos algunos visos de la
tematica empleada en sus textos. Lineas adelante, Castellanos resume los motivos recurrentes de
estas obras: “Crepusculos, bucles sobre la frente, pétalos amarillentos entre las paginas de un
libro. Ausencia, niebla, lagos que no producen el mas minimo deseo de ahogarse en ellos” (70).
Esta tematica, segun la autora de Poesia no eres td, no requeria inventar “ninguna forma literaria
nueva. Bastaban las ya consagradas de fin de siglo y a ellas se atuvieron estas escritoras,
incapaces de olvidar en ningin momento de su carrera poética que eran, ante todo, damas”. Este
apunte de Castellanos permite ver que, en términos de estilo, la ‘poetisa’ se apegaba a las formas
decimondnicas, de fin de siglo XIX, es decir, la época en la que surgieron las antologias de las
que hemos hablado en el apartado anterior.

En pocas lineas, Castellanos alude a otro tipo de “poetisas tropicaloides cuyo éxito de
publico ha sido paralelo al desdén (muy merecido, por cierto) con el que fueron miradas en los
cenaculos literarios™ (70). La autora no da mas datos de este segundo orden de ‘poetisas’, sin
embargo hace explicito su menosprecio. Este breve repaso de la poesia femenina en las letras
mexicanas anterior al “movimiento poético femenino que alcanza esplendor y desarrollo en
México durante la década 1940-1950”, (71) sirve a Castellanos como contraste para explicar la
importancia de la obra de Urquiza. Por otro lado, también nos permite ver la carga semantica

negativa con que era empleado el término ‘poetisa’ a mediados del siglo XX.

89



No es posible saber en qué medida Castellanos pudo haber influido sobre esta cuestion a
Octavio Paz. Lo cierto es que dos afios mas tarde Paz prologa Ese puerto existe (1959), de
Blanca Varela (1926-2009), y dice que la peruana es ‘“nada mas y nada menos, un verdadero
poeta” (Paz, 1959: 13).*° Si Reyes denominaba a Safo como ‘poetisa’ con el tnico objetivo de
describir su profesion, en esta linea de Paz se advierte un rasgo de ensalzamiento al propugnar
que Varela pertenece a la estirpe de los poetas.**’ Los ejemplos contrastados de Reyes y Paz no
pretenden ser una generalizacion de la postura del resto de los escritores o criticos mexicanos,
sino dar cuenta de los matices, al menos entre 1941 y 1959, que conllevaba emplear ‘poeta’ o
‘poetisa’ para referirse a una mujer que escribia versos. Dada la trascendencia de ambos
escritores en la tradicion literaria y critica de México es de notar el giro de valor en el uso de
‘poeta’ por parte de Paz.

Dos décadas después se consigna otra muestra de la heterogeneidad del uso del término;
se trata del critico y profesor universitario Héctor Valdés, compilador de Poetisas mexicanas del
siglo XX (1976) —con motivo del Afo Internacional de la mujer—. Ademas de dejar constancia
de su filiacion con el trabajo de Vigil, Valdés enfrenta el empleo del vocablo, sefialando que lo
utiliza al igual que

el término “poesia femenina” como un tecnicismo, aunque a veces una critica
demasiado puntillosa lo ha tomado en sentido peyorativo, igual que a la palabra
“poetisa”, que en ultima instancia no es sino el femenino de “poeta” [...] debemos
atenernos a la definicion del diccionario, que en este caso no da lugar a

ambigiiedades y nos facilita las referencias a la “mujer que compone obras poéticas y
estd dotada de las facilidades necesarias para componerlas”. El diccionario trata por

13 En ese momento, no se sabia que Varela se convertiria en una de las voces esenciales de la poesia en espafiol en
la segunda mitad del siglo XX. Paz prolog6 el primer libro de esa joven peruana de 33 afios; su énfasis en valorarla
como “un verdadero poeta” probablemente influy6é en que el medio cultural acabara por elegir la voz ‘poeta’. Mas
tarde Varela obtuvo el Premio Octavio Paz (2001), el Garcia Lorca (2006, siendo la primer mujer) y el Reina Sofia
(2007; también fue la primera acreedora, siendo la segunda Fina Garcia Marruz).

37 En 1966 todavia encontramos otras fluctuaciones, por ejemplo Carlos Monsivais al hablar de Margarita
Michelena dice: “Poetisa —0 poeta— de enormes posibilidades, concluye desterrandose a los dominios de un
delirio, donde ni siquiera su talento sirve de hilo conductor” (Monsivais, 1966: 62).
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igual a poetas y poetisas y los limita, al definirlos, equitativamente; asi, dos términos
que parecian distantes, quedan académicamente emparejados (Valdés, V).

La definicion del término provendria del Diccionario de la lengua espafiola, editado por la RAE
(ediciones de 1956 o 1970, pues ambas son idénticas y anteriores a la fecha en que Valdés
escribe). Subrayemos que su argumento para emplear ‘poetisa’ es de orden lingiiistico. No
obstante, la equidad argiida por el antologador no habria satisfecho a autoras como Rosario
Castellanos, incluida en la antologia y llamada por Valdés “la poetisa mas importante en lo que
va del siglo” (Valdés, VII). En el mismo sentido, probablemente deslindandose de tonos
peyorativos, Ali Chumacero llama a la chiapaneca “notable poetisa” (1996: 77) cuando comenta
sobre su novelistica.

En el articulo “Temas del subdesarrollo: Las poetisas” (1980), Margarita Michelena
profundiza en aspectos estéticos, fisicos y hasta morales de quienes son denominadas con ese
término. Michelena comienza su texto hablando de la vestimenta de la ‘poetisa’ a finales del
siglo XX.

[...] la Poetisa no tiene ni la mas leve idea de como vestirse y cuanto pesar. De modo
que suele presentarse en los saraos llevando unas delatoras mallas rosa Tamayo, un
jorongo multicolor y un sombrero chamula y surgir, también en todo el esplendor de
sus egresos corporales, envuelta en encajes y con un maquillaje cubista, a la hora en
que las personas normales toman jugo de naranja (Michelena, 1980: 22).

Michelena continda su diatriba, enfatizando la cualidad anticuada de la figura de ‘poetisa’, quien
“permanece estacionariamente vetusta en todos sentidos, como si, mas que un cuerpo de carne y
hueso, fueran sus propios versos los que le dieran forma visible”. Otro rasgo reprobado por la
poeta hidalguense, es la declamacion:
Hay muchos ejemplares de la especie con una memoria pasmosa para la fijacion de
verdaderos nidgaras de sonetos, decimas, redondillas, acrdsticos, poemas de metro y

extension libres y otras variedades de crimen verbal, todo lo cual brota de su boca con
torrencial crueldad en cuanto logran acorralar a una victima (Michelena, 1980: 22).
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Al igual que Castellanos, Michelena acude a la voz ‘poetisa’ para calificarla negativamente; la
‘Poetisa Insoportabilis’, como la denomina la pachuquefia, es una escritora quien “no suele
contar con medios comprobables de subsistencia, a no ser por los representados por un [...]
adminiculo llamado marido” (Michelena, 1980: 22). La profesionalizacion de la escritura, es
decir, hacer de ella un medio econémico fue para las escritoras mexicanas un rasgo de prestigio.
La chiapaneca y la pachuquefia lo lograron no necesariamente con la poesia, sino con la practica
periodistica. A las caracteristicas reprobadas por Michelena hay que afadir el componente
erético, lo cual la lleva a llamar, no sin sorna, a este tipo de autoras pioneras de la liberacion

sexual.**® En cuanto a los rasgos estilisticos, la también periodista destaca

una particular facilidad para las metamorfosis vegetales: ya es junco esbelto, ya
caléndula en flor, ya rosa de Francia, ya, si pertenece al géenero desolado, manojo de
espinas que, claro, son punzantes, adjetivo que ofrece la inmensa ventaja de rimar con
‘amantes’, calido vocablo éste sin el que la Poetisa no puede vivir (Michelena, 1980:
23).
Estas lineas dan idea del tipo de textos y la tematica de las escritoras que para Michelena
representaban a las desdefiables ‘poetisas’. Reprocha el empleo de temas banales como las
relaciones amorosas y, sobre todo, el perpetuar imagenes propias del siglo XIX. En otro
momento, la autora de Laurel del angel, condena los “largos atentados verbales destinados a
salvar inmediatamente a todos los pobres y oprimidos, dondequiera que giman entre las garras

299

del ‘imperialismo’ (23), en los que incurrieron varias ‘poetisas’.’*® Ademés de los asuntos

tratados en los textos de la ‘poetisa’, en el articulo se sefiala el modo en que son producidos los

138 «La Poetisa es siempre extremadamente erética en sus versos, aunque en persona lo sea tanto como una camisa
de punto. [...] Hay que decir pues que, por lo que toca a la liberacion sexual, la Poetisa —admirable pionera— sali6
de semejante urgencia hace muchisimo tiempo, aun cuando se presume que s6lo en teoria, visto su alarmante
exterior”. (Michelena, 1980: 23)

139 Michelena enmarca este comportamiento en el contexto del activismo de Monsefior Méndez Arceo, también
conocido como ‘Obispo rojo’ por su simpatia con la revolucién cubana, el movimiento sandinista y su trabajo
comunitario en paises como El Salvador y Guatemala. El parrafo inicia con la frase: “El famoso ‘cambio de
estructura’ que alborota a monsefior Méndez Arceo y amigos que lo acompafian, también alcanza letales
repercusiones entre la especie Poetisa Insoportabilis” (Michelena, 1980: 23). Las negritas en el original.
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poemas. En lugar de la lectura atenta de autores clasicos, el pulimento de la forma y el trabajo de
escritorio; la ‘poetisa’ solo habria requerido, para escribir poemas, la visita de las musas. Asi da
constancia Michelena por un “ejemplar”, quien “perpetraba poemas sélo de madrugada, cuando
le llegaba el trance” (Michelena, 1980: 23). Del retrato de la ‘poetisa’ que Michelena ha hecho
en su articulo caben destacar las coincidencias con Castellanos. En primer lugar el caracter de
aficionadas, lo ornamental inocuo; en segundo lugar la temética banal de sus versos, casi siempre
salpicados de teméatica amorosa.

A proposito de la antologia de Julian Palley, De la vigilia fértil. Antologia de poetas
mexicanas contemporaneas (1996), donde se emplea ‘poeta’ para designar a la mujer que escribe
versos, Elena Urrutia escribe sobre el término ‘poetisa’ desde una perspectiva diferente.™* Si

bien le parece respetable el uso de ‘poeta’, opina que:

Dejar de usar la palabra poetisa porque la mediocre produccion de tantos siglos de
poesia escrita por mujeres desprestigié el término, no me parece convincente. {No
fueron poetisas y se asumieron como tales Sor Juana, Alfonsina Storni, Delmira
Agustini, Juana de lbarbourou, Gabriela Mistral y la propia Rosario Castellanos?
(Urrutia, 1996: 56)

Urrutia no toma en cuenta —quizé no los conocia— los articulos donde Castellanos califica de

manera negativa la produccién de las “poetisas’.**! Su postura es la tnica francamente a favor del

140 para darse una idea del compromiso feminista y de sus actividades académicas Erika Montafio y Angel Vargas
escriben sobre Urrutia luego de su fallecimiento. En http://www.jornada.unam.mx/2015/10/31/cultura/a03nicul
Consultado el 5 de agosto de 2016.

1 El caso de Sor Juana ofrece un aspecto mas a esta reflexion, pero cuya comprobacién requeriria de un estudio
sobre el uso del término ‘poetisa’ en el virreinato, lo cual escapa a las intenciones del presente articulo. No obstante
nos limitaremos a apuntar que a mediados y finales del siglo XX era posible encontrar quien la llamara ‘poetisa’.
Elizabeth Wallace, titula su estudio sobre la Décima musa, Sor Juana Inés de la Cruz, poetisa de corte y convento
(1944) y Antonio Castro Leal asi se refiere a ella en su prélogo a Poesia, teatro y prosa (Antonio Castro Leal,
“Prologo” en Poesia, teatro y prosa. México: Porrta (Escritores mexicanos: 1), 1996, p. xviii). Resulta significativa
la inscripcién que se lee al pie de una estatua con la efigie de Sor Juana, ubicada en el Parque del Oeste de Madrid,
Espafia, obsequiada por el Claustro en 1981: “19 OCTVBRE 1981 / EL PVEBLO DE / MEXICO / A TRAVES
DEL CLAVSTRO DE / SOR JUANA INES / DE LA CRVZ. A.C. / [ESCUDQ] / DEDICA ESTA ESTATUA DE
LA INSIGNE MISTICA Y POETISA MEXICANA / AL PVEBLO DE / MADRID”. (Debo esta curiosa noticia a la
amable transcripcion del Dr. Alberto Paredes, quien tuvo a bien copiar la leyenda reproducida.)
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142 «Asi como se

empleo de vocablo. Sus razones parecen estar emparentadas con la teoria queer.
desprestigia un término, el mismo puede volver a prestigiarse” (Urrutia, 56) y el ejemplo que
utiliza es la palabra ‘chicano’, empleado en primera instancia para denigrar a los mexicanos que
viven en Estados Unidos y luego reivindicado por ellos mismos. La académica escribia esto
hacia 1996, no obstante veinte afios después el uso indistinto del término persiste.

Este breve asomo sobre el empleo de la palabra ‘poetisa’ en la literatura y la critica
mexicana de mediados del siglo XX nos permite ver que no se trata de un término totalmente
inclinado al vituperio, de ahi que sea dificil resignificarlo, al estilo de la palabra queer/cuir,
como, plantea Urrutia. Lo que si resulta significativo es que la necesidad de desvincularse del

término, por la carga semantica proveniente del siglo XIX, viene de escritoras; de ahi que

busquen ser reconocidas como ‘poetas’.

2. 4 Lectura de Castellanos y Michelena sobre dos poetas sudamericanas

Otro factor vinculado al empleo negativo de ‘poetisa’ es la recepcion que Castellanos y
Michelena tuvieron de Delmira Agustini (1886-1914) y Juana de Ibarbourou (1892-1979), cuyo
auge comprendi las primeras dos décadas del siglo XX.** Esta distancia estética establecida por
las poetas mexicanas se ha expuesto en el apartado “Contra el desprestigio: una nueva forma de
hacer poesia”. Por lo que ahora baste decir que la tradicion inaugurada por las poetas
suramericanas supuso, para las mexicanas, el comienzo de una poesia escrita por mujeres de

escasa calidad literaria.

12 | a teoria queer tiene como eje central la reflexion en torno a la disidencia sexual y a las identidades sexuales
estigmatizadas (gays, lesbianas, transgénero, travestis, etc.) mediante la resignificacion de los insultos. El ejemplo
mas claro es la palabra “queer”, utilizada en un principio para denostar a la comunidad homosexual en EEUU fue
resignificada para articular un movimiento social. En espafiol es comun encontrar la grafia “cuir”, para referirse al
mismo movimiento.

43 Supra. 1. 4 “Rigor y trascendencia: pilares en la obra de Castellanos, Michelena y Ochoa”.
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Ni Michelena, ni Castellanos mencionan los nombres de quienes tienen la desgracia de
ser denominadas bajo el término ‘poetisa’; lo cual nos permitiria estudiar la obra de las mujeres
que no merecieron por su parte un reconocimiento de su labor poética. Las dos escritoras se
centran en figuras del pasado inmediato, Ibarbourou y Agustini, probablemente porque ello les
permitiria ‘cortar de raiz’ el tipo de poesia con el que no estaban de acuerdo. Esta eleccion
también favorecid la distincion de Gabriela Mistral, contemporanea de las uruguayas, que las
mexicanas adoptaron como modelo. Los textos de Michelena y Castellanos constituyen de los

pocos testimonios escritos de las autoras mexicanas contemporaneas sobre el término ‘poetisa’.

2.5 Discusidn sin punto final

En el ambito de la literatura mexicana del siglo XX la voz ‘poetisa’ ha sido empleada con una
carga neutra y una negativa. Los sefialamientos sobre las caracterizaciones perniciosas provienen
de escritoras, particularmente de Castellanos y Michelena. El sentido adverso de ‘poetisa’ en el
siglo XX provendra de una opinién comun sobre la figura de ser escritora en el siglo XIX,
imagen construida particularmente en antologias que perpetuaban un modelo de mujer
tipicamente decimondnico y doméstico. Otro elemento que aliment6 la negatividad del término
fue la asociacion con un modelo de escritura cultivado por la anterior generacion de autoras, en
particular las sudamericanas Juana de Ibarbourou y Delmira Agustini, en el que influyo la fuerte
presencia de tematica amorosa convencional.

Tanto Castellanos como Michelena, y acaso sus contemporaneas que no dejaron
constancia escrita de su postura, propugnaron desvincularse del término ‘poetisa’ para liberarse
del estigma de cursileria y diletantismo que acabo6 rodeando el vocablo. Campo aparte seria una

encuesta de campo para identificar qué grupos sociales mexicanos utilizan a la fecha una u otra
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144

voz y con qué sentido, esos hablantes suponen que tienen los términos.”™ Ateniéndonos a las

evidencias del caso mexicano, los sectores dedicados a los estudios literarios han incorporado la
denominacion de ‘poeta’ por la carga peyorativa que tuvo ‘poetisa’.*®
Sin embargo, no por ello podemos decir que el uso de la voz ‘poetisa’ haya sido
desterrado del idioma. Por caso: un periodista colombiano, que prefiere guardar el anonimato,
expreso en 2012:
Sin absurdas actitudes machistas, pienso que la expresion “la poeta” es demasiado
bronca para referirse a ese sortilegio que es la mujer que escribe poesia, para denominar
a quien desde la percepcion del maravilloso mundo femenino canta a su realidad o a su
ilusion, a sus afectos y a sus desafectos. No aceptemos que la palabra poeta se convierta
en sustantivo de género comdn.**
Este comentario nos deja ver que la polémica en torno al uso de la voz ‘poetisa’ es vigente o se
ha reactualizado. Seria materia de otro provechoso estudio indagar sobre esta discusion en pleno

siglo XXI, asi como sus posibles motivos. Pareciera como si la discusion dada a mediados del

siglo XX no fuera conocida.

144 Como experiencia propia, que no puede ser tomada en cuenta como argumento o indice general, consigno que he
presenciado a personas con escasa formacion escolar, pero también, al menos a dos personas con grado académico,
emplear el término ‘poetisa’ con carga neutra, o para resaltar cierta equidad de género.

%5 Pryeba de ello son esfuerzos como Una temporada de poesia (2004) de Alberto Paredes, antologia critica que
incluye y analiza el trabajo de tres escritoras (de un total de nueve); la coleccion Desbordar el canon (2007), que se
propuso editar libros criticos sobre autoras poco atendidas como Concha Urquiza, Nellie Campabello, entre otras;
Cuerpo y poesia. Procesos de presentificacién del cuerpo en la lirica mexicana del siglo XX (2012), que se enfoca
en un aspecto particular de la poesia mexicana; Historia critica de la poesia mexicana, tomos | y Il (2015), que
incluye ensayos sobre siete poetas contemporaneas. En todos estos trabajos, y en muchos mas que por razones de
espacio no puedo consignar, se emplea la voz ‘poeta’ para referirse a mujeres y hombres sin distincién alguna.

146 «Salvemos a la palabra poetisa”, La Nacién. 4 de febrero 2012.
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3.1 Cuerpo y escritura

Entre los aportes de Friedrich Nietzsche (1844-1900) a la filosofia occidental, lo concerniente al
cuerpo ha tenido profundas repercusiones en el pensamiento y las artes. “Hay més razon en tu
cuerpo que en tu mejor sabiduria” (1989: 56) leemos en Asi habld Zaratustra (1883-1885), obra
que inaugura una linea de pensamiento sobre el cuerpo como medio y objeto de conocimiento en
si mismo. Nietzsche reflexiona sobre la tensidn entre cuerpo y alma, pues en ella se encontraré el
centro del pensamiento creador. No podriamos continuar esta breve alusion, sin aclarar que en
aleman, hay dos términos para referirse a “cuerpo”: “korper”, “cuerpo fisico”, y “lieb”, “cuerpo
vivido o experimentado”.'*’ Nietzsche emplea el segundo término, asi, “lieb” es la base de una
“razon sensible” en virtud de que ha salido del cuerpo vivido. De este primer planteamiento
surgieron dos lineas generales: una que se puede englobar en la fenomenologia y la otra
desarrollada en el arte y particularmente en la escritura.

Dice Zaratustra en el primer planteamiento nietzscheano del apartado “De leer y
escribir’”: “De todo lo escrito yo amo s6lo aquéllo que alguien escribe con su sangre. Escribe tu
con sangre: y te daras cuenta de que sangre es espiritu.// Quien escribe con sangre y en forma de
sentencias, ése no quiere ser leido sino aprendido de memoria” (1989:69). Este fragmento
contiene una de las metaforas mas potentes sobre la relacion entre cuerpo y escritura, podemos
inferir que ha de escribirse solo sobre lo vivido y, mas exactamente, lo que se ha experimentado
corporalmente, de donde se deriva lo erotico. Esta sentencia nietzscheana, de larga trascendencia,

es uno los planteamientos capitales sobre una nueva manera de entender la relacion entre

escritura y cuerpo.

Y7 Esta precision lingiiistica y filoséfica la debo al articulo de Alfredo Rocha de la Torre “El cuerpo como centro de
interpretacion: una aproximacion a la concepcion nietzscheana” (2000: 59) cuyos datos esta en la bibliografia.
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Héléne Cixous (1937), generalmente leida dentro del feminismo de la segunda ola**® —

aunque nunca se declard feminista—, reflexion6 en la misma linea sobre el cuerpo, afiadiendo
una perspectiva de género. Cixous plantea que hay un orden simbodlico instaurado por el
patriarcado, cuya base es un sistema binario donde hombre-mujer es el par inicial, al que estarian
asociados el resto de elementos y conceptos que forman el mundo. El problema de esta oposicién
binaria es, para la francesa, que en su proceso de significacion lo masculino busca anular a su
contraparte: lo femenino asociado con elementos como noche, pasividad, luna, madre, corazon,
sensibilidad, etc. Esta dinamica de dominacién de lo masculino sobre lo femenino se mantiene,
segun explica la francesa, gracias a la violencia simbdlica y de facto.

Dentro de este orden simbdlico el cuerpo femenino esta sujeto a normas cuyo fin es
mantener una relacion jerarquica vertical, de ahi que no sea lo mismo vivir y reflexionar desde la
experiencia de un cuerpo femenino que de uno masculino. Desde la perspectiva de Cixous la
mujer no es duefia de sus actos, deseos, pensamientos Yy, sobre todo, de su cuerpo, sometido a
representar una idea de belleza, una funcién social y reproductiva acordes con el patriarcado. Es
un cuerpo censurado, un cuerpo silente. De ahi que Cixous plantée recuperarlo mediante la
escritura para cambiar el paradigma patriarcal.

Escribir, hacer uso de la palabra, para la mujer es romper con las imposiciones del orden
simbdlico; en el acto de escritura la mujer recuperaria su cuerpo, pues escribird sobre sus
pulsiones y sensibilidad sexual. Ahora bien, la maternidad es una capacidad corpdrea que Cixous

ensalza como esencial de lo femenino.X*® En Le rire de la Méduse et autres ironies la autora

148 |_a historia del feminismo se ha dividido en tres olas: la primera, también conocida como feminismo ilustrado, se
remonta al siglo XVII; la segunda, est4 vinculada al movimiento sufragista alrededor del siglo XIX; la tercera
estaria representada por los grupos de izquierda formados en el movimiento del 68. VVéase bibliografia Los desafios
del feminismo ante el siglo XXI (2000).

19 |_as consecuencias politicas de estas afirmaciones han sido motivo de muchas criticas. “;Es posible la celebracion
de la maternidad y de la sexualidad cuando millones de mujeres no las experimentan como positivas, a causa de
violaciones, mutilaciones, obligaciones y embarazos no deseados? Una de las mas duras criticas procede de
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atribuye a la maternidad un poder perenne: “Voix: le lait intarissable. Elle est retrouvé. La mere
perdue. L’éternité: c’est la voix mélée avec le lait” (2010:121).*° Siguiendo la analogia entre
voz y leche materna inferimos que la voz femenina sera fluida, nutricia, “blanca” (en otro
momento pedird escribir con “tinta blanca”), producto de procesos fisioldgico-corporales propios
de un cuerpo femenino y fuertemente enraizada en la figura materna. Entendido asi, la voz con
que la mujer articula y escribe sus palabras vendria de su cuerpo.’!

Este planteamiento es uno de los méas audaces y poéticos por parte de la autora; a la vez
que resume las conclusiones de otras pensadoras ha sido una de las premisas adoptadas por
algunos sectores del movimiento feminista. La risa de la Medusa obedece a esta propuesta de
escritura, primero, porque habla del cuerpo femenino y también porque su estructura méas que
acercarse a un tratado filosé6fico parece un caudal de sentencias, como pide Nietzsche. Cixous
reconoce en la escritura de Clarice Lispector (1920-1977) el punto de partida y una de las
realizaciones de sus propios planteamientos, sin que ello implique que la obra de la brasilefia
haya de ser modelo para otras. Cabe sefialar que la lectura de la francesa, junto a otras europeas,
ha estimulado la presencia de Lispector en el panorama occidental.

A la oposicion binaria sobre la que se sustenta el orden simbdlico patriarcal, Cixous
opone el concepto de la otra bisexualidad; parte del hecho, sefialado por el feminismo de la

diferencia,"®? de que los roles de género son una limitacién tanto para hombres como para

Monique Witting, feminista lesbiana y marxista, que denuncia el hecho de mitificar a la mujer como madre porque
de tal modo se construye una identidad femenina basada en su funcién reproductora, lo cual impone
obligatoriamente una sociedad heterosexual que, al fin y al cabo, responde al deseo masculino” (Suarez, 44).

150 Ofrezco la version en espafiol e indico la pagina de la edicion empleada, cuyos datos estan en la bibliografia final.
“Voz: la leche inagotable. Ha sido recobrada. La madre perdida. La eternidad: es la voz con la leche” (Cixous,
1995: 56).

1 En el apartado “4.1 Salir para entrar al cuerpo: encuentros con el otro” veremos que Esther Hernandez Palacios es
la primera estudiosa mexicana que descubre un vinculo entre la poesia de Enriqueta Ochoa y los planteamientos de
Cixous en lo tocante a la tinta-leche para escribir.

152 En sus origenes, en la época ilustrada, el feminismo abogd por una igualdad en el orden moral, no en el natural o
biologico; asi se trataria de una “igualdad natural en libertad entre todos los individuos. A esta postura se enfrenta el
llamado feminismo de la diferencia, que surge con mayor fuerza en la década de los setenta, abogando por el
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mujeres, si bien la balanza esta inclinada hacia lo masculino modélico, es decir, heterosexual,
blanco, de clase media. EI hombre, segun la autora, estaria obligado a inhibir lo femenino dentro
de si para resguardar su papel falico; este rechazo, asumido por la escuela freudiana, es para
Cixous la gran desventaja del modelo patriarcal. Su propuesta permite al sujeto —pues no solo
contempla a la mujer en términos de diferencia bioldégica— abrazar lo otro, sea esto femenino o

masculino. La otra bisexualidad seria para ella:

[...] celle dont chaque sujet non enfermé dans le faux théétre de la representation
phallocentrique institue son univers érotique. Bisexualité, c’est-a-dire repérage en
soi, individuellement, de la présence, diversement manifeste et insistante selon
chaque un ou une, des deux sexes, non-exclusion de la différence ni d’un sexe, et a
partir de cette ‘permission’ que l’on se donne, multiplication des -effets
d’inscription du désir, sur toutes les parties de mon corps et de ’autre corps
(2010:121).*%3

Un sujeto con cuerpo bisexual seria aquel que integrara los dos sexos en si mismo y su universo
erotico no se basaria en la exclusién. Segun Cixous esta otra bisexualidad estaria méas cercana a
la mujer, porque ella no esta obligada a rechazar a su contraparte masculina desde la infancia,
como el caso de los hombres. De este modo, la escritura producida por un cuerpo bisexual se
centraria en el goce. Si bien la abertura femenina, vuelve a la mujer susceptible de ser poseida,
también le permite recibir, aceptar al otro; en ese sentido la hendidura corporal serviria no sélo
para dejar entrar, sino para salir hacia lo otro. Esta forma de existencia, ajena a la jerarquia

binaria del orden simbdlico, se afirmaria en el acto de escribir y por ello tendria un matiz

reconocimiento de las diferencias biolégicas, de raza, color de piel y clase social. Se trata de un debate, cuyos
origenes pueden rastrearse hasta los principios del feminismo, que supone dos posturas en cierto modo antagdnicas.
Estela Serret en “Igualdad y diferencia: la falsa dicotomia de la teoria y la politica feministas” expone los
argumentos de esta vieja discusion.

153 «aquella en la que cada sujeto no encerrado en el falso teatro de la representacion falocéntrica, instituye su
universo erdtico, su sexualidad, es decir, localizacion en si, individualmente, de la presencia, diversamente
manifiesta e insistente segun cada uno o una, de dos sexos, no-exclusion de la diferencia ni de un sexo, y a partir de
ese ‘permiso’ otorgado, multiplicacion de los efectos de inscripcion del deseo en todas las partes de mi cuerpo y del
otro cuerpo” (1995: 44-45).
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revolucionario.

Hendidura y escritura comparten, pues, la facultad de integrar lo otro e ir hacia lo otro, lo
desconocido, lo ajeno al cuerpo propio, esto es, los otros cuerpos, la realidad. Escribir como
proceso de abrirse a lo Otro y al Otro implica una transformacion del sujeto que escribe porque
es dejarse cuestionar. De este intercambio surge una tercera instancia: el texto. Esta inversion del
orden simbolico implica una vision amplia, no dualista; en este sentido lo otro de lo bisexual no
es necesariamente lo masculino o lo femenino, sino también lo no occidental. Hablamos pues de
una otredad constituida no sélo por lo masculino, sino por otras posibles diferencias, que hagan
de la escritura un proceso de transformacion de ida y vuelta para quien lo ejercita.

Aparentemente entre Castellanos, Michelena, Ochoa y Cixous no hay coincidencias, pues
no queda constancia de que se hayan leido entre ellas, sin embargo en la lectura de los poemas de
las mexicanas a la luz de las ideas de la francesa han arrojado puntos de encuentro. Por ejemplo,
la relacion entre lo liquido y lo femenino, pero sobre todo el vinculo de causalidad entre el fluido
como vehiculo de escritura. Asimismo, el concepto de otra bisexualidad permite ver que el Otro
en Castellanos es la sociedad, la mujer, los jovenes masacrados, los desposeidos; mientras que en
Michelena el Otro esta representado mayormente por la divinidad, en su Gltimo libro por los
ancestros y los descendientes; en el caso de Ochoa el Otro corresponde en muchos casos con la
figura del amado, el amante, la hija, la ciudad o la hermana, su espectro permanece mas en lo
terrenal. Esta confluencia se da en virtud de que las cuatro son creadoras y su herramienta

principal es la escritura.
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2.1.1 El cuerpo como tamiz del pensamiento

Simone Weil (1909-1943) es otra pensadora francesa relativamente conocida en el dmbito
hispano, sin embargo consideramos que estd mucho més cercana a la obra y pensamiento de
nuestras tres poetas. Castellanos escribié dentro de Mujer que sabe latin... (1973) un breve

ensayo critico sobre la autora de La pesanteur et la grace (1947).%*

Aunque breve, la vida de
Weil estuvo marcada por una puesta en practica radical de su pensamiento: de docente pas6 a
trabajar como obrera, participd en la Guerra civil espafiola, viaj6 a Nueva York después a
Londres, donde se negé a comer raciones mayores de las que sus compatriotas tenian en la
Francia ocupada. Este ayuno voluntario, asociado a una tuberculosis, le causé la muerte a los 34
afios.

Weil registré desde 1934 en sus Cahiers™ pensamientos y sentencias; La pesanteur et la
grace contiene algunas de esas reflexiones en forma aforistica, agrupadas bajo temas como la
belleza, el azar o lo imposible. La obra de Weil es dificil de encuadrar en una corriente de
pensamiento pues si bien abreva del marxismo, sus inquietudes se encuentran atravesadas por

156 \Weil no se declard

preocupaciones misticas —desde la tradicion cat6lica hasta la védica.
militante de ningun partido, antes bien mantuvo su libertad de accion y pensamiento; acorde con

esta actitud, tampoco se declar6é feminista. Sin embargo (sobre todo en Italia) a finales del siglo

154 Es probable que Rosario Castellanos haya leido este libro en francés, pues en su nota refiere el titulo original.

155 S6lo hay una edicion de Cahiers (Plon; 1951, 1972, 1975) en tres tomos. El resto de la obra de Weil se haya
agrupada por temas 0 bien son antologias como el caso de La gravedad y la gracia.

156 Ademas de su obra como pensadora, Simone Weil dejé una docena de poemas. La critica distingue dos periodos
en su obra poética: el primero influenciado por el platonismo y Paul Valéry; el segundo presenta sus preocupaciones
misticas. “A une fille riche”, perteneciente al primer periodo es una apelaciéon a una joven burguesa mediante la cual
expresa la relacién: cuerpo-experiencia-conocimiento. La voz lirica se dirige a la joven burguesa y la cuestiona
sobre el valor de la belleza, la comodidad y las consecuencias de esta forma de vida. En las distintas preguntas
formuladas se nombran partes del cuerpo y, sobre todo, se alude a la utilidad de éste. “;Iras tu en las tardes, con los
rumores de la ciudad,/ A dejar mancillar por unos céntimos tu carne servil,/ Tu carne muerta, transformada en piedra
por el hambre?” (2006: 26). Estos versos podrian interpretarse como el anuncio de la decision de Weil para enrolarse
como obrera; mas importante es el motivo para evitar la muerte a que esta destinada una carne servil. Como decia en
La gravedad y la gracia, el trabajo fisico es el medio para transformar las ideas.
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XXy principios del XXI, ha sido considerada por varias estudiosas y por movimientos de
mujeres como una interlocutora del tema feminista. Wanda Tomassi afirma que aunque “no hay
un acento especial en la condicién humana femenina [...] ella tiene bien presente la vivencia del
cuerpo femenino como tejido de su experiencia viva, de la que hay que dar cuenta en su
pensamiento” (1993: 99).°" En efecto, el cuerpo tendria un lugar especial en las reflexiones de
Weil en tanto territorio de contacto entre el ser humano y el mundo.

En palabras de la francesa: “Que 1’universe entier soit pour moi, par rapport & mon corps,
ce qu’est le baton d’un aveugle par rapport a sa main” (2012: 222).**® Siguiendo esta analogia el
cuerpo es el lugar donde sucede el conocimiento. Esta idea sugiere que sin la experiencia
corporal no seria posible producir reflexiones o pensamientos. El conocimiento ocurre en y por
el cuerpo. Animada por esta conviccion, Weil se sometio a duras experiencias en aras de pulir su
pensamiento. Emplearse como obrera fue sin duda uno de los trabajos mas agotadores para su
cuerpo y al mismo tiempo enriquecedores para su ansia intelectual. S6lo asi pudo comprender lo
dificil que seria organizar una revolucion del proletariado, pues la labor obrera es tan desgastante
que no permite tiempo para la organizacion, ni para la reflexion. Weil parte de que: “Le monde
est un texte a plusieurs significations, et 1’on passe d’une signification a une autre par un travail.
[...] En dehors, de cela, tout changement dans la maniere de penser est illusoire” (2012: 210-
211).%° El trabajo al que alude la pensadora es analogo al proceso mediante el cual se aprende el

alfabeto de una lengua extranjera: a fuerza de escribir una y otra vez las letras, la repeticion de

57l articulo se encuentra escrito originalmente en espafiol.

198 “Sea para mi el universo entero con respecto a mi cuerpo lo que un baston de un ciego con respecto de su mano”
(1994: 102).

59 «“E] mundo es un texto de variadas significaciones, y se pasa de una a otra mediante un trabajo. Un trabajo en el
que el cuerpo siempre participa, como cuando aprendemos el alfabeto de una lengua extranjera: ese alfabeto debe ir
metiéndose en la mano a fuerza de escribir las letras. Al margen de esto, cualquier cambio en la manera de pensar
resulta ilusorio” (1994: 96). En esta cita se advierte la relacion entre la repeticién y la practica de la escritura. En los
poemas “Accidente”, analizado en el apartado 4.1.4 “Escribir para hacer cuerpo”, y el fragmento 2 de “Misterios
g0zosos”, comentado en 4.3.1 “Configuracion de tiempo y espacio” es mucho mas clara la relacion entre el cuerpo y
el proceso cognitivo, asi como con la escritura.

104



un mismo proceso hasta que se adhiere, penetra en el cuerpo que esta realizando esa labor y se
produce un conocimiento verdadero.’® No se puede escribir sin la participacion del cuerpo:
empezando por la mano.**

Ciertamente Weil no hace una distincion fehaciente entre el cuerpo masculino y el
femenino, Wanda Tomassi sugiere que ella se refiere al “cuerpo femenino como significante y
no como significado” (1993: 100). Su apuesta, mas que evidenciar el cuerpo femenino mediante
la mencién de sus componentes o fluidos, propone apropiarse de la vivencia del mundo y
traducirla en pensamiento o texto. En “El sentido del universo”, por ejemplo, Weil hace de su
experiencia en la fabrica una formulacion epistemoldgica, pues sefiala que la relacion entre el
mundo Yy el individuo es similar a la del obrero con su herramienta. “Blessure: c’est le métier qui
rentre dans le corps... Que toute souffrance fasse rentrer I’univers dans le corp. [...] Le rapport
entre le corps et I’outil change dans 1’apprentissage. Il faut changer le rapport entre le corps et le
monde” (2012: 222).%% Esta sentencia deja ver que el conocimiento no puede ocurrir de manera
estatica sino que se basa en la relacion entre cuerpo, herramienta y mundo. La huella de esta
interaccion es la herida —lo cual recuerda la sentencia del Eclesiastés 1: 18: “Quien anade
ciencia, anade dolor”—, necesaria para que el cuerpo posea al universo y pueda generar
conocimiento.

Para Weil “no se trata tanto de privilegiar el discurso sobre el cuerpo femenino como de

intentar traducir en el lenguaje y en el saber el hecho de ser una mujer” (1993:100). Su cuerpo de

1%0 Nuevamente traigo a colacion el poema “A une fille riche” que concluye con un exhorto a dejar el “muro de
papel” —dinero o la pagina de escritura podria entenderse— con todas las comodidades que ello implica. La voz del
poema invita, casi ordena, a sacar el cuerpo al mundo; lo cual es una es una metafora de la accion que llevo a Weil a
someter su cuerpo al trabajo y al ayuno que finalmente le quito la vida. “Mas este papel te asfixia, €l esconde el cielo
y la tierra,/ Esconde a los mortales y a Dios. Sal de tu invernaculo./ Desnuda y temblorosa envuelta en los vientos de
un universo helado” (2006: 26).

181 Supra. apartado 4.1.4 “Escribir para hacer cuerpo”.

162 «“Herida: es el oficio el que entra en el cuerpo. Logre todo sufrimiento meter al universo en el cuerpo. La relacion
entre el cuerpo y la herramienta cambia en el curso del aprendizaje. Es preciso cambiar la relacion entre el cuerpo y
el mundo” (1994: 102).
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mujer fue fundamental en las relaciones establecidas con la fébrica, la guerra y el hambre; el
saber obtenido no puede desligarse del hecho de haber sido experimentado por el sexo y género
de su cuerpo. No se alude pues, a una necesidad de mencionar o retratar el cuerpo en la escritura
o emplearlo metaféricamente para escribir, como es la propuesta de Cixous, sino de que lo

escrito y lo aprendido pase por el cuerpo: una inteligencia corporal.

3. 2 Criterios de teoria estilistica y retorica: voz y cuerpo

De acuerdo con la division tradicional de los géneros épica, dramaturgia y lirica, esta Gltima se
caracteriza por la subjetividad del “yo”. Tradicionalmente se asume que la poesia lirica es la
experiencia de la persona en tanto “yo”. Los textos del corpus elegido pueden comprenderse en
este ambito. Evidentemente entra en juego, para el caso de Castellanos, la poesia conversacional
y, en menor medida, la social.'®® Sin embargo, aun en esos casos, notamos una fuerte presencia
del sujeto lirico, de ahi que esa sea una de las nociones centrales de las que partiremos para
analizar los textos mencionados.

La poesia lirica se caracteriza por la presencia del hablante, es decir, del “yo”, no
necesariamente desde un punto narcisista ni porque remita literalmente a hechos biogréficos del
autor, la exaltacion del presente y el apartamiento de la Idgica racional. En Lecciones sobre
estética, Hegel caracteriza como “vocacion superior” del lirismo “la tarea de liberar al espiritu no
del sentimiento, sino en éste mismo”; asimismo sefala que el contenido de la obra lirica es “el

sujeto singular, y precisamente por eso lo aislado de la situacion y de los objetos, asi como el

193 por poesia conversacional (a menudo también llamada coloquial) se entiende un modo de decir cercano al modo
de hablar. “Se trata pues de la palabra inclusiva y no exclusiva; aquélla que se libera de la prision de la llamada
‘lengua poética’, apropidndose asi de todo el material disponible” (Sarabia, 2) Este tipo de poesia surge a finales de
los afios cincuenta del siglo XX y se considera a Ernesto Cardenal —quien convivid con Castellanos en
Mascarones— uno de los principales exponentes; Roberto Fernandez Retamar fue uno de los primeros en acufiar el
término en “Antipoesia y poesia conversacional en Hispanoamérica”.
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modo y manera en que, con su juicio subjetivo, su alegria, su admiracion, su dolor y su sentir, el
animo se hace consciente en tal contenido” (1989: 799-800). La mirada del sujeto poético es la
que construye y constituye el poema lirico.

Ahora bien, el sujeto al que aludimos se construye en el propio texto. Benveniste fue el
primero en plantear el origen lingiiistico de la subjetividad: “Es en y por el lenguaje como el
hombre se constituye como sujeto; porque el s6lo lenguaje funda en realidad, en su modalidad

299

que es la del ser, el concepto de ‘ego’ (Benveniste, 1978: 180). Los tres argumentos de
Benveniste para hablar de la subjetividad en el lenguaje son la polaridad del yo/td; la presencia
de indicadores de discurso (deicticos, adjetivos demostrativos) y la temporalidad. El francés
aventura en su ensayo que: “La instalacion de la ‘subjetividad’ en el lenguaje crea, en el lenguaje
y —creemos— fuera de ¢l también, la categoria de la persona” (Benveniste: 184). Por ello, en el
presente estudio se tendra en cuenta que los sujetos por estudiar son femeninos: mujeres de clase
media, provenientes de provincia, universitarias, mexicanas, inscritas en el &mbito catélico.
Desde otra perspectiva las pensadoras feministas también ponen el acento en cuanto a la
ubicacion del sujeto; aunque su planteamiento parte de lo empirico es mucho mas radical.
Adrienne Rich en una conferencia pronunciada en 1984 plantea la necesidad de “no partir de un
continente, una patria o una casa sino de la geografia més cercana: el cuerpo” (Rich, 1999: 33).
El llamado se centra en la escritura, pero no obsta para aplicarlo en la lectura critica: “Escribir
‘mi cuerpo’ me sumerge en la experiencia vivida, en la particularidad” (35).164 Lo corporal
constituye la identidad del sujeto. Siendo el cuerpo uno de los elementos constitutivos del “yo”

es de singular importancia estudiar el concepto voz lirica en los poemas por analizar.

En el presente estudio se atendera a la distincion entre sujeto lirico y sujeto de vivencia.

184 Rich ahonda: “Incluso si parto de mi cuerpo es necesario sefialar que desde un principio ese cuerpo tuvo mas de
una identidad” (Rich, 1999: 36) refiriéndose a la identidad de lo blanco.
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El primer término seria entendido como la voz enunciativa del poema, el yo textual; mientras que
el segundo concepto se refiere al sujeto biografico. Por su parte, Laura Scarano distingue entre
“voz de la escritura” y “voz en la escritura”, ambas categorias son dos caras de un mismo
fendémeno que ocurre en el texto. Por un lado, la escritura “adquiere un nivel de autonomia
significante imposible de ignorar” (13); por el otro, la voz en la escritura no es vista como una
imposicion sino como “articulacion de un ‘lugar’ desde donde ese autor, su historia y su cultura
construyen una voz contextualizada” (13). Nos parece necesario hacer este distingo, para realizar
un examen mas objetivo, tratindose de un tema que alude al de por si al espinoso asunto del
género.

Parte constitutiva del sujeto, es el cuerpo, cuya relacion con la poesia tiene sus raices en
la antigledad, cuando texto, musica y danza eran parte de un mismo acto. Navarro Tomas
explica como “en sus manifestaciones primarias la estrofa respondia a las lineas del canto
acomodado a las evoluciones y mudanzas simétricas de la danza” (1977: 31). Los pasos de baile
habrian determinado, al menos condicionado, la divisién estrofica en las canciones y poemas
antiguos. Octavio Paz reformulé en El arco y la lira (1956) esta idea en sus propios términos,
cuando habla de la importancia del ritmo dentro de la poesia. “Aquello que dicen las palabras del
poeta ya esta diciéndolo el ritmo en que se apoyan esas palabras. [...] En el ritmo ya esta la danza
y a la inversa” (2003: 58). Esta relacion intrinseca entre la danza, cuerpo en movimiento, y
poema serd uno de los aspectos que atraigan nuestro interés en el presente estudio.

En el mismo sentido Ratl Dorra propone que el origen de la palabra “figura” —unida
inevitablemente a “retérica— estd relacionado con el cuerpo; aclara que “no se trata de una
analogia con el cuerpo humano en sentido general sino con un cuerpo modelado por la gimnasia

o por la danza” (2002: 18). Se trata de un cuerpo que ha sido sometido a practicas que le
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permiten formar “figuras” que merecen el calificativo de artisticas. Valiéndose de la estrofa de
un tango, Dorra muestra como el sujeto lirico del texto intenta ver su cuerpo reflejado en la
mirada del otro y, ademas, busca ver su cuerpo en las “figuras del mundo”. “De este modo el
cuerpo no sélo hace figura sino que también, y sobre todo, hace signo, convierte al mundo en
texto” (2002: 25). Siguiendo esta idea es el cuerpo quien genera el discurso: el poema.

Rita Catrina Imboden, quien reconoce su filiacion con los estudios de Dorra, desarrolla
una tipologia sobre el cuerpo y su aparicion en el discurso poético mexicano. En su libro Cuerpo
y poesia. Procesos de presentificacion del cuerpo en la lirica mexicana del siglo XX dedica un
apartado a Rosario Castellanos; analiza coémo se presenta el cuerpo dentro del poema; su trabajo,
ademés de ser valioso es Unico en su género, por lo que nos ha servido de brdjula en esta
investigacion. La estudiosa plantea cuatro dimensiones del cuerpo: como figura del mundo,
como lugar de la percepcion, como metéfora del texto y como metéfora de la lectura.

La primera, figura del mundo, puede ser explicita: cuando partes o todo el cuerpo son
mencionados en el enunciado; o implicita: cuando se recurre a la prosopopeya, esto es, cuando se
corporiza alguna entidad abstracta. Esta dimensién del cuerpo dentro del poema es no solo la
mas inmediata, sino la mé&s numerosa. Las palabras vinculadas a lo corpéreo como pie, mano,
voz, lagrima, Gtero, mirada son, por asi decirlo, la marca mas obvia de que el cuerpo esta
presente, en tanto significado, dentro del texto.

La segunda modalidad, lugar de percepcion, concibe el cuerpo como “limite entre el yo y
el mundo, el umbral desde el que sale al encuentro del otro” (2012: 39-40). Este segundo aspecto
es la forma del cuerpo como significante; su identificacion no es tan evidente como en la anterior
dimension. Se configura en el conjunto del poema —meétrica, ritmo, sentido, tropos, etc.—. El

concepto del cuerpo como lugar de percepcion desarrollado por Imboden guarda relacion con las
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ideas de Cixous y Weil, planteadas en el apartado anterior, si bien la estudiosa suiza no hace
referencia a las pensadoras francesas. Resulta interesante que desde dos caminos diferentes —
retorica y filosofia— se llegue a conclusiones similares.

El tercer aspecto, metafora como texto, se refiere a la materialidad del poema, es decir, a
las lineas que lo conforman, a las palabras escritas sobre el papel blanco. Imboden, lo resume del
siguiente modo “el poema emerge ante el lector como un cuerpo”. El cuarto, alude al momento
de la lectura del poema, “los movimientos del cuerpo se vislumbran en aquellos paralelismos
sintacticos, 1éxicos y figurativos que, conforme se avanza en la lectura instauran cierto ritmo”.
En este rubro cobra sentido la anafora, pues si bien en el texto impreso se aprecia la repeticion de
una palabra o frase, es en la lectura en voz alta cuando se notan los efectos ritmicos y el sentido
enfatico de las reiteraciones.

Antes de abordar esta figura retorica, conviene abundar en la topica del cuerpo. En la
tradicion retorica, topos designa un motivo recurrente dentro de una obra o una época; tal es el
caso de los topoi medievales como carpe diem o ubi sunt. En Topicos de retorica feminista
(2004),"%> Margara Russotto sistematiza, luego de un breve estudio, los ‘lugares’ o topicos mas
recurrentes en los textos escritos por poetas latinoamericanas en los afios treinta. La estudiosa
incluye a Rosario Castellanos pero no a Michelena ni a Ochoa. Algunos de los topicos que
propone son la transformacion de ciertos estereotipos femeninos tratando vinculos inéditos con
otros actores sociales también marginados: podria ser el caso de Castellanos en sus “Dialogos
con los oficios”, donde apela a las lavanderas y a los zapateros, entre otros. Russotto sefiala que
es recurrente

la recuperacion y transformacion de topoi cuya naturaleza experiencial es recalcada,

165 Aunque para la realizacién de este trabajo empleamos la edicion del 2004, consignamos también la primera
edicion, publicada en 1993. La segunda edicion no varia mucho con respecto de la primera salvo en una addenda:
“Otros enigmas”, al final del capitulo 2.
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pues son acufiados en el corazén de contextos regionales o familiares y son
directamente vivenciados en la intimidad femenina sin pasar por la mediacion previa
de las convenciones literarias (2004: 93).

Asi, nos interesa mostrar como el cuerpo es por si mismo un topos en la literatura, en tanto es
presentado y transformado en la obra de escritoras seleccionadas. No solo el cuerpo del sujeto
lirico de los poemas sino de los cuerpos con los que se relaciona dentro de los poemas. Para
analizar estas presuntas mutaciones nos ha parecido pertinente emplear la retdrica,
particularmente la elocutio.™®® Primero se sefialaran los tropos de diccién y pensamiento con que
ha sido descrito o textualizado el cuerpo, cuando aparece como figura del mundo o en el nivel de
significado. Después se interpretara en donde radica lo significativo de una enumeracion, por
mencionar un ejemplo, o de una metafora. El erotismo, otro topos sefialado por Russotto,
intimamente ligado al cuerpo sera otro motivo de analisis.

Los siguientes aspectos no estan del todo vinculados con el tema del cuerpo, sin embargo
nos ha parecido necesario considerarlos. El primero de ellos se refiere a la “conciencia del oficio,
rigurosidad formal [o] indiferencia ante el aislamiento cultural” (2004:93). El tema aparece
escuetamente en la obra de las poetas,'®” pero nos apoyaremos en sus ensayos para esclarecer la
importancia de la profesionalizacién de la escritura y el cultivo de las formas métricas como
parte de su ejercicio; en tanto abone a clarificar la presencia del cuerpo en Castellanos,
Michelena y Ochoa.

El segundo elemento es el “proceso de desdoblamiento del sujeto lirico con fines de

1% De acuerdo a la tradicion retérica antigua, esta disciplina se divide en cinco partes, a saber, la inventio, la
dispositio, la elocutio, la memoria y la actio. La primera consistia en el proceso para encontrar los argumentos e
ideas que se utilizarian en el discurso; en la segunda se disponian estas ideas para una mayor efectividad; la tercera
parte era para elegir las figuras retéricas que potenciaran los argumentos vertidos; la cuarta era el procedimiento
para memorizar el discurso y, finalmente, la quinta era cuando se pronunciaba el discurso. Con el paso del tiempo el
arte de la retérica quedd reducido a la elocutio, es decir, las figuras retéricas. (Véase Sinopsis histérica de la
retorica clasica (1983) de James J. Murphy o Manual de retorica (1988) de Bice Mortara Garavelli).

187 El poema “Ninguneo” de Castellanos es elocuente al respecto. Véase nota 246.
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autocomprension y construccion critica de un perfil literario auténtico”. El desdoblamiento puede
ser abordado desde la teoria de la enunciacion —Benveniste— o desde una perspectiva retérica,
que es a la que principalmente atenderemos. En ocasiones, este recurso se traduce en un
monodlogo dramatico como ocurre en “Lamentacion de Dido”, donde el sujeto lirico imposta su
voz en la reina de Cartago. Indagaremos si este recurso tiene mas propdsitos que el
autoconocimiento y la creacion de un perfil literario.

Finalmente, el tercer apartado del andlisis estara orientado a elucidar como la anéfora
constituye un elemento esencial en la configuracion textual de los poemas, pero también de la
voz de los sujetos. Tradicionalmente, las figuras retoricas se dividen entre las de pensamiento y
las de diccién; la segunda clase afecta a la expresion verbal. Uno de los procedimientos
comprendidos en este subgrupo es la repeticion, que es la sucesion de elementos idénticos o
diferentes “ya por manipulacion de la forma, ya por alteracion de la funcidn sintactica o del
sentido de las palabras repetidas” (Mortara, 1988: 211).

David Pujante en su Manual de retérica define a la anafora como una repeticion
intermitente inicial y la coloca dentro de las figuras por adicion (per adiectionem), a su vez
agrupadas en las figuras de diccion. Pujante sigue el Manual de retérica literaria de Lausberg en
esta organizacion. Sobre las figuras de diccion en general dice: “Estas figuras afectan a la
expresion linguistica y por tanto tienen una corporeidad, una figuralidad que es facil de
reconocer” (237) en el blanco de la pagina. En cuanto a la anafora, especifica:

Asi se denomina la repeticién a distancia cuando se da al comienzo de distintos
versos, frases 0 miembros de frases. Al margen de su valor poético, su razon de ser
elocutivo-retdrica es su perfecta manera de mostrar la insistencia: la insistencia en
una pasion amorosa, en una indignacion obsesiva y en otras sefiales de la porfiadora

voluntad humana. Resulta idénea para sentimientos que no parecen lograr su pronta
expresion si no nos agotamos en repetirla una y otra vez (242).
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Quintiliano en su Institutio Oratoria explica en unas lineas que “figura” se puede entender de
dos modos:
por el primero entendemos cualquier forma del concepto, como sucede con los
cuerpos, los cuales, cualquiera que sea su composicion, tienen seguramente alguna
figura. El segundo que propiamente se llama esquema, quiere decir una mutacion
razonable en el sentido o en las palabras del modo vulgar y sencillo, como: nosotros
nos sentamos, nos recostamos, miramos.” (I, “De las figuras”, 2: 390)
Al hablar de la utilidad de las figuras sefiala, no sin recordar el decoro necesario, que el empleo
de éstas sirve para mover los animos: “ninguna otra cosa hay mas acomodada para mover los
afectos. Pues si la frente, los ojos y las manos contribuyen no poco al movimiento de los animos,
jcuanto mas contribuird a que consigamos lo que pretendemos el adornado semblante de la
misma oracion?” (I De las figuras, 3: 391). Aunque Quintiliano se refiere al discurso oratorio hay
que tomar en cuenta la influencia de su Institutio en la literatura.’®® Es interesante la analogia
entre figuras del discurso y partes del cuerpo, lo cual alude a la actio, es decir, la Gltima parte de
la oratoria que requeria una practica corporal cercana a la del actor desde la entonacion de la voz,
hasta la direccion de la mirada. Aqui cobran sentido los comentarios de José Joaquin Blanco y de
Octavio Paz que relacionan la obra de Castellanos con la poesia que se lee en el agora. Ambos
autores, apuntan hacia el momento de la lectura y con ello a la intervencién del cuerpo. ** En
este sentido las figuras de la oracion serian los pequefios “gestos” del texto.

Asi, la anéfora es la repeticion de uno o mas vocablos al comienzo de un enunciado o

verso. The Penguin Dictionary of Literary Terms and Literary Theory (1998) sefiala el uso

168 Apunta Antonio L6pez Eire en Esencia y objeto de la retérica (1996): “Hemos llegado a Quintiliano, el primer
catedratico de retérica pagado con fondos publicos, en cuya obra se percibe claramente el cambio de rumbo de la
retérica, que, sin dejar de ser el arte de la persuasién, se convierte ademas en disciplina formadora del litteratus u
hombre de letras, al que suministra el pedagégico método de comprension y fabricacion de la obra literaria,
concepto de la retérica que, a través de Marciano Capella (cuya Retérica va a las bodas de la Filologia pertrechada
de armas y aderezos) y los tratados medievales y renacentistas ha llegado, practicamente tal cual, hasta nosotros
(1996: 43).

169 \/éase nota 79.
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significativo dentro de la oratoria, el sermén, las canciones y las baladas.'™ Por ejemplo, en la

“Elegia” a Ramon Sijé, de Miguel Hernandez.

Temprano levanto la muerte el vuelo,
temprano madrugo la madrugada
temprano estds rondando por el suelo.
No perdono a la muerte enamorada

no perdono a la vida desatenta,
no perdono a la tierra ni a la nada. (225)

En estos tercetos dantescos se aprecian los efectos de la anafora: ritmo y sonoridad, a estos dos
efectos afiadiriamos, siguiendo a Beristain, que la repeticion ayuda a enfatizar una idea, por lo
cual podria considerarse en su analisis una dimension semantica (1985: 40). Por su parte,
Mortara Garavelli apunta que los términos repetidos no deben ser necesariamente los mismos,

sino que se puede echar mano de la sinonimia.

Recuerdo las carretas de tierra adentro en el polvo del Once.

Recuerdo el Almacén de la Figura en la calle de Tucuman.

(A la vuelta muri6 Estanislao del Campo)

Recuerdo un tercer patio, que no alcancé, que era el patio de los esclavos.
Guardo memoria del pistoletazo de Alem en un coche cerrado (37-38: 1995).

En el Gltimo par de versos borgeanos vemos una variante de la anafora, donde se alteran las
palabras pero se conserva la idea, una suerte de anafora conceptual. Es relativamente comin que
la an&fora se combine con otras figuras como el poliptoton: repeticion de una serie de palabras
que tienen la misma raiz y diferentes morfemas (comer, comida, comimos, comestible); la
paronomasia: repeticion de palabras con sonidos similares pero diferentes significados (vino,
vino, casa, caza, etc.) o la sinominia, que en la retdrica clasica se reconocio como anéfora

sinonimica o epibolé. Todas estas combinaciones obedecen al principio de la variatio y no son

70«1t is often in ballad and song, in oratory and sermon, but it is common in a many literary forms™ (1998: 37).
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las Unicas que, asociadas con la anéfora, crean interesantes efectos. Otra figura, también fundada
la repeticion, que guarda cercania con la anéafora es el climax, que consiste en repetir frases o
palabras para crear un efecto de gradacion o acumulacion. Cabe sefialar que Greimas ha sefialado
la existencia de una anéfora sintactica, cuyo ejemplo por antonomasia es el uso de los
pronombres que, sintacticamente repiten el antecedente. En el presente estudio nos atendremos a

las definiciones y usos de la an&fora concebidos por la tradicion retorica antigua.
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Capitulo 4.
El cuerpo en la poesia de Castellanos, Michelena y Ochoa
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Guiandome por las reflexiones de Cixous sobre la otra bisexualidad, en tanto la posibilidad de
establecer un campo erético que trascienda la frontera de los géneros, estudiaré cémo se
manifiestan estas caracteristicas en la sintaxis y construccion retérica de los poemas. La escritura
juega un papel esencial en la recuperacion del cuerpo femenino, pues las mujeres escribirian
sobre sus pulsiones y sensibilidad sexual.'”* En la obra poética de las mexicanas veremos c6mo
ocurre esta puesta en practica, aunque no siempre como una experiencia liberadora, como
apuntaba la francesa en La risa de la medusa.'” Ello se debe a que ni Castellanos ni Ochoa ni
Michelena inscribieron su obra poética dentro de un programa ideoldgico, si bien sus posturas
politicas y sociales fueron abiertas. La otra bisexualidad, entendida como la posibilidad de
trascender los limites de los géneros, sélo puede apreciarse en funcion de las relaciones con el
otro. De este modo en las lineas siguientes se estudiaran las tensiones entre la poesia de las

mexicanas y el concepto propuesto por la francesa.

4.1 Salir para entrar al cuerpo: encuentros con el otro

Nuestros cuerpos se definen en funcion de otros. Entrar en relacion con el otro implica exponer
el cuerpo, sacarlo al mundo, asi nos exponemos enteros, de ahi que la relacion entablada con otro
nos devuelva a nosotros mismos.'”® Incluso en los contextos menos intimos, al saludar, al
compartir el transporte o el espacio de trabajo entramos en relacion con otros cuerpos y esta
interaccion nos modifica. Veamos algunos aspectos de la relacion entre un cuerpo de mujer y

uno de hombre en circunstancias mas 0 menos cercanas.

7! Supra. Capitulo 3 “Hacia una teoria poética del cuerpo”.

172 Supra. Apartado 3.1 “Cuerpo y escritura”.

173 En varios momentos del capitulo aludo a funciones y partes del cuerpo, aunque no lo hago evidente en todos los
casos, para el uso preciso de términos fisiol6gicos recurri al Diccionario médico, cuyos datos estdn en la
bibliografia.
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Mirar dormir a alguien. Pocos acontecimientos son tan significativos como contemplar el
suefio de otro. El despierto se encuentra en una posicion de poder frente al que reposa. Indefenso,
el durmiente se vuelve una incognita para quien vela. Estd pero no estd. Es, pero quiza esta
siendo otro en el suefio. Esta temética aborda el poema “El suefio del hombre”!™ de Margarita
Michelena, escrito en segunda persona. El sujeto poético, cuyo género no estd definido
gramaticalmente, se dirige al hombre dormido. La descripcion del cuerpo va de la superficie
hacia adentro: “Corres entre la noche como una fuente ciega// Tu piel —sencillo bosque de tacto
y de rocio—...] Esa tu sangre hermosa, alta y resplandeciente,” (Michelena, 1969: 66). A pesar
del reposo, el movimiento es constante, gracias a la analogia entre agua y sangre. En la segunda
estrofa, el poema apunta hacia un sentido mas profundo:

En ti, hombre dormido, va respirando el mundo,

el alba se prepara y se inventan las rosas,

inminentes y bellos se levantan tus hijos,

brillan bajo tu carne, que dormida, 15

es como un gran silencio transparente.

Si tu pudieras verte en la cima del suefio...

No eres td, ciertamente. Eres mas: un espejo

de tu mas honda vida, de la gran vida oculta

que ciega y poderosa te transita 20

sin que nadie la vea en tus minimos gestos,

en las cosas que haces cuando vas por la calle

con tu traje inhumano y tus ojos abiertos.
Lo primero que hay que notar es la vitalidad del cuerpo, representada por las rosas y los hijos. El
motivo de la flor sera repetido mas adelante —“Mas cuando estas dormido te abres como la
rosa” (67)—, la relacion es novedosa, pues normalmente se asocia al cuerpo femenino, o alguna

de sus partes, con esta flor de largo linaje simbdlico y literario. En este caso se vincula con la

belleza de lo naciente. Los hijos que brillan “bajo la carne” son, en efecto, los espermatozoides

174 «E| suefio del hombre” pertenece a La tristeza terrestre (1954) tiene ocho estrofas y setenta y tres versos.
(Siempre que aluda a uno de los poemas analizados ofreceré como nota a pie una descripcion similar para no afectar
el ritmo expositivo).
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producidos por los tubos seminiferos, pero también se refieren a los proyectos, pensamientos e
ideales que un hombre puede engendrar; la idea de latencia esta presente en el poema. El sujeto
contempla la potencia del cuerpo dormido y ésta se transforma en reflejo, de modo que el
observador se mira en el cuerpo del otro vuelto espejo gracias al suefio. El otro no representa a
‘un hombre’, sino al ‘hombre’: la humanidad entera. Verlo dormir permite conocer mas alla del
cuerpo. En la estrofa cuarta se advierte la similitud entre el suefio y la muerte, pero rapidamente
revira:

En el suefio tu carne desembarca

como en invulnerable continente.

Puedes alli mirar los no sabidos rostros 50

de los que en ti, de noche, se modelan,

edifican su danza y su belleza,

la columna futura de sus voces,

la torre desolada de su llanto

y la amorosa nieve de sus dientes. 55
La mirada del que observa penetra al dormido, para imaginar a través del cuerpo, lo que éste
suefia. En esta estrofa el otro va cobrando formas insulares, primero nave y luego “isla
silenciosa”, donde hay “musicas y hogueras”, “infinitos dedos de la hierba” y “sonoros ejércitos
de nifios” (67). El que duerme es una isla en medio de la vigilia, un cuerpo en pausa. Ciertamente
muchas de las funciones fisioldgicas del cuerpo mientras dormimos se aletargan, pero otras se
activan (la desintoxicacion de los érganos, la actividad psiquica).!” En el poema se pone en
juego una paradoja: el reposo activo. A traves de la mirada del sujeto que observa podemos
imaginar lo que el hombre dormido ve y no es otra cosa que sus muchas posibilidades porvenir:

nuevamente se retoma el tema de la potencia. La tltima estrofa ahonda en lo paraddjico:

Eres lo que declina, pero también lo eterno:

75 «1 a5 teorfas modernas confirman que durante el suefio se recupera la energia celular, aumenta la sintesis de
proteinas, se acelera la mitosis celular, aumenta la sintesis de neurotransmisores y se produce la restauracion
tisular.” (Enciclopedia médica familiar, 1289)
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la semilla en su sitio, desgarrandose, 65

la mistica tiniebla de la sangre.

Y alli, estas victorioso y derrotado,

guemado por aceites de misterio,

poseido, deshecho, transitado

por pies innumerables y futuros, 70

tu frente coronada de angeles sombrios,

tu espalda de héroe muerto sobre el mundo

y tu cuerpo habitado de amor y de gemidos.
El suefio es un terreno fronterizo.'™ La vida y la muerte se confunden. El espejo esta en la
paradoja. El reposo entrafia el acto. La analogia entre el cuerpo y la barca en la Gltima estrofa es
desplazada por la ‘semilla’, simbolo de potencia. Con ello, el poema muestra otra perspectiva
sobre el dormir, no como una muerte, mas cercana a la hibernacion. Las oposiciones entre
‘declinacion’ y ‘eternidad’; “victoria’ y ‘derrota’ refuerzan la contradiccion del cuerpo dormido.

El poema concluye con un sonido ambiguo: ‘gemir’, que expresa dolor o placer.

Justamente, en el Gltimo verso se advierte la relacion afectiva que hay entre el sujeto que observa
y el dormido; pues en el resto del poema se mantiene una distancia objetiva. El adverbio “alli”
nos da una idea de proximidad entre ambos; los gemidos sugieren un despertar, por ello el poema
concluye. No se puede hablar de una relacién erética, pero si una relacion intima entre los dos

sujetos. Como se dijo lineas atras, en el poema no hay marcas gramaticales que denuncien el

género del sujeto que observa; lo cual permite pensar que el acercamiento de un cuerpo a otro no

178 El cuerpo como terreno fronterizo entre la vida y la muerte es un tema recurrente en Michelena, también lo
encontramos en varios poemas de Paraiso y nostalgia (1945), como‘Nocturno”, “Atmosfera sin tiempo” y
“Dualidad”. En este ultimo, el sujeto del poema dice tener dos vidas: “Una estrella de alta combustion./ Una cosa
purisima, innombrable./ La otra es un campo de trigo/ con raices de fuego./ Un astro a ras de tierra,/ ardiente y vivo”
(Michelena, 1969: 14). Aunque comparten el aspecto luminico, las existencias son opuestas: una pertenece al cielo y
otra a la tierra, una es moévil, la otra estatica; “nieve” vs “estio”. Lo interesante es que esta dicotomia no causa
conflicto; por el contrario exclama: “Yo puedo ser dos vidas./ A las dos puedo amarlas” (14). Si bien los contrarios
que conforman esta dualidad no sugieren una relacidn directa con el binomio planteado en el pensamiento de
Cixous, su asuncién por parte del sujeto supone un borramiento de las fronteras convencionales. “Yo he perdido mis
0jos, aspirantes al cielo,/ y la oscura y feliz facultad de mis manos/ para gozar de los contornos” (14). Atendiendo a
otros poemas de Michelena, como “Entrega y muerte”, el “astro” casi siempre se asocia con un ambito terrestre u
oscuro, paradojicamente, en oposicion al celeste.
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requiere explicitar el género.*”’

5178

“Lamentacion de Dido presenta la relacion dolorosa entre dos amantes, ademas, es

uno de los poemas més significativos de Castellanos.'”

A pesar de ello, no habia sido revisado
con justeza, pues mucha de la critica se concentraba en identificar las similitudes entre el texto y
la biografia de la autora.'® Sergio C. Gonzalez Osorio hace una cuidadosa lectura y establece
una cercania argumental con “Dido Aeneae”, una de las Heroidas de Ovidio. Asi, en términos de
la propuesta de Geérard Genette, esta carta, escrita en alejandrinos latinos, fue el hipotexto del
poema. “Por su estructura estilo y desarrollo tematico la “Lamentacién de Dido” parece tener

como fuente primordial la Heroida y de modo secundario la Eneida y, en cuanto al empleo del

versiculo, a las lamentaciones biblicas, muy al contrario de lo que suponen diversos criticos de la

177 r : , . . , .
La empatia mostrada hacia el ‘hombre’ como género tiene un correspondiente en un articulo de Michelena: “Las

activistas del feminismo, al considerar la situacion de la mujer en el marco del matrimonio, opinan que la
desdichada se lleva la mejor parte. No creo, por cierto, que la suerte de las casadas de nuestro medio sea
precisamente envidiable. Y estoy segura de que, cuanto méas se desciende en la escala social, esa suerte es peor. A lo
que quiero llegar es al hecho de que el matrimonio no es para el hombre mucho mas ventajoso que para su pareja.
En primer lugar, se encuentra casi de buenas a primeras con que se ha transformado en el proveedor —Unico o
principal— de una nueva familia, lo cual le echa encima una densa carga material y emocional” (Michelena, 1976:
14). Con mucha probabilidad esta critica no fue bien recibida, no obstante cabe decir que este planteamiento resuena
con ideas recientemente exploradas no sélo por algunas teéricas feministas. En un curso impartido en 2018, Rita
Segato, antrop6loga feminista, nos decia que desde su punto de vista la primera victima del patriarcado era el
hombre.

178 “Lamentacion de Dido” pertenece a Poemas 1953-1955. La peculiaridad de este poema es que esta escrito en
versiculos. El esquema propuesto por Gonzalez Osorio (que se adopta en el presente anélisis) divide en seis partes el
poema: 1, sintesis biogréfica; 2, etapa formativa; 3, socializacion y cotidianidad; 4, aparicién del amor (catéstrofe);
5, Abandono, soledad y locura y 6, conciencia de trascendencia (Gonzalez Rodriguez, 65).

179 En “Los adioses™, cuyo eje tematico es una relacion sexo-afectiva, una pareja se despide, pero sigue unida por la
soledad: “Llevamos nuestros pies/ donde la soledad tiene su casa/ y alli nos detuvimos para siempre. En silencio
aguardamos la muerte”. Los pies son la unica parte del cuerpo que aparece, lo cual concuerda con el acto de partir;
al final los pies conservan su naturaleza estatica, se enraizan y nos queda la imagen de alguien plantado en su
destino nefasto; imagen que sugiere al sauce de “Lamentacion de Dido”. Otro poema con la tematica de la relacion
de pareja es “Elegia”, de En la tierra de enmedio, que sera analizado con detalle en el apartado “4. 2 La muerte que
nos iguala”, pero importa destacar como en ese breve texto se expone la dupla victima-victimario sin una frontera
clara, donde una y otro podrian ser ambos al mismo tiempo.

180 Entre otros criticos podemos mencionar Alejandro Avilés, Carlos Monsivais y Germaine Calderén. Aqui el
cronista: “Lamentacion de Dido, la definitiva elegia de Rosario Castellanos, es el anuncio (y la consumacion) de la
muerte de una retérica. Ante el trafago y persecucion de adjetivos y sustantivos ‘poéticos’ (admitidos incluso por el
hombre de la calle, con el prestigio de su condicién eterna), Lamentacion de Dido es el retorno limpio del limpio
juego poético: el amor destruido sabe crearse, sin acudir a los términos consagrados, la atmosfera de su desolada
frustracion. Lamentacién de Dido rehusa el academismo complaciente en que yacia el verso libre y emprende la
bisqueda de una distinta, genuina respiracion poética. Alli los elementos de la épica, el progreso del peregrino
homérico, enfatizan la terrible condenacion del amor.” (Monsivais, 1966: 63) Cursivas en el original.
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autora chiapaneca” (Gonzélez, 44). Castellanos no afiade elementos narrativos, lo cual contradice
la idea de que el poema habla de la mujer moderna. Gonzalez Osorio demuestra que los
elementos tematicos, incluso simbélicos, son retomados de los textos clasicos.'®!

Esta lectura muestra el conocimiento de la cultura clésica de Castellanos, asi como la
conciencia literaria con que construyo su obra. Gonzalez Osorio propone una division del poema
segun la cual, la primera parte consta de la autobiografia de Dido, luego de lo cual, la voz
poética, habla de el otro. En este punto nos enfrentamos a la caracterizacion de la amante y el
amado. La aparicion de éste ocurre bajo el signo de la violencia: “El cuchillo bajo el que se
quebré mi cerviz era un hombre llamado Eneas” (Castellanos, 2012: 103). La analogia entre el
amado y el objeto punzocortante prefigura el dafio y la tragedia. Méas adelante, la herida se
explica en términos climatologicos: “La tempestad presidié nuestro ayuntamiento”. (Castellanos,
2012: 103)

La simbologia entre femenino y masculino en el poema no es novedosa, por el contrario
se mantiene en los términos tradicionales —binarios de acuerdo a Cixous—. “—La mujer es la
que permanece; rama de sauce que llora en las orillas de los rios—.// Y yo amé a aquel Eneas,
aquel hombre de promesa jurada ante otros dioses.// Lo amé con mi ceguera de raiz, con mi
soterramiento de raiz, con mi lenta fidelidad de raiz” (Castellanos, 2012: 103)."®? Lo femenino
asociado a lo pasivo/ terrestre/ estatico y lo masculino relacionado con lo activo/ aéreo/ movil se

corresponden con el arbol y el viento, respectivamente. No hay un cuestionamiento hacia los

181 «Sin embargo, es necesario advertir que a pesar de ser el texto ma alabado y citado por los criticos, la mayor parte
de ellos incurren en un error al suponer que el valor del poema es puramente tematico y dramatico. Le atribuyen una
manera original de relatar las desgracias de Dido, revitalizandoda o haciéndole justicia. Al mismo tiempo se
interpreta como un poema que refleja las penalidades de la mujer contemporanea y de Rosario Castellanos misma
como si se tratara de un texto con fines morales o de critica social” (Gonzalez, 45).

182 Esta imagen de la mujer amante como rama, arbol, es recurrente en la obra de Castellanos. En el poema “En la
primera grada” incluido en Presentacion al templo (Madrid, 1951/ México, 1952) encontramos la siguiente imagen
que prefigura la de “Lamentacion de Dido”: “;Yo como le amaria mas que le amo ahora/ con este amor de rama
retorcida/ que no se atreve a sefalar el cielo?” (Castellanos, 1952: s/p).
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roles de género establecidos en las relaciones amorosas, quiza por eso la critica ha adoptado una
una lectura biogréfica.
Ahora bien, un rasgo femenino del arbol es la cualidad estética, pero generalmente es

asociado con la figura paterna (abuelo y padre);'®®

en la antigtiedad se le consideraba con un
espacio sagrado, templo o axis mundi.'®* Asi, Castellanos elige un elemento inusual'®® para
representar a la reina Dido —si bien hay que tomar en cuenta que el sauce se asocia con agua,
elemento tipicamente femenino—.'®® El contraste entre el arbol y el viento parece apuntar mas
que a una diferenciacién entre femenino y masculino, a una imposibilidad de union. Este
impedimento es tragico, pues esta en la naturaleza de los elementos no encontrarse.

Al representar a Dido con un cuerpo vegetal, la autora dota al personaje de una cualidad
extraordinaria: la transformacion. Caracteristica que no sélo apunta a la fotosintesis, sino a las
modificaciones que puede sufrir la madera; la gran diferencia es que en el primer caso el arbol
essujeto activo y en el segundo, objeto. Lo singular de la reina de Cartago es que se mantiene
agente durante todo el proceso: “Y convertida en antorcha yo no supe iluminar mas que el

desastre” (Castellanos, 2012: 104) A nivel mental también algo se trastoca, pues en el poema el

encuentro con el otro significa perder la razon:

183 Castellanos misma en “El hermano mayor” que sera revisado en “4.3.3 En la repeticion estd la variacion”,
equipara al arbol con un hermano de los hombres.

18% «E] arbol, como morada de la divinidad, demuestra la antigiiedad de su culto en Grecia [...] El arbol representa la
vida del cosmos y éste suele representarse como un arbol gigante (en la mitologia escandinava por ejemplo). En los
paises ndrdicos, en el arbol que estd proximo a la vivienda habita también, a menudo, el espiritu protector de la
familia” (Pérez-Rioja: 2008: 73-74). El axis mundi es un arbol sagrado que funciona como eje césmico del mundo,
es decir, desde donde se puede acceder al cielo y al inframundo, entre los pueblos mesoamericanos, tal caracter lo
poseian la ceiba y el ahuehuete. Para una referencia méas amplia en torno al arbol sagrado remito al capitulo “La
vegetacion. Simbolos y ritos de la renovacion” de Historia de las religiones (Eliade, 1991: 242-297).

185 |a comparacion entre una mujer y un sauce también aparece una narracion de la tradicién oral japonesa llamada
“Sauce verde”, donde la vida de una joven esta a atada a la del arbol. El cuento estd antologado en el volumen
Cuentos de hadas japoneses, seleccionada por la autora Grace James (Satori, 2017: 9-16).

188 1 eemos en otro versiculo del poema: “Nada detiene al viento. {C6mo iba a detenerlo la rama de sauce que llora
en las orillas de los rios!”. A diferencia de esta imagen triste, en “Misterios gozosos”, Poemas..., encontramos un
simil entre mujer-arbol que denota satisfaccion: “Por nada cambiaria/ mi destino de sauce solitario/ extasiado en la
orilla” (Castellanos, 2012: 92). Vale la pena apuntar la relacion entre femenino y liquido que se ha mencionado en
Ochoa, a propo6sito del articulo de Esther Hernandez Palacios. Supra. 3.1 “Cuerpo y escritura”.

123



Pero esto no era suficiente. Y yo cubri mi rostro con la mascara nocturna del amante.
Ah, los que aman apuran tésigos mortales. Y el veneno enardeciendo su sangre, nublando sus

0jos, transtornando su juicio los conduce a cometer actos desantentados; a

menospreciar aquello que tuvieron en méas estima; a hacer escarnio de su tinica y a

arrojar su fama como pasto para que hocen los cerdos.

(Castellanos, 2012: 104)*®’
La locura es fuego que aniquila. Todo comienza en la cara, cambio que simboliza una alteracion
de su identidad; es decir, intercambiar el rostro propio por otro es signo de una transformacion
profunda. EI amor como veneno causa los cambios dafiinos en el cuerpo y el sujeto se
transforma, al igual que la raiz troca su esencia vital por una potencia tan destructora como
luminica. Demasiado fuego destruye. Asi, la reina gobernadora del inicio de poema corre
“destrenzada y frenética”, anda cubierta por “el velo arrebatado a la vergiienza”, la desesperacion
aprieta sus sienes.'®® El énfasis en el desacomodo del cabello y de las formas habituales de vestir
culmina la imagen de la demencia.

El cuerpo de la reina sufre los estragos de la locura desatada por el abandono del amante.
El rasgo mas notorio proviene de su corazon: “echd a volar una bandada de palomas negras”
(Castellanos, 2012: 104). No s6lo ya no es un cuerpo funcional, sino que no es capaz de
gobernar. Un cuerpo en duelo es también andmalo, asocial. La mayor aportacion de Castellanos

al mito de Dido sucede en los versos finales, cuando la reina cobra conciencia de su

trascendencia. Gonzélez Rodriguez apunta que a diferencia del resto del poema, el final esta

187 El amor como antirracionalidad en Castellanos también aparece como motivo en “El resplandor del ser”. Supra
4.2.1 “El saber inscrito en el cuerpo” y en “Eclipse total”, ambos de Poemas 1953-1955, de éste ultimo cito unos
versos: “jQué tremendo es el rostro del amor/ cuando lo contemplamos/ con los ojos sin lagrimas!/ Su visién nos
destruye. Solo queda/ una ceniza oscura/ como la de un papel escrito por el fuego” (Castellanos, 2012: 84) La
similitud entre los versos, asi como la aparicion del fuego destructor hacen de ambos poemas paralelos. Supra 4.2.1
“El saber inscrito en el cuerpo”.

188 Nuevamente traigo a colacion “Eclipse total”, donde la imagen de la vergiienza esta vinculada a una infortunada
relacion sexoafectiva: “Porque presté mi carne/ para que la traicion tuviera formaly para que adquiriera volumen la
verglienza,/ estoy aqui, peor que la cautiva/ llevada a la presencia de su duefio/ y que al mostrar los pies descalzos
llora” (Castellanos, 2012: 85). Supra 4.2.1 “El saber inscrito en el cuerpo”.
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narrado en presente, tiempo perenne de afirmacion: “[...] sé que para mi no hay muerte.// Porque
el dolor —¢y qué otra cosa soy méas que dolor?— me ha hecho eterna” (Castellanos, 2012: 104).
La infinitud de la que habla es su pervivencia en el mito y en la literatura. Mediante la escritura
Dido se trasciende a si misma en tanto mujer con una historia de amor y poder extraordinarios,
para convertirse en simbolo.

El aspecto erotico es un &mbito propicio para la otra bisexualidad, dada la participacion
del cuerpo en esa experiencia; no obstante es un tema esporadico en la obra de estas tres
mexicanas.®® El tema central de “Cadena ancestral”® (Ochoa, 2008:162-164) es el paso del
tiempo, a pesar de que el erotismo tiene una fuerte carga, valga decir que siempre estd asociado
con el registro mistico.*®* En el primer apartado se plantea el hilo central: “Sustancia liquida de
sal, los mares./ Sustancia liquida de sal, nosotros” (162). Este paralelismo entre las aguas de la
tierra y las del cuerpo encierra una sentencia ambigua enunciada al final de la primera parte: “Es
mas densa nuestra agua que los mares” (162).192 La segunda muestra al hombre como “un vagon
de cristal” que “hace malabarismos” en una “rueda de azogue”; su tnico consuelo es “una mano
paternal” que desde arriba “acaricia nuestro empeiio de nifio/ que ara el mar” (162); mediante

estas metéaforas se construye la idea de lo ilusorio, acaso indtil, y lo efimero de la vida humana.

189 Enriqueta Ochoa es la autora que mas se ha relacionado con esta temética; como reconoce Gloria Vergara al
hablar de Las virgenes terrestres “En este tono erdtico encuentra Enriqueta la mejor respuesta a los tabues que se le
imponen a la mujer y la convierten en virgen terrestre, pues, en las circunstancias comunes la mujer vive, tiene sexo,
aunque todo es a ciegas, y la luz llega a medias, confusa, ambivalente” (Vergara, 71).

190 «Cadena ancestral” (Ochoa, 2008:162-164) pertenece a Retorno de Electra. Es un poema largo dividido en ocho
partes. La primera es una estrofa de siete versos, sin titulo ni numeracion, que hace las veces de. De ahi en adelante,
los apartados llevan por titulo un nimero romano. La primera parte consta de ocho versos; la segunda, de diez; la
tercera de nueve; la cuarta de once; la quinta de cinco; la sexta de cuatro y la séptima nuevamente de ocho. No
presenta un esquema meétrico regular —va del trisilabo al alejandrino— ni rima.

91 Otro tanto ocurre en el poema “La cancién del compaiiero”, de Retorno de Electra, “Francisco el de Asis./
Francisco el de mi costado./ El trigo para mi hambre, [...] En mi recuerdo da vueltas/ la muela de tu memoria,/
Francisco, llaga de amor/ por donde se fue mi vida” (Ochoa, 129). Aqui, la autora se vale de la figura del santo poeta
para desacralizarlo mediante la corporizacion de éste en el cuerpo del sujeto del poema. Este proceso no esta exento
de un tono erético, por lo menos pasional, donde la voz del sujeto busca hacerse una con el santo, incluso la alusion
a comer, habla de esta voluntad de absorcidn en términos fisioldgicos.

192 Supra 1.6 “Revision de la critica antecedente sobre la poesia de Rosario Castellanos, Margarita Michelena y
Enriqueta Ochoa™.
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Esta fragilidad se agrava en la tercera parte cuando aparece sutilmente “El otro,/ el de la
verde insidia en caracol,/ guarda en si un tumulto de mar que lo quebranta,/ ése no camina, repta”
(163).* Este “otro” pudiera ser dentro de la cosmovision catdlica una alusion al diablo; también
puede tratarse de un ser humano cualquiera cuya densidad acuética lo haga tambalear en el débil
equilibrio de la vida. En todo caso, la inclusion de este personaje refuerza la idea de que el
hombre esta en el mundo a expensas de fuerzas mayores que lo acechan y lo convierten en
simple participante de un “coro de cenizas”. Es interesante que la amenaza se asocie a un cuerpo
animal. El caracol, por su composicion blanda, no supone un grave peligro y la imagen sugiere
estatismo, pues la preposicion “en” sugiere también que da vueltas en si mismo. En el contexto
del poema podria ser el simbolo de la naturaleza,'®* aunque su eleccién parece estar determinada
por la lentitud molusca, manchada por el movimiento propio de una vibora, representacion
catélica del mal.'*

En este paisaje desolador, “El Amor,/ la gracia, ese gozo vivo de estar,/ de ser uno y
todos en la hora magica/ de su propio momento” (163), es el balsamo de los hombres. La sexta
parte es una estampa de ese estado de gracia aludido.

Vv

Ta y yo somos la muchedumbre 1
y la muchedumbre es nuestro yo.

Todas las constelaciones se ordenan

en la uva secreta de nuestra sangre.

Somos el espejo en que se mira el universo. 5
(Ochoa, 2008: 164)

En los dos primeros versos el quiasmo nos prepara a la unién de los sujetos contenidos por los

193 Resulta interesante como también Castellanos en “Pequefia cronica” recurre a la imagen de un reptil para
representar la repulsién. Véase el analisis de este poema en el apartado “4.1.4 Escribir para hacer cuerpo”.

1941 a hostilidad de la naturaleza hacia el hombre también aparece en “Eclipse total” (83), de Rosario Castellanos,
analizado en el apartado “4.2.1 El saber inscrito en el cuerpo”.

195 Queda para un trabajo posterior el estudio de la aparicién y la funcién de cuerpos de animales dentro de la obra
de estas tres escritoras, ademas del caracol, encontramos lagartos, peces y pajaros, en general, y en particular, como
el faisan.
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pronombres “tu” y “yo”. Antes de eso, valga decir que el sustantivo “muchedumbre” aporta una
riqueza singular al poema pues abarca tanto a las personas, los animales, las plantas y los seres
vivos en general; es una palabra donde cabe todo: “Todas las constelaciones se ordenan/ en la
uva secreta de nuestra sangre”.'*® En esta imagen sintética, donde resalta el color rojo, reaparece
la cualidad liquida del cuerpo, referida a la sustancia que nutre los érganos. Por efecto de los
versos, las estrellas, rojas cuando declinan, se fusionan en un pequefio fruto que es al mismo
tiempo la sangre. Union de los cuerpos celestes y humanos. Implosién y destino. Esta “uva

97 el dios griego del vino, también asociado con el

secreta” permite traer a colacion a Dionisio,
erotismo. Podria inferirse que la unidad alcanzada entre “td” y “yo” fue gracias a un acto erotico
amoroso; no esta demas sefialar que este dios es caracterizado como masculino-femenino, lo
cual podria ser una forma de la otra bisexualidad. Ahora bien, el poema explota las
correspondencias entre el macrocosmos y el microcosmos, donde el “somos” del verso final
expresa la unidad alcanzada y transmutada en un espejo emanado de la uva, de “nuestra agua”, la
sangre donde el universo es mirable y contenido en un mismo cuerpo. La cesura en la silaba
sexta del alejandrino final sugiere el espejo mencionado, aunque asimétrico. Es posible hablar de
otra bisexualidad porque la relacién erético-amorosa concluye con la formacion de un tercero —

la uva secreta—, cuya definicion genérica en términos patriarcales queda superada.

“Poesia no eres ti” da un paso mas alld, pues plantea que la unidén erética-amorosa no es

19 E| racimo como metafora de la vida y la uva como simil de un ser humano aparece en otro poema de Ochoa:
“Estela en la luz” (169). “Padre: se desgrana el racimo de tu sangre” (169). Lo cual nos habla de una recurrencia en
la poética de la coahuilense.

97 Walter F. Otto en su célebre trabajo sobre Dionisio dedica un apartado a hablar de la relacion entre Dionisio y las
mujeres. “Si otras divinidades se ven acompafiadas por seres de su mismo sexo, el circulo mas proximo y el séquito
de Dionisio esta compuesto por mujeres. El mismo tiene algo de femenino. Cierto que no es un ser débil, sino un
luchador y un triunfador [...] Pero su virilidad celebra su victoria en brazos de la mujer perfecta. Por ello, y a pesar
d de su caracter guerrero, le es ajena la heroicidad como tal” (Otto, 129). Ademas de sefialar que su cortejo esta
compuesto fundamentalmente compuesto por ninfas, mujeres dionisiacas, el estudioso apunta: Se cuenta que
Dionisio nifio “fue confiado a Hermes, quien encarg6 de su crianza al rey de Orcdmeno, Atamante, y a su segunda
esposa Ino. Les ordend que revistiesen a la criatura con ropas femeninas a fin de burlar los celos de Hera, que
buscaba la perdicion del nifio” (Grimmal, 140).
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el ultimo grado, sino la antesala de la verdadera otredad, donde esta la escritura poética.
Reproduzco el poema en su totalidad.

Porque si tu existieras 1
tendria que existir yo también. Y eso es mentira.

Nada hay méas que nosotros: la pareja,

los sexos conciliados en un hijo,

las dos cabezas juntas, pero no contemplandose 5

(para no convertir a nadie en un espejo)

sino mirando frente a si, hacia el otro.

El otro: mediador, juez, equilibrio

entre opuestos, testigo,

nudo en el que se anuda lo que se habia roto. 10

El otro, la mudez que pide voz

al que tiene la voz

y reclama el oido del que escucha.

El otro. Con el otro,

la humanidad, el dialogo, la poesia comienzan. 15

(Castellanos, 2012: 311)
Aunqgue no se explicita el género gramatical de los sujetos, por la concepcion de un hijo, se
entiende que la “pareja” estd compuesta de un hombre y una mujer. El ‘porque’ inicial hace
pensar en la respuesta a una pregunta elidida, lo que vuelve al poema parte de un argumento cuya
totalidad ignoramos. La negacion del ‘yo’ y del ‘td’ es confirmada con la existencia de la
‘pareja’, que a su vez da lugar a un ‘hijo’. La vida estd presente como una manifestacion
necesaria para la reproduccion de la especie humana, tal es la funcion del emparejamiento: de la
articulacion entre un hombre y una mujer depende la continuidad de la especie.

La ‘pareja’ no es un ser fusionado, sino dos seres que se miran hasta el infinito. La

imagen del verso cinco sugiere la de dos pilares que no se tocan y, gracias a ello, son sostén de

algo mas grande. La no contemplacion podria sugerir incomunicacion, sin embargo no se detiene
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en la tension habida en una relacién.’®® A diferencia de otros usos sinonimicos —observar,
contemplar, ver— el verbo mirar tiene entre sus acepciones ‘juzgar’, ‘pensar’ e ‘inquirir’,
ademas de reconocer con los ojos fisicos. Ejecutar estas acciones, vinculadas al intelecto, permite
trascender la relacion de pareja, en tanto institucion-nucleo de la sociedad. Si las primeras dos
estrofas parecen la conclusion de una reflexion largamente meditada, las tres Gltimas son las mas
optimistas —en el sentido mas noble del término— de la poesia de Castellanos. El ‘otro’, sin una
marca relacional o afectiva que lo vincule a la voz poética, lo es todo, en tanto posibilidad de
reparar. La reunién de los lazos rotos entre unos y otros se da mediante el didlogo, a lo cual se
refiere la cuarta estrofa, y ese dialogo no es otra cosa que la poesia, en tanto lugar de encuentro.
En este breve poema se resuelven muchas de las inquietudes que la autora habia trabajado
en sus libros anteriores;'® es decir, se abre hacia otra dimensién, que por la muerte prematura,
no pudo ser escrita. Lo trascendente es que el espacio donde el género no determina el rol social
de cada persona, es decir, donde las relaciones entre individuos no estan dictadas por el género,
ahi es donde surge el reconocimiento verdadero del otro, de la otredad, y ahi comienza la poesia.
Eso es la poesia. Castellanos y Cixous llegaron a la misma conclusién, si bien la nombran de

maneras diferentes, arribaron por distintos caminos y nunca buscaron estar de acuerdo.

1% o cual si ocurre en “Ajedrez”, dentro del mismo poemario. Alli, la imagen de los competidores de este célebre
juego de mesa es equiparada con la de una pareja en una partida: “Henos aqui hace un siglo, sentados, meditando/
encarnizadamente/ cémo dar el zarpazo Ultimo que se aniquile/ de modo inapelable y, para siempre, al otro”
(Castellanos, 2012: 291).

%9 No estd demés recordar lo que la autora escribié en Mujer que sabe latin, a propésito del titulo de su obra
reunida: Poesia no eres td, donde aclara que no se trata de contradecir ni a Gustavo Adolfo Bécquer ni a Rubén
Dario. “Lo que ocurre es que yo tuve un transito muy lento de la mas cerrada de las subjetividades al turbador
descubrimiento del otro y, por Gltimo, a la ruptura del esquema de la pareja para integrarme a lo social, que es el
ambito en que el poeta se define, se comprende y se expresa.” (Castellanos, 1976: 203)
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4. 2 La muerte que nos iguala

En “El poder, la guerra...”?® (Ochoa, 2008: 160-161) desde el inicio se apela al otro: “Tu eres el
disco de oro, ganador, (161)” el vocativo hace pensar que este “ta” es el “poder” que encabeza el
texto y ejerce su dominio mediante la musica pues estd “girando en el fondgrafo”. En el verso
cuatro se asoma la otra faceta del “poder” ya no como algo intangible, sino como un “cuchillo
dentado” que despoja de sus escamas al “pescado de oro”, de sus pestafias al “lomo de la tierra”
y de los ojos al “globo de la esperanza”. Los tres elementos arrancados se encuentran en la
superficie del cuerpo; las escamas, de hecho, lo cubren, mientras que las pestafias y los 0jos, si
bien son visibles a primera vista se originan en una parte subcutanea. Ahora bien, los elementos
despojados son representaciones de entes valiosos, el pescado, la tierra y la esperanza son, en
distintos niveles, sustento del ser humano. El enfrentamiento planteado en la primera estrofa
dejara de ser simbolico en la siguiente.

Hay un cambio de sujeto cuando se enuncia la accion principal de este “poder”: “Tu
mandas pertrechada, con consigna/ a la muerte (160)”. A partir del décimo segundo verso, la voz
lirica habla de lo que hace la muerte entre los hombres y de los efectos de ésta entre aquéllos.
Con “cada cuerpo que arranca de raiz”, la muerte provoca entre sus vecinos estremecimientos y
respiraciones contenidas; el uso del verbo ‘“arrancar” recuerda las acciones del “cuchillo
dentado”. En esta imagen el hombre parece hierba al arbitrio de un segador, antigua metéafora de
la muerte, que dentro del poema es presentada como un sujeto que no actla por cuenta propia,
sino obedeciendo a otra voluntad. Ahora bien, los versos siguientes se centran no en los cuerpos
cortados sino en los que se quedan: “El hombre es siempre esta raiz vecina/ que se estremece

impotente, convulsa” (160). Lo segado parece perder identidad, mientras que lo humano es

20 «E] poder, la guerra...” (Ochoa, 2008: 160-161) pertenece a Retorno de Electra. Tiene veintinueve versos,
repartidos en tres estrofas: la primera consta de nueve versos, la segunda de seis y la tercera de catorce. El esquema
métrico va del tetrasilabo al alejandrino.
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asociado a la preocupacion, ain mas: la angustia como sintoma de vida.

La ultima estrofa, formada por catorce versos, ahonda en la impotencia del hombre al
saber que por encima de si mismo “se estan dictando las paginas de la historia” (161). Los
altimos cuatro versos del poema, insisten en esa imagen pero al final llama la atencion que se
atribuya la capacidad de ovular al hombre. Podriamos entender que se habla de ‘hombre’ como
sindnimo de humanidad, aun asi resulta singular que esta accion, tipicamente femenina, la realice
el género humano entero. Si en el poema se esta hablando de la supremacia de la muerte sobre el
hombre, en tanto que dicta su destino, ésta seria un estado en el que la divisién de los géneros no

existe, pues es el hombre-humanidad quien engendra su muerte:

Hay una asamblea intocable, 26

sentada sobre el nido oscuro de la muerte,

nido apretado de huevecillos

que ovula el hombre.

(Ochoa, 2008: 161)
En Ochoa la muerte del hombre es vista de una forma simbdlica, que agrupa a los seres humanos
en una sola criatura y en esa medida nos afecta a todos; en Castellanos, por el contrario, la
muerte social (y fisica) esta vinculada al deterioro de las relaciones de uno a uno. Aunque no se
especifica en los poemas siguientes, se advierte un vinculo afectivo de pareja, que en la obra de
la chiapaneca sirve para representar y explorar los roles de victima vs victimario.®* “Elegia” y

“Desamor”, ambos de En la tierra de enmedio, abordan el mismo aspecto desde formas no tan

disimiles. En el primero la voz poética habla a un ‘tu’, al otro, recapitulando el desarrollo de su
p p

21 Al respecto dice la estudiosa Aurora Ocampo: “La relacion victima-verdugo fascind siempre a Rosario
Castellanos. [...] La relacién victima-victimario no solo estratifica el poder politico, econédmico, social, religioso,
racial y sexual, sino también gobierna nuestras mas intimas relaciones. [...] Rosario va mas all4 de la lucha de la
mujer por su emancipacion. Rosario penetr6 en la esencia de este conflicto primario y universal. jCuéntas veces el
explotado obrero, pedn o campesino, al llegar a su casa se convierte en opresor y la esposa en oprimida, o la hija
esclavizada, al irse el marido o el padre se convierten en verdugos de sus hijos, hermanos menores o de la sirvienta.
Y auin el ‘inocente’ nifio golpeado, a solas con su perro, se convierte en golpeador! (Ocampo, 102)
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relacion.

Nunca, como a tu lado, fui de piedra. 1

Y yo que me sofiaba nube, agua,

aire sobre la hoja,

fuego de mil cambiantes llamaradas

solo supe yacer, 5

pesar, que es lo que sabe hacer la piedra

alrededor del cuello del ahogado.

(Castellanos, 2012: 290)
La gravedad del primer verso no esconde injuria ni culpa, simplemente describe una condicion
de la voz poética. La frase entre comas sugiere lo accidental del ‘ti’; el ‘como’ introduce el nivel
circunstancial de modo. A partir de ahi, el poema se centra en el ‘yo’, cuya naturaleza fue
distorsionada de forma brutal. Aparecen los cuatro elementos, si bien el sujeto se identifica con
tres de ellos, es orillado a fungir como la tierra: solida, pesada, estatica. La imagen del primer
Verso sugiere una estatua, inmovilidad fisica y psiquica que dificulta las relaciones con el mundo.
La eleccion de los verbos ‘sonar’ y ‘saber’, el primero asociado al agua, aire y fuego, denota lo
ligero, flexible y etéreo que el sujeto no pudo encarnar; mientras tanto el segundo, conjugado con
‘yacer’ y ‘pesar’, ratifica su indole térrea. En la relacion victima-verdugo el sujeto termina
siendo lo que no quiere ser; infortunio que alcanza a su circunstancia: al de al lado: el otro.

En el sexto verso, casi al fondo del poema, aparece nuevamente la piedra ejerciendo una
funcidn nefasta. En el ultimo verso implosiona la idea comun que se tiene sobre las relaciones de
poder y opresion que encontramos en todos los &mbitos de relaciones humanas, entre amigos,
entre jefes y empleados, gobernadores y gobernados y un sin fin de combinaciones. En una

vision maniquea los roles son inamovibles: quien ha sido victimario es visto bajo esa lupa y

quien es victima no tiene otra posibilidad de ser. Lo que nos dice Castellanos es que los roles no
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estan establecidos, sino que son cambiantes, todos podemos ocupar uno u otro, dependiendo de
la situacion.

Si en el inicio tomamos partido por el sujeto que se ha visto orillado a cambiar su
naturaleza, en el desarrollo vemos que él mismo —me refiero al sujeto en masculino pues no hay
marca gramatical de femenino— contribuy6 a construir su nueva condicién, hacia el final no
sabemos quién fue victima y quién, victimario. En el texto las cosas son llevadas al extremo pues
su destino es la muerte. Ciertamente ser de piedra podria interpretarse como estar muerto, de
modo que el sujeto es el primero en morir y luego arrastra al otro. Esa es, quiza, la gran
revelacion de este poema: la (in)capacidad del ser humano para relacionarse, no hacia la vida,
sino hacia la muerte.

En “Desamor” es mucho menos ambigua la relacion victima-victimario, y por el titulo
nos damos una idea de que se trata de una relacién de pareja. A diferencia del anterior poema, en
éste el sujeto narra en primera persona como fue tratado por el otro. Todo comienza con la
mirada:

Me vio como se mira al través de un cristal 1
o del aire

0 de nada.

Y entonces supe: yo no estaba alli

ni en ninguna parte 5
ni habia estado nunca ni estaria.

Y fui como el que muere en la epidemia,

sin identificar, y es arrojado

a la fosa comdn.

(Castellanos, 2012: 292)

La ausencia de amor es igual a inexistencia, que anticipa la muerte. El sujeto se desvanece: de la

transparencia al vacio. En este caso, tampoco estd explicitado el género, por lo que podria
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tratarse de un hombre o una mujer. En todo caso, al ser mirado sin amor lo pierde todo: su
cuerpo, su identidad y su historia. Este texto fulmina por lo que nos revela acerca de la
importancia del amor. Si pensaramos al modo inverso, veriamos que mirar con amor al otro
implica darle vida, reconocer su cuerpo, su pasado Yy su presente, confiar en su futuro, darle lugar
en el recuerdo después de la muerte. Lo contrario es una muerte triple: morir en vida al no ser
objeto de amor, morir fisicamente por enfermedad y morir en la memoria de la gente. Asi, de un
modo u otro, las relaciones con el otro son un camino hacia la vida o hacia la muerte. En estos
casos hemos visto sélo la segunda.

En sus primeros libros —Paraiso y nostalgia, Laurel del &ngel y La tristeza terrestre—,
Michelena concibe de manera paradéjica al cuerpo.?%” Si bien es fuente de vida, también es visto
como la muerte de una libertad preciada. La concepcion platonica del topos uranos resuena en
esta idea, pues hay una degradacion de la esencia humana cuando baja a habitar lo mundano.?®
Michelena construye la imagen del cuerpo como prision en “La flor vacia”?®* (Michelena, 1969:

59); afiade el rasgo del exilio que luego ahondara en “Notas para un arbol genealogico”.’®® Cito

%02 Esta concepcion esta influida por la mitologia catérica.”En los seres que pueblan los dos mundos, material y
celestial, conviven tres naturalezas: cuerpo, alma y espiritu. El cuerpo es la parte absolutamente material, el alma es
la parte ‘creadora’ y el espiritu es la parte divina, es decir, que el cuerpo es la morada del alma y ésta es, a su vez, la
morada del espiritu” (Leduc, 2007: 41).

203 PJatén expone su teorfa del topos uranos en Feddn, segin la cual en ese lugar sobre el cielo estan las ideas, el
mundo inteligible, de donde bajarian al mundo de lo sensible, vinculado al cuerpo.

2% <L 3 flor vacia” (Michelena, 1969: 59-60) pertenece a La tristeza terrestre. El poema consta de sesenta y un
versos, repartidos en nueve estrofas —primera: cinco versos; segunda: siete; tercera: siete; cuarta: ocho; quinta:
siete; sexta: once; séptima: cuatro; octava: cinco; novena: ocho—.

%05 Esta imagen del cuerpo-prisién aparece en varios poemas de Paraiso y nostalgia (1945), primer libro de la
autora. De modo que los poemas siguientes se pueden leer bajo esa luz. En “Paraiso perdido”, por ejemplo, la voz
lirica habla de un estado en el que el cuerpo y su sexualidad no representan un limite. “Yo he estado un dia libre/ de
mi prision de venas./ Sin nombre sin palabras.// De mi nacen dos rios de dolor/ constantes y profundos./ Y aqui
estoy,/ en medio de mis largos cabellos,/ de la que yo no soy,/ ardiendo como una estrella presa/ y viendo con horror
la intensa vida,/ la indtil vida que va dentro de mi:/ mis ufias crecen y mis ojos brillan.// Toda voy hacia afuera/ y
mis raices agonizan./ Para el natal paisaje,/ para el mundo inocente/ del que he bajado un dia,/ mis 0jos estan ciegos/
y mis manos se han hundido en la sangre/ de esta danzante primavera. (Michelena, 1969: 10). Michelena reconocio
en su primer libro una fuerte influencia del catarismo, que profesaba la existencia de dos mundos: uno espiritual,
creado por Dios, y uno material, gobernado por Satan. En este poema, la primera estrofa alude a un momento
anterior al nacimiento del cuerpo en que se gozo de libertad, es decir, el mundo espiritual. Lo efimero de ese estado
de gracia es consonante con el tamafio de la estrofa que lo describe —apenas tres versos, mientras que las otras dos
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la primera y cuarta estrofas. Desde el primer verso la soledad es parte del estado corporal; es un
comun denominador en la poesia de Michelena que el cuerpo no funcione en tanto elemento de
gozo, sino como un 6rgano de sufrimiento, en este caso es el lugar del destierro.

A solas con mi carne que veo como a destierro 1

y que es solo una ardiente cancion asesinada,

soy mi puro esqueleto, mi muerte anticipada,
la criatura sola en el terrible instante

de salir de sus huesos para entrar en su alma. 5
[.]
¢Y qué puedo esperar, si ya arrojada 20

de mi ciudad y de mi antiguo nombre,

me negué a atravesar el puente en Ilamas

y la negra floresta de mi sangre,

si me vivi a mi misma como a puerto

de niebla y amargura 25
e imaginé mi cuerpo circundandome

como un lagubre esposo?

(Michelena, 1969: 59)

El tercer alejandrino afirma la muerte dentro del cuerpo, estado del que so6lo saldra hasta “entrar
en su alma”. “;Y qué puedo esperar...?” nos dice la voz lirica, como una suerte de lamento por
su decision. En el verso veintiséis aparece nuevamente el cuerpo, esta vez imaginado como un
“lugubre esposo”. Ver lo propio como un 0tro apunta hacia la otra bisexualidad, lo cierto es que
en la poesia de Michelena esto no es algo liberador sino todo lo contrario. Otra imagen similar
aparece en “El suefio del hombre”:

Siempre estas despidiéndote
del huyente prodigio de tu carne,

tienen nueve y ocho, respectivamente. No s6lo el cuerpo es la prisién sino también el nombre, valga decir la
identidad, y las palabras. La libertad que afiora la voz lirica s6lo se alcanza con el espiritu. Otros poemas en la
misma consonancia son “Jubilosa nostalgia”, “Gris”, “Entrega y muerte”, “A mi hijo sin vida”, “A la muerte de un
suefio”, “Atmosfera sin tiempo” y “La invisible muralla”, donde el sujeto del poema al saberse separada del mundo
material —siempre en el contexto del catarismo, donde cuerpo y espiritu son naturalezas contrarias— afirma: “Yo,
extranjera en mi carne/ y en mis propios sentidos” (Michelena, 1969: 12).
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mirando su belleza devorada,

sabiendo que tu muerte crece y crece 35

dentro de ti, como en cerrado huerto,

COmMO Manzana oscura, suspendida

del tragico y hermoso ramaje de tus venas.

Y asi vas, sélo, desesperadamente abandonado,

como un viudo infinito de tu cuerpo. 40

(Michelena, 1969: 67)
Una de las diferencias sustanciales entre uno y otro poema es el enunciador y por ende el
enunciatario. En el primero, el sujeto poético es explicitamente femenino y habla en primera

persona hacia otros, los lectores; en el segundo,?®®

el sujeto no esta definido genéricamente y se
dirige a un hombre. No obstante se Ilega a la misma conclusion: la vida como una pausada
muerte contenida en el cuerpo.?’” Resulta interesante que en ambos textos, la relacién entre
sujeto y cuerpo se vincule con la del matrimonio. En “La flor vacia”, la mujer ve a su cuerpo
como “lugubre esposo’; mientras que en el segundo caso, el hombre es “viudo”. Aunque en un
caso el conyuge esta vivo y en el otro no, en ambos sobresale el sentimiento de tristeza en
relacion con el cuerpo, como si tenerlo no fuera un motivo de gozo sino de angustia, pues

recuerda la proximidad de la muerte.

Veamos otra relacion arquetipica. “Retorno de Electra”®*® (Ochoa, 2008: 178-181) poema

206 Este poema se ha analizado en el apartado anterior. Supra “4.1.1 Salir para entrar al cuerpo: encuentros con el
otro”.

%7 En Ochoa encontramos un verso que evoca la misma idea, si bien en un contexto diferente: “Pero hay quienes
nacimos para morir en nuestro propio cuerpo./ No hay puertas. No hay ventanas” (Ochoa, 2008: 118). Los versos
pertenecen al poema ‘“Para evadir la muerte del cierzo que llega”, en donde el sujeto femenino se dirige a un ‘t0’,
masculino, en tono de lamento porque no hubo unién sexo-amorosa entre ellos; de modo que la nostalgia percibida
en la cita tiene que ver con el deseo negado. Aunque pertenecientes a otro poemario que no forma parte del corpus
de la presente tesis, estos versos de Castellanos son reveladores por la cercania con Michelena: “Algun dia lo sabré.
Este cuerpo que ha sido/ mi albergue, mi prisién, mi hospital, es mi tumba.” EI poema al que pertenecen se llama
“Presencia” y forma parte de Livida luz (1960); hacia el final del poema se habla de una trascendencia de la muerte,
que veremos lineas mas abajo a proposito de “Leccion de cosas” de Michelena. Reproduzco ahora ese fragmento
para evitar interrupciones posteriores: “Y sin embargo, hermano, amante, hijo,/ amigo, antepasado/ no hay soledad,
no hay muerte/ aungue yo olvide y aunque yo me acabe.// Hombre, donde t0 estas, donde t0 vives/ permanecemos
todos” (Castellanos: 2012: 191).

208 «Retorno de Electra” (Ochoa, 2008: 178-181) pertenece a Retorno de Electra. Es un poema largo dividido en
cinco partes. La primera consta de treinta y cinco versos; la segunda, de veintiuno; la tercera, de veinte; la cuarta de
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titular de un libro de Enriqueta Ochoa, trata la relacién progenitor-hija.?®® El texto esta dividido
en cinco partes en las que la voz lirica habla a su padre muerto; dicho fallecimiento permite que
la hija pueda dirigirsele. Para enunciar su palabra la voz lirica hubo de llorar sobre los huesos de
su padre, desandar lo caminado, desnudar, llenar de aire los pulmones y “cuidar que no se me
encogieran las palabras/ el corazon, los ojos” (178), cada acto preparatorio tuvo una dimension
corporal, incluso la palabra es considerada, en la enumeracion, como otro 6rgano. Asi, desde el
cuerpo le dice: “Ya me creci6 la voz, padre, patriarca,/ viejo de barba azul y ojos de plomo;/ ya
te puedo contar lo que ha pasado/ desde que te fuiste” (178). Al morir, una persona deja su
cuerpo pero también, huellas en la carne de sus deudos,?*° asf lo expresa el poema en la segunda
parte: “se suda sangre”, “se retuerce el aullido”. Para traerlo de vuelta se nombra el ‘rostro’; asi
la palabra poética construye al sujeto. Este procedimiento permite que los cuerpos de la hija y del
padre se encuentren a pesar de la muerte de éste.

La combinacion de endecasilabos y heptasilabos sostiene buena parte del ritmo a lo largo
de las cinco partes; pues remite a la cadencia de la silva. A partir del verso veintitrés de la

primera parte del poema, la voz lirica confiesa a su padre el camino andado para, finalmente,

volver a él. Esa vuelta es posible en virtud de lo que la voz lirica ha experimentado:

Uni la sangre que me diste a otra sangre;

malherida,

borré la sombra del sexo entre los hombres 25
y me quedé vacia, a la intemperie...

Y no pude decir,

hasta que se hizo carne de mi carne el amor,

once y la quinta de doce. El esquema métrico no corresponde a ninguna forma métrica del castellano, por lo cual
podria clasificarse como verso libre.

% Mas adelante, en el apartado “4.3.1 Configuracion de tiempo y espacio” se analizara un fragmento de “Notas para
un arbol genealdgico” de Margarita Michelena. Es notable que en ambos casos la voz lirica femenina explicite que
solo puede dirigirse a su padre, cuando éste ha muerto; como si s6lo entonces la palabra de la hija cobrara forma.

29 En “Estela en la luz”, poema dedicado a su hermana, la idea se lleva al extremo: “Nos has matado a todos con tu
muerte” (170); algo similar ocurre en “Cartas para el hermano” (142-144); ambos son de Ochoa.
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lo que era hallar la propia sombra, entregandose.

Después quise ubicarte en mi, te pese, 30
te ultrajé, te lloré, medi tus actos;

di vuelta atrés,

y volvi a caminar lo desandado;

por eso puedo hablarte ahora, asi,

porque entendi tu medida de gigante. 35
(Ochoa, 2008: 178-179)

La reunién simbdlica con el padre es posible después de haber prolongado su linaje: unir la
sangre a otra sangre. Mediante ese hilo, formado por el camino de la voz lirica, es posible la
borradura de los sexos, que ocasiona no el esplendor sino la vacuidad. Ahora bien, en la segunda
acepcion “unir” se define como “mezclar” y en al menos tres, ese verbo se asocia al matrimonio;
lo cual confirma que se trata de la incorporacion de distintos elementos. Esta experiencia sugiere
una dimensién de la otra bisexualidad como retorno a la semilla, a lo tradicional y al patriarca.

La muerte posibilita didlogo. Asi ocurre también en “Notas para un arbol genealogico”:
Gltimo poema del dltimo libro de Michelena. Ahi, la voz del sujeto se sit(ia desde la etxe,?* que
de acuerdo con la mitologia vasca es un recinto material y simbolico donde conviven todos los
miembros de una dinastia sin importar si estan vivos o muertos. En la tercera parte la hija,
presuntamente viva, se dirige al padre muerto.

Padre, por mucho tiempo, por una vida larga, 155

no supe de qué hablarte y como hablarte.

Hoy la muerte cancela las distancias.

[...]

Y ati solo, entre todos los partidos, 185
te lo ruego: no sé de qué, pero perdéname.

Haz las paces conmigo.

Sobre la tierra agreste en la que duermes,

arrodillada, te lo pido,

yo que soy el espejo de tu rostro. 190
(Michelena, 1969: 118-119)

21 Remito a la nota que aparece al comienzo del poema. (Michelena, 1969: 111).
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Tanto en Ochoa como en Michelena destaca el rasgo de dificultad comunicativa con la figura
paterna,”*? que no busca explicarse, sélo mostrarse. El verso 157 explicita claramente la funcién
de la muerte como puente; aunque supondria abolicion, en realidad es la puerta que abre la
conversacion. En vida padre e hija fueron ajenos — “yo que nunca supe quién eras”—, en
muerte la palabra poética se tiende como lazo. A diferencia del poema de Ochoa, no es la muerte
del padre lo que encarna en el cuerpo de la hija, sino mas bien la reconciliacion, al menos eso es
lo que se espera: “y te llevo como una llaga./ Haz las paces conmigo./ Sé mi herida cerrada”
(Michelena, 1969: 119-120).

La vision de la muerte y su relacién con el cuerpo en EIl pais mas alla de la niebla es
distinta de los libros anteriores de Michelena (que veremos mas adelante) pues se plantea la
posibilidad de vencer a la muerte corporal.”*® El siguiente fragmento es también un dialogo pero
entre madre e hija;?** proviene de “Leccion de cosas”, poema de largo aliento, donde el
argumento es una madre que le ensefia a su hija el mundo a través un jardin; finalmente le habla

sobre su muerte.

212 | a figura paterna ha de verse en contexto de la familia, que en México sufri6 un cambio de lo que se llamaba
“tradicional” heredada de la revolucion a la “familia contemporanea”, que justo comenzo a gestarse entre los afios
cincuenta y sesenta. Felitti recuerda al respecto: “De acuerdo con Joseph, Rubenstein y Zolov, el cuestionamiento
que comienza a hacerse al vardn en su papel de proveedor es el cuestionamiento a la idea de Estado como padre
proveedor, cuando entra en crisis el modelo patriarcal familiar que sostuvo la revolucion” (Felitti, 2018: 1362). De
ser el patriarca inalcanzable, el padre comienza a involucrarse en las labores de crianza y trabajo doméstico (de una
manera paulatina y sobre todo en la clase media), ello en virtud de que la mujer se integra a la economia y conquista
independencia. Asi, la distancia guardada con un figura “autoritaria” como la que se hered6 la Revolucion mexicana,
se acorta con el paso de los afios. En los poemas de Michelena y Ochoa se muestra ese acercamiento, todavia a
tientas, de las hijas hacia los padres.

23 Violeta 1. Chavez en su lectura sobre este poemario de Michelena sefiala el cambio. “En las obras anteriores a El
pais mas alla de la niebla la Gnica forma de retornar al origen era la muerte, pero a partir de este Ultimo poemario la
dinastia trasciende la muerte hasta llegar al origen. Anteriormente la trascendencia y el retorno al origen sélo
estaban presentes en un mundo inasible y etéreo, pero ahora la autora de Reunién de imagenes considera que es
posible alcanzarlos en el mundo terrenal, mediante la dinastia” (Chavez, 2011: 124). La autora lo atribuye a que en
este poema se muestra la Fecundidad espiritual, Gltima fase de la via mistica, mediante la cual, la voz poética busca
aleccionar a su hija y los lectores.

1% Una veta interesante, para un estudio futuro, serian los poemas donde una madre se dirige a su hija; ademas de
“Leccion de cosas” de Michelena, tenemos “Marianne” y “El amor” de Enriqueta Ochoa; de Castellanos podria ser
“Malinche”, si bien ahi es la voz de la hija la que aparece en todo el texto.
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No lo sabes aln. Sobre mi frente 1
hay una fecha oscura, hay una hora

de soledad, hay una noche

aguardandome encima de los o0jos

y que habré de bajar a devorarme. 5
Y abdicaré a la luz y las palabras,

renunciaré a la forma en que me adviertes

a esta carne, hija mia,

que ha construido el &rbol de tu sangre

y que fue tu cimiento y tu morada. 10
Pero quedas t0 aqui. Desde tus 0jos

me negaras la muerte.

(Michelena, 1969: 83)

La Gltima leccidn no es tanto sobre la muerte sino la pervivencia. La vida que se ha transmitido
de madre a hija es perenne.?® Si pensamos esto a la luz de lo escrito por Cixous, donde la
continuidad del linaje femenino se asocia con la leche materna, resulta revelador que sélo hasta
este poemario, al abordar el tema de la heredad, Michelena cambie su idea de la muerte, ya no
como (nica via para llegar al origen, sino que afiada la dinastia.?*® Violeta I. Chavez, desde su
interpretacion mistica, advierte que la Fecundidad espiritual, efecto de la unién con Dios, se
manifiesta en la “paternidad espiritual” que permite al mistico engendrar “hijos espirituales”.217
A pesar de lo estimulante que resulta esta lectura, propongo pensar en términos de ‘maternidad

carnal y espiritual’, pues la eleccion de los sujetos, madre-hija, en el poema sustentan esta vision.

215 Aunque sujeto poético e histérico no son lo mismo cabe decir que el poema esta dedicado a Andrea, nombre de la
hija de Margarita Michelena.

2% Otro poema, también de El pais méas alla de la niebla, repite la idea de la muerte como una pausa y no fin. Se
trata de “Inscripcion fraternal”, ahi el sujeto se dirige a su hermana: “Yo no he venido a despedirte, hermana,/
aungue lo que te cerca nos afirme que has muerto./ Una evidencia tuya ha sido cancelada,/ una sola: tu cuerpo”, asi
el poema se desarrolla en el entendido de que la materia organica enterrada no es toda la persona. El poema
concluye con un “Hasta pronto” (Michelena, 1969: 91 y 93).

21T En palabras de la estudiosa: “Es asi que el mistico se convierte en un maestro que guia discipulos, por la Via
mistica, hacia Dios, de este modo la paternidad espiritual: -Es un don que hace capaz, a quien lo posee, de engendrar
hijos en el Espiritu y de guiarlos a la medida de la propia perfeccion’. Esto, sin olvidar que la unién mistica solo
puede darse por gracia divina, por ello el padre espiritual inicamente podra conducir a sus discipulos, hasta donde lo
permitan la capacidad de estos y la gracia de Dios” (Chavez, 2011: 95).
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4. 3 El cuerpo: sus formas territorio

El cuerpo es metafora del universo. Desde las tradiciones esotéricas hasta nuestros dias hay una
relacion comparativa entre nuestro organismo como seres humanos y el mundo exterior. Este
vinculo ha sido explotado en la poesia ya sea para comparar un cuerpo con el planeta (el caso
méas comun el es de la mujer comparada con la Tierra) o bien para dar cuerpo a entes que carecen
de uno. Veamos algunos ejemplos.

El méas obvio corresponde a Las virgenes terrestres, de Enriqueta Ochoa, pues desde el
titulo se plantea la relacion entre una y otra, no tanto porque tierra y virgen sean lo mismo, sino,
todo lo contrario, por la dificultad de mantener el cuerpo en condicién de pureza habitando la
tierra; iré un poco més alla: la imposibilidad de mantenerse virgen teniendo un cuerpo. En este
caso el adjetivo “terrestre” alude desde luego a las potencias naturales del mundo, pero también a
las tentaciones,?® de ahi la lucha que vive consigo misma el sujeto. “Duele esta tierra henchida
de vigores”, “La tierra es ruda, trémula, ardorosa/ y se me expande por dentro”, “Te rindo y te
maldigo, recio olor de tierra” (Ochoa, 2008: 109, 112, 113). La energia sexual nos impulsa, pero
entrafia destruccion.

La tierra es el cuerpo mismo que apremia a su habitante a “abordar la tierra por la tierra”
(Ochoa, 2008: 111). La fuerza emotiva y pasional del poema se resume en la urgencia de
encontrarse con otro cuerpo. El simil cuerpo-tierra es empleado para hablar del deseo femenino,

en detrimento de topicos socorridos como la fecundidad. En Castellanos, por otro lado, hay un

218 \/alga recordar la anécdota de como se escribid este poema; Laura Guerrero Guadarrama recrea: “Las virgenes
terrestres fue un poema escrito en su juventud, aunque lo publicé quince afios después. Segiin me contdé Enriqueta,
en esa época se encontraba viviendo en San Luis Potosi, inmersa en una profunda exaltacién religiosa que la llevé a
pensar con seriedad en entrar al servicio de Dios, y asi se lo propuso al padre Joaquin Antonio Pefialosa, quien
estaba muy entusiasmado. Ella se quedaba en casa de la sefiorita Rosario Oyarzum, en la misma habitacién que
habia ocupado la poeta Concha Urquiza. La sefiorita Oyarzum al escuchar su resolucion la invité a brindar, después
la poeta se retir6 a su cuarto, y empez6 a escribir en el mismo escritorio sobre el que escribié Concha Urquiza; era
mediodia, escribid sin descanso, como en una especie de ensofiacion; a las nueve de la noche recogid los papeles y
descubri6 ahi lo que verdaderamente pasaba por su alma. Enriqueta decia risuefia que el padre Pefialosa al leer el
texto, le dijo que su verdadera vocacion no la llevaba al convento” (Guerrero, 2010: 124)
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par de versos que recuperan la relacion cuerpo femenino-tierra-maternidad: “Con un gesto de
tierra abro los brazos./ Con un gesto de tierra/ cuyo regazo acuna a todas las criaturas”
(Castellanos, 2012: 88). Este fragmento de “Misterios gozosos” corresponde a un momento de
plenitud del sujeto producto de la experiencia amorosa. Hacia el final, advierte: “Yo no le busco
el rostro a esta maternidad/ que colma medidas./ VVosotros no busquéis la muchedumbre de
hijos./ Pero ved mis acciones manando como la leche espesa y silenciosa” (Castellanos, 2012:
88). Se trata pues de una perspectiva sobre la maternidad ampliada: una mujer pariendo acciones,
dandose a luz a si misma con la fuerza creadora de la tierra. Entre estos actos, cabria incluir a la
escritura fluyente y perenne como la “leche” de la que también habla Cixous.”® Estas
variaciones en torno al tema de la maternidad cobran sentido si pensamos que la época de
escritura de los poemas fue la liberacion sexual en México y su vecino Estados Unidos. El
poema de Ochoa, sin embargo, concluye con la sujecion del cuerpo a las normas establecidas,
por ello lamenta: ““a la tierra estéril/ no se le oyen los labios” (Ochoa, 2008: 113). El reclamo, no
obstante el vigor del poema, concluye en silencio.
Castellanos, en “Invierno en el Anahuac” (citado en su totalidad), toma una region del

mundo para corporizarla; alli también se asoma el deseo:

Como nadie va al Polo, 1

el Polo viene en forma de masa, en calidad

de viento. Y necesita

saludarnos a todos, de mano, por la calle,

entrar en cada casa, presidir el convivio, 5

acompanarlo a uno hasta la cama

y ahi dictar los suefios

(Pero en el suefio uno lo traiciona

y va de vacaciones a Acapulco.)

De madrugada funge como amante y se inclina 10
sobre nuestra mejilla descubierta.

219 5j bien el tema de la escritura sera abordado con detalle mas adelante, por ahora apunto esta idea vinculada a la
representacion del cuerpo como tierra. Supra 3.1 “Cuerpo y escritura”.
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Pero, esquimal al fin, no besa: muerde.

(Castellanos, 2012: 294)
El poema esta construido con base en contrarios (o polos); desde el titulo se plantea el contraste
—climas: helado/célido; geografia: norte/sur; ecosistema: tundra/ tropico— que culmina con el
mordisco helado. Polo, también nombre propio de vardn, poco a poco va cobrando forma: hecho
de “masa” y “viento” adopta una cualidad cortés: el saludo. Primer contacto. El Polo comparte,
pues, rasgos de persona y clima, en virtud de lo cual se filtra en las casas y en las camas. La
jocosa infidelidad, puesta entre paréntesis, da al poema un toque humoristico.?® ‘Polo’ ha
logrado tal intimidad con el sujeto que ocupa las veces del cuerpo amante, incluso adopta una
identidad étnica: esquimal. El segundo contacto es fallido en virtud de lo cortante de ‘Polo’. El
frio fisico del norte es comparado con el hombre gélido que se ha colado en la cama. En este
texto no se explicita el género del sujeto, de hecho se recurre al neutro “uno se imagina”; sin
embargo hay un pequefio rasgo de erotismo al hablar del beso esperado.?*

Sigamos con el espacio urbano. Quizéa el texto donde mejor se aprecia el proceso de la
otra bisexualidad es “Cuadros de Jalapa bajo la lluvia” (Ochoa, 2008: 165-168).%%? En virtud de
una personificacién la ciudad es convertida en mujer y hombre, en la primera y segunda partes,
respectivamente. Cuando se habla de Jalapa-mujer, la voz lirica s6lo describe sus cualidades
misteriosas y vegetales; mientras que si se refiere a Jalapa-hombre, nos cuenta de la relacion

erotico-amorosa con éste. Lo interesante es como el recurso de la personificacion permite tratar

220 Cabe decir que de las tres poetas la tnica que emplea el recurso del humor, muchas veces ironia es Castellanos.
El tono de Michelena y Ochoa se mantiene en un registro grave y solemne.

221 Un caso interesante para el tema de territorios, pero que sobrepasa los limites de este apartado ocurre en la tercera
parte de “Golpe en piedra”, de Michelena, donde el ‘lunes’ se transforma en espacio urbano: “El lunes: ciudad triste
y agrietada [...] Gran ciudad de sonoros palacios/ estacion de los frutos graciosos y abundantes,/ donde al oido anclé,
fuera del tiempo y de la célera,/ para conociera como suena el verano...” (Michelena, 1969: 119-110).

222 «Cyadros de Jalapa bajo la lluvia” (Ochoa, 2008: 165-168) pertenece a Retorno de Electra. Se trata de un poema
largo dividido en seis partes separadas con nimeros romanos —primera: diecisiete versos; segunda: doce; tercera:
catorce; cuarta: siete; quinta: dieciocho; sexta: 22 versos. La métrica de los versos va del tetrasilabo hasta el
alejandrino, y eventualmente alguno de dieciocho silabas.
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indistintamente de forma masculina y femenina a una misma ciudad y como con las dos caras de
esta ciudad-ser-androgino la voz lirica entabla relaciones diferentes, sin que una sea mejor que

otra. En ambas se aprecia cierto gozo ya sea con la contemplacion o con la union.

Jalapa es una mujer redonda, menudita, 1
mitad misterio de retrato antiguo

y mitad sibarita.

Tiene un ojo sedoso en sus haberes,

en él penetra el tiempo, alli se pierde; 5
y exhala por las grietas verdes

su fragancia de olvido entre la hierba.

[..]

1

Jalapa fue el varon 1
que equilibré el vaivén de mis temperaturas.

Yo lo amé hasta la médula misma de los dias.

Tenia un caoba en llamas

bajandole desde el cerco de sus ojos de ciervo, 5
hasta la sed de mi cintura.

(Ochoa, 2008: 165-166)

A Jalapa-mujer se le atribuye la delicadeza, la naturalidad y la fragilidad, asediada por ataques de
asma “cuando un brazo de tufo neblinoso/ se desliza en su piel”; Ochoa utiliza el clima de la
ciudad veracruzana para asociarla con lo femenino. Asi, Jalapa se representa como un cuerpo
enfermo de los pulmones, falta de oxigeno, agravada por la lluvia. Jalapa-vardn, por su parte,
representa el equilibrio, la fortaleza, “era un bosque de incendio”. Notese que los elementos
naturales aparecen en ambas caracterizaciones pero con efectos diferentes, por ejemplo Jalapa-
mujer es asociada con la hierba, mientras que Jalapa-varon con un bosque, agua y fuego:
elementos complementarios. Asi la relacion entre la voz lirica y esta ciudad bisexual ocurre tanto

en espacios intimos como publicos. El ojo de Jalapa-mujer es abstracto, sugiere mas una forma
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de la mirada: suave y acariciante; mientras que los ojos de Jalapa-varén son comparados con los
de un animal, tradicionalmente asociado al joven efebo. Con Jalapa-varon aparece el cuerpo de la

voz lirica, el trozo de cintura que anuncia lo que en la sexta parte del poema se nos revela:

VI
Jalapa fue algo mas de lo que dije. 1

[...]

Algo maés que la piel y sus contornos

traje de aquel lugar,

por eso me he estado esta noche

a morderme los pufios que saben a soledad, 20
a bestia herida,

y a vientre de mujer embarazada de nostalgia marchita.

De todas las relaciones vistas en los poemas de este apartado, esta es la més radical, pues la voz
lirica lleva, a su pesar, un fruto de la ciudad en su cuerpo. Luego de haber vivido en Jalapa-
mujer-varén, la ciudad la habita. La corporalizacién de una urbe en el cuerpo de una mujer es un
hallazgo poético novedoso, pues hasta entonces se habia descrito el cuerpo de mujer como una
ciudad, valga recordar Piedra de sol (1957).%% Pedro Serrano encuentra que en las dos versiones
de “Entrada en materia”, de Octavio Paz, la gran diferencia es la relacion que establece el sujeto
con el otro, representado por la mujer-ciudad-noche. El estudioso profundiza en la razén del
cambio: “se debe a la incapacidad de Paz para enfrentar al otro, con todas sus consecuencias, sin

que el yo lo sublime ni desaparezca” (Serrano, 2011: 249).%** En el poema de Ochoa, sin

223 |_a siguiente estrofa de Piedra de sol (1957) es representativa de la relacion entre cuerpo de mujer-ciudad: “voy
por tu cuerpo como por el mundo,/ tu vientre es una plaza soleada,/ tus pechos dos iglesias donde oficia/ la sangre
sus misterios paralelos,/ mis miradas te cubren como yedra,/ eres una ciudad que el mar asedia,/ una muralla que la
luz divide/ en dos mitades de color durazno,/ un paraje de sal, rocas y pajaros/ bajo la ley del mediodia absorto”
(Paz, 1998: 86).

224 E| analisis del poema se encuentra en un apartado, cuyo titulo es significativo: “Reconocimiento y borradura del
otro”. Cito, mas ampliamente, para dar cuenta de la diferencia entre la primera y la segunda version: “Con
semejantes correcciones, Paz tratd de escapar de la angustia producida por el enfrentamiento del yo y de la mujer
como un otro real. La primera version del poema habia construido la retérica poderosa y efectiva de una emocion,
lograda tanto por la mujer como por la ciudad en tanto que representaciones de la amenaza del yo del poeta,
mediante una catacresis (es decir, una metafora excesiva y, por lo mismo, violenta). La segunda version establece
una distancia tranquilizadora respecto de las consecuencias que el primer poema expresaba. [...] La mayoria de las
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embargo, el encuentro con el otro/a ha sido de tal calado que se fusionan en un tercero: una
huella en el cuerpo, una marca dolorosa.

Del erotismo damos un vuelco a la soledad en “La casa sin suefio”??®> de Margarita

226

Michelena.“ Aqui el espacio comparado con el cuerpo es mas pequefio, es la unidad de las

ciudades. El sujeto nos describe su triste estado. En la primera parte, se cuenta la soledad de la
casa-habitante; frases como ‘“camara de ruina” y “laberinto sollozante” dan cuenta del
desconsuelo. Poco a poco se nos revela que la casa es un cuerpo: “Orgullo funebre/ de la boca
inviolable,/ de llegar a la noche/ siendo un so6lo cadaver” (Michelena, 1969: 61). La pesadumbre
del sujeto pareceria dificil de superar, no obstante en la siguiente parte del poema tiene una
ominosa visita:

Tu boca sin amor es la morada

de una culpa de hielo.

Y tu vientre cerrado 15
—muelle de soledad en donde nunca

se empezaron las lagrimas de un nifio—

es la casa de un gran asesinato.

Me amaste. Me conoces. Soy tu victima,

y el rostro de tu muerte. 20
Soy el amor. El fruto de ternura

que no cayo del arbol de tu sangre.

Mirame. Soy la sombra que proyecta

el sol difunto de tu gloria oscura.

(Michelena, 1969: 62)

veces en que Paz trata de acceder al problema del yo y del otro la confrontacién no se da, pues generalmente lo que
el yo enfrenta es su propio espejo vacio, o se le sublima en la imagen de una mujer constantemente dormida. Por ello
el concepto de ‘otredad’ en Paz es en realidad la representacion de un bloqueo y sustituye todo aquello que no es
posible aprehender: es la metafora de lo que estda mas alla de la conciencia, el lenguaje, la antropologia, el
entendimiento, la cultura, la raz6n” (Serrano, 2011: 243-249). Seria muy interesante hacer un estudio mas amplio
sobre como es abordada la relacion con el otro en distintos autores y autoras; mientras tanto, y sin que este ejemplo
aspire a ser determinante, vemos que si hay una diferencia entre la forma en que tratan el tema Paz y Ochoa.

2% « 3 casa sin suefio”, pertenece a La tristeza terrestre (1954), se divide en tres partes: la primera tiene tres
estrofas; la segunda, igual nimero y la tercera, sélo dos.

2 En “Nocturno en ruinas” se equipara a “un rostro/ ninguno, hostil, abandonado” con “una habitacion
abandonada” (Michelena, 1969: 26-27), si bien aqui la representacion del cuerpo como espacio no logra ser
significante en el poema, es interesante destacar como Michelena empled herramientas y recursos similares en sus
libros. Este poema pertenece a Paraiso y nostalgia (1945).
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Tal es el grito de la “voz desesperada” hacia el cuerpo-casa estéril, por voluntad propia; de ahi el
reclamo y la culpa aceptada.””’ El tema de la esterilidad del cuerpo femenino se aborda de
manera contradictoria en “Las virgenes terrestres” y este poema. En el primero, encontramos el
grito de la mujer que se niega a la pureza del cuerpo y al no conseguirlo se vuelve estéril de
palabras; en el segundo, el cuerpo femenino se mantuvo inmune a la fertilizacion y su castigo es
la profunda soledad. En un caso la esterilidad del lenguaje es un castigo por no someterse a los
cénones de las costumbres; en el segundo, la infecundidad acarrea la condena de la soledad.??®
Permanecer virgen o estéril es lo mismo para el sujeto del primer poema, por eso rechaza
la imposicion; en “La casa sin suefio” el sujeto tuvo “el don prohibido de la esterilidad”, es su

22 . . e
“orgullo”. % Por eso el “crimen” es doloso, pues no s6lo no hubo un nifio, sino porque esta casa-

cuerpo rechazé el amor; por ello acepta la condena, dictada por la sombra del crimen, esa voz

227 «yacio y sed”, de Paraiso y nostalgia (1945), comparte con este poema posterior el tema de la esterilidad, el tono
de amargura y la condena. “;Amargura, amargura sin nombre ni medida/ de saberme yo toda un continente dulce/ y
ser tan s6lo mia! [...] Oigo como me Illama, desesperado y ciego,/ como pide mi vida, que es, floreciendo, inatil. Y
yo no puedo darle ni un instante de vida/ de mi vida tan dulce y tan amarga,/ porque estoy confinada en mi sed sin
remedio,/ hundida y solitaria.// En mi estéril sonrisa/ en mi existencia clara/ que corre sin objeto/ como un barco sin
rumbo/ en que todos cantaran,/ oigo, llena de angustia,/ la voz de mi fantasma.” (Michelena, 1969: 11) “La casa sin
suefio” pareciera ser una reelaboracion de este poema, pues vemos que aparece también ese otro fantasma en forma
de “voz”. El segundo poema es mas especifico en cuanto a la analogia cuerpo femenino-casa, la voluntad del sujeto
por permanecer estéril y la caracterizacion de la voz como el amor. Quedaria para futuros estudios analizar la
evolucién de este tema en la obra de Michelena.

228 «Cyando yo digo amor” (Michelena, 1969: 18-19), de Paraiso y nostalgia, consta de diez estrofas cuyo primer
verso, “Cuando yo digo amor”, es el retornelo. Esa afirmacion se contradice con la realidad del cuerpo: “sélo me
afirmo/ una presencia impar/ como mi almohada”. Se trata de una comprobacion dolorosa, pues el sujeto no habla
del amor a si misma, sino de la inexistencia del amor del otro o del amor compartido con otro ser, otro cuerpo. El
dolor experimentado deviene en conflicto corporal pues los cabellos y las caricias no nacidas la “asaltan”. Este
grado de violencia o de sorpresa sugiere metaféricamente las enfermedades autoinmunes, donde el organismo se
vuelve contra si causando alteraciones biologicas: “Se me desploma/ la ascension de las venas”. Nuevamente, el
cuerpo es el lienzo donde se inscribe y escribe. La carne guarda lo acontecido en la conciencia, pero al mismo
tiempo, ésta no seria posible sin la experiencia corporal. En este poema se enfatiza el dolor existencial y emocional,
el sujeto concluye amargamente: “Yo soy mi propio amor/ y soy mi olvido”. La dltima estrofa nos depara una
imagen elocuente de la soledad. “Cuando yo digo amor/ advierto inqtil/ la palma de mi mano —que es convexa—;/ e
increible/ ese girar soltero/ del pez en su pecera” (19). El final podria interpretarse como una metamorfosis: la mano
como sinécdoque del cuerpo se transforma en un animal. Asi la soledad es mucho mas aprehensible. El adjetivo
“convexa” enfatiza y enrarece el sentido del poema. La palma de la mano tiene la capacidad de volverse concava y
se asocia con la imagen del cuenco: susceptible de contener alguna sustancia. El adjetivo empleado deforma la mano
y la incapacita para contener; que sugiere la capacidad del cuerpo femenino de maternar.

29 «La flor vacia” precede a “La casa sin suefio” en La tristeza terrestre y encontramos imagenes similares: “Tuve
un orgullo triste: el de una cosa intacta. [...] Yo que fui la negada,/ el casto fraude y el reloj anclado,/ me contemplo
ya muerta y desdefiada” (Michelena, 1969: 59-60).
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que se lo recuerda: “Ya estoy muerta./ He muerto viva. Mi cadaver yace/ entre espejo de llanto y
ceniza.”?®® En este sentido, Castellanos logra un punto medio, en el poema donde plantea una

maternidad de las acciones.

4. 1. 4 Escribir para hacer cuerpo

Uno de los principales objetivos de la otra bisexualidad es la recuperacion del cuerpo de la mujer
para si misma. La escritura femenina supone un nodo esencial en esta busqueda, ya que es medio
y fin. Sigamos con Michelena: En el quinto verso de la primera parte de “El velo centelleante”
(Michelena, 1969: 69-71),! se expresa la premisa del poema: “Canto para salir de mi rostro en
tinieblas” (69). El canto, valga decir la poesia, es la via para romper con la identidad y para
ampliar el espacio de existencia, pues cuando canta reconoce “el infinito umbral de mi morada”.
En la segunda parte del poema, por momentos, la voz lirica se dirige a otro sujeto nunca
nombrado ni definido genéricamente, pero es quien le dio “el pais de su cuerpo” y que la separ6
de él. Aungue este poema pertenece a La tristeza terrestre (1954) la concepcion que lo anima
bien puede ser leida como una reminiscencia de la cosmovision catarica,”** de ahi que la voz

poética se lamente por estar en el cuerpo y aspire a salir de él.

%0 En “Fuga de mi destino”, Paraiso y nostalgia, una mujer habla de sus razones para no ser madre, en este caso el
poema esta influido por el catarismo, de ahi que el sujeto del poema vea traer un hijo a la vida mas como arrancar un
alma del mundo espiritual: “Yo niego esta sombria/escala de mi cuerpo/ para el amargo viaje/ de una estrella al
destierro.” (Michelena, 1969: 20) Si bien “La casa sin sueflo” es bastante posterior, no es descabellado ver en este
poema cierto resabio de la idea catérica.

81 «E] velo centelleante” (Michelena, 1969: 69-71) pertenece a La tristeza terrestre. El poema esté dividido en tres
partes. La primera s6lo consta de una estrofa de nueve versos. La segunda parte tiene treinta y seis versos, repartidos
en seis estrofas —primera: ocho versos; segunda: tres; cuarta: cinco; quinta: siete; sexta: ocho; séptima: seis—. La
tercera parte tiene cuatro estrofas —primera: cinco versos; segunda: cinco; tercera: cuatro; cuarta: ocho—. En
cuanto a la métrica, predominan el endecasilabo y el heptasilabo, aunque también encontramos decasilabos y
alejandrinos. Aparecid publicado en la revista América (1952) con el nombre “La desterrada”, luego incluido con el
mismo nombre en Poesia y movimiento (1966).

232 \/éase nota 86 y 61.
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Ahora bien, se afirma “yo tuve, en prenda tuya, las palabras” (69), es decir, quien la
separ6 de si dejé pendiente un hilo, la palabra poética: “una forma de recordar”, “una sefial, un
puente” (69). El pronombre demostrativo neutro con el que comienza la quinta estrofa del
segundo apartado, citada mas adelante, se refiere justamente a la poesia. “Eso” que le fue dado al
sujeto es la poesia; “por ¢l voy con mis pasos”, agrega. La palabra es un don otorgado por el ser
al que se anhela reencontrar; el obstaculo es el cuerpo. La concepcién de la poesia como un
medio para re-unir al hombre con otra entidad —sagrada casi siempre— tiene sus raices en el
pensamiento magico y ha perdurado en Occidente, no siempre vinculada a las religiones como
institucion. De igual modo la idea del cuerpo como un obstaculo para acceder a un espacio
superior es comun a distintas doctrinas judeocristianas, no en vano los cétaros intentaron llevar
una estricta abstinencia.?*®

En el poema no hay una censura de orden moral, sino un vinculo entre dolor y cuerpo:
“esta soledad de ser yo misma,/ de ser entre mi sangre un nostalgico huésped” (70), lo expresado
en estos versos nos deja ver que la afliccion por estar encarnada se debe a un ansia espiritual de
re-union con un ser superior. No hay una oposicion entre palabra y cuerpo, por el contrario la
voz lirica lleva en sus “manos prometidas al polvo”: “un hilo misterioso, una escala secreta,/ una
llave que a veces abre puertas de sombra/ una lejana punta del velo centelleante” (70). La palabra
poetica se transforma en diversas herramientas por accion del cuerpo que mediante las manos
hace posible la escritura. Los ocho endecasilabos siguientes describen como mediante la poesia
la voz del poema vuelve al estado anterior, aunque tal retorno sea momentéaneo: cuando lo

poetico aparece en el mundo material, sélo entonces es posible trascender los limites de su

cuerpo, lo cual podria acercarse a la otra bisexualidad.

233 «para los cataros el acto sexual estaba prohibido, pues retrasaba la llegada de las almas al Cielo. La muerte [se

refiere al suicidio], en cambio era permitida, pues aceleraba la llegada al Cielo” (Leduc, 2007: 42).
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Eso tengo y no mas. Una manera

de zarpar por instantes de mi carne,

del limite y el nombre que me diste, 35
del ser y el tiempo en que me confinaste.

Has querido dejarme un torpe vuelo,

la raiz de mis alas anteriores

y este nublado espejo, rastro apenas

de la memoria que me arrebataste. 40
(Michelena, 1969: 70)

En “Palabras del poeta a la criatura humana”, Michelena vuelve sobre la funcion de la poesia y
del poeta como medio entre lo divino y lo terreno, pero en esta ocasion incluye al otro. Todo el
poema esta dirigido a un t0; la premisa es que el poeta es un ser especial creado por Dios, de ahi
que el tono resulte, a nuestros oidos (pos)modernos, engolado. A pesar de la peculiaridad del
poeta no deja de considerarse parte de la humanidad; el espacio de reencuentro es la poesia:

Somos uno, uno sélo, dentro de la palabra. 65

Yo soy tu residencia, el domicilio

ultimo y verdadero de tu alma.

Y en mi termina, aterradoramente,

el parpadeo de su carne.
(Michelena, 1969: 96)

En esta perspectiva, poesia y cuerpo no pueden ser simultaneos, pues la una empieza donde el
otro acaba. El poeta, segiin Michelena, se declara a si mismo espacio del alma humana. El poder
que se atribuye solo cobra sentido en funcidn de la perspectiva mistica que anima la obra de la
pachuquefia. Méas adelante, se vale de la imagen de un arbol para explicar la complejidad del
universo y la funcion de la criatura en él.

Todas las hojas son el mismo arbol.

Todas la criatura deslumbrante,

todas su religiosa plenitud y su cuerpo

de angel oscuro y fuerte, coronado 135

de rumorosa paz y concluido
en musica labrada entre los aires.
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Esto lo dije por tu alma.

Pero también tu cuerpo es de la masica

y por su sola gracia incorruptible. 140

Porque es verdad que el cuerpo resucita

y esta ya prometido a una forma futura,

desposado con ella, y a veces reconoce

al increado objeto de su alianza.

A veces tus cabellos te parecen de hierba 145
y tu oido una altura de azucena,

y tus dedos, raices de una préxima rama,

y una cierta mirada, un cimiento de aroma,

y una sonrisa tuya, un proyecto de pluma,

y el tacto una posible mejilla de manzana. 150
(Michelena, 1969: 97-98)

Otro rasgo novedoso es la inclusion del cuerpo en esta configuracién, pues antes hemos visto,
que quedaba fuera de la ecuacion. La operacion mediante la cual se integra tiene que ver con la
vida después de la muerte. Segun la mitologia cat6lica, la resurreccion de los cuerpos y las almas
vendré después del juicio final. La ultima estrofa citada es interesante pues explora la similitud
del cuerpo con el mundo natural, como si entre uno y otro no hubiera limites. Es una forma de
territorializar el cuerpo, naturalizdndolo, pues todos los elementos provienen del reino vegetal,
después de haber pasado por la palabra. El cuerpo encarna elementos vegetales luego de nombrar
el renacimiento prometido, por lo que, se infiere la imagen de un cuerpo enterrado, que, en los
hechos, hace las veces de fertilizante. De ahi que una interpretacion mas realista nos sugiere la
simple transformacion de los tejidos humanos en materia organica vegetal.

En “Perfecto mio, sefior de los potreros” (1984), (Ochoa, 2008: 123)%** la voz lirica
elogia a un otro: “sefior de los potreros” cuyo aroma recuerda el del café: “esa marea exdtica,

penetrante” (123). La polisemia entre el participio pasivo, usado como nombre o adjetivo,

234 «perfecto mio, sefior de los potreros” pertenece a Retorno de Electra (Ochoa, 2008: 123). El poema consta de
veinticinco versos sin division estréfica. La métrica va del trisilabo hasta un verso de diecisiete silabas, pasando por
heptasilabos, endecasilabos mayormente.
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sugiere que para la voz lirica esta cualidad, inscrita en el cuerpo, es la esencia del otro. Desde los
primeros veinticinco versos que conforman el poema sin division estrofica se detalla la relacion:
“Mi nervio, mi tenso musculo/ enraizados en tu tronco voraz” (123). En este par de versos el
poema gana velocidad, lo cual concuerda con la imagen evocada por la mencion oblicua del
cuerpo: nervio y musculo. La descripcion esta hecha desde la capa mas profunda de los tejidos
corporales hacia la superficie, de modo que el enraizamiento cobra més fuerza por la secuencia
sintactica. La dimensién organica descrita se interrumpe por el lamento ante la temporalidad del
cuerpo y del deseo. De los versos once y doce se deduce que el encuentro entre la voz lirica y el
“sefior de los potreros” tuvo lugar durante un “verano apocaliptico”, a principios de septiembre.
La brevedad de la duracion explica el deseo de que el tiempo no pase sobre el “sefior de los
potreros”; esta angustia se traduce en una peticion-orden y finaliza con un anhelo, que esta
vinculado con la escritura misma.

Perfecto mio, adéntrate en mi seno. 20

Escondete en la gruta de mi lengua.

Subete en mi palabra:

salta entero al papel.

Ojala yo pudiera eternizarte

en la més alta catedral del viento. 25
(Ochoa, 2008: 123)

Los versos veinte y veintiuno sugieren al “sefior de los potreros” maneras de evadir el dominio
del tiempo. Los espacios corporales donde la voz lirica le indica al otro que se guarde connotan
refugio: el seno ventral y el velo del paladar, pero también aluden a un nivel simbolico en que el
sefior, el amado, forme parte de la palabra de la voz del poema. El ansia de unidad es comun al
deseo amoroso, en este caso hay un matiz de cuidado garantizado por la escritura. El segundo
elemento mencionado, la cavidad bucal, da paso a la siguiente peticion, fuertemente vinculada

con el acto de la escritura. En el verso veintitrés es interesante el uso del verbo ‘subir’, por el
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contexto del poema podria interpretarse como sindbnimo de ‘montar’, accion digna de un “sefior
de los potreros”.

De proponer una huida de “la lengua del tiempo”, usando como subterfugio cavidades
corporales, la voz lirica encuentra en la palabra otra salida. El acto de la escritura es evocado en
estos versos, toda vez que el “sefior de los potreros”, montado en la palabra —parafraseando a
Ochoa—, recibe la indicacion de saltar a la hoja de papel. De ahi que hacia el final del poema, la
voz lirica exprese su tentativa de eternizarlo “en la mas alta catedral del viento” (123), que acaso
sea el poema mismo. Asi, la unidon corporal entre el sujeto y el “sefior de los potreros” propuesta
en los primeros versos del poema queda rebasada por la fusion entre el cuerpo del otro y el de la
escritura. Es interesante que las acciones evocadas impliqguen movimiento: salto, cabalgata, el
acto erdtico; pues estas acciones permean el acto de la escritura; escribir se vuelve corporal. El
dinamismo del poema se traduce en iméagenes eroticas.

El siguiente poema de Rosario Castellanos no es de los méas conocidos; no obstante
resulta de interés por su simbolizacion de lo corporal. En “Pequeiia cronica”® los humores del

cuerpo son la sustancia de los versos:

Entre nosotros hubo 1
lo que hay entre dos cuando se aman:

sangre del himen roto. (¢ Te das cuenta?
Virgen a los treinta afios !y poetisa! Lagarto.?®)

La hemorragia mensual o sea en la que un nifio 5
dice que si, dice que no a la vida.

Y lavena
—mia o de otra ¢qué mas da?— en que el tajo

2% «pequeiia cronica” (Castellanos, 2012: 291-292) pertenece a En la tierra de en medio. EI poema fue citado en su
totalidad, por lo que puede apreciarse que consta de dieciocho versos, repartidos en cinco estrofas —primera: cuatro
versos; segunda: dos; tercera: cuatro; cuarta: cuatro; quinta: cuatro—.

2% Esta expresion tiene varios significados equivalentes a “Safo”, “pero ya ni modo” o incluso “no mames”. Debo a
mi comité tutoral la explicacion de esta frase idiomatica en desuso.
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suicida se hundi6 un poco o lo bastante
como para volverse una esquela mortuoria. 10

Hubo, quiza también otros humores:

el sudor del trabajo, el del placer,

la secrecion verdosa de cdlera,

semen, saliva, lagrimas.

Nada, en fin, que un buen bafio no borre. Y me pregunto 15

con qué voy a escribir, entonces, nuestra historia.

Con tinta Ay! Si la tinta

tiene tan ajenos manantiales.

(Castellanos, 2012: 291-292)
En el segundo y décimo primer verso se enumeran los fluidos corporales relativos al ‘nosotros’
del comienzo del poema: la sangre de la rotura del himen; del desprendimiento del endometrio y
del corte de una vena —tres momentos que aluden, por otro lado, a la primera relacion sexual, a
la menstruacion y a un intento de suicidio—; el sudor, la bilis, el semen, saliva y lagrimas, estos
altimos agrupados en un heptasilabo que sintetiza y cierra el catdlogo de humores. Los dos
puntos al final del segundo verso equiparan las emociones (amor) a los fluidos (sangre); de este
modo el sentimiento no es tratado como abstraccion, sino como algo concreto, el amor de pareja
se reduce a la sangre del himen, tradicionalmente asociado a la pérdida de la virginidad por parte
de la mujer. Esta emocion produce un fluido en el cuerpo. La cuarta estrofa equipara lo anterior,
aunque lo hace borrable con el agua; el final del poema plantea la incognita: cobmo contar los
humores si su naturaleza es pasajera.”*’

Estos liquidos entre ‘nosotros’ son el centro de la relacion. La pregunta en el tercer verso

“;Te das cuenta?” estd dirigida a un “t0”, cuyos humores son nombrados en el poema. En el

27 En “Leccion de cocina”, cuento incluido en Album de familia (1971) encontramos un pasaje muy similar: “Hace

un afio yo no tenia la menor idea de su existencia y ahora reposo junto a él con los muslos entrelazados, himedos de
sudor y de semen. Podria levantarme sin despertarlo, ir descalza hasta la regadera. ¢Purificarme? No tengo asco.
Prefiero creer que lo que me une a él es algo tan facil de borrar como una secrecién y no tan terrible como un
sacramento”. (Castellanos, 2008: s/p)

154



cuarto verso aparece un sustantivo, ‘poetisa’;**® se podria inferir que hay una correspondencia

entre ‘poetisa’ y la voz lirica, de modo que el tema del poema seria la escritura misma. Aunque
la expresion idiomatica, ‘Lagarto’, no se atribuye al “t” ni a la voz poética, funciona como
coloquialismo y sugiere la presencia de un cuerpo animal salvaje de sangre fria, que evoca el
desamor habido en la relacion y en la narracion de ésta.

Ahora bien, tanto la pregunta como la menciéon de los dos posibles “nosotros” estan
hechas entre paréntesis, lo cual puede interpretarse como un intento por disminuir el registro
emotivo en favor de uno mas objetivo, como prevalece en la cronica. Otro tanto ocurre en el
verso octavo donde se alude a la propietaria de la vena presuntamente cortada, el desdén de la
pregunta “;qué mas da?” se acentia con el uso de los guiones largos, que se usan para indicar
una digresion del texto central. Castellanos se vale de signos ortograficos para crear un sentido y
ahondar la ironfa que caracteriza su obra.?*°

Uno de los grandes aciertos del poema es que la enumeracion de los humores, vinculados
al erotismo y a lo corporal en un amplio espectro, no esta puesta al servicio de una imagen del

amor romantico;?*

el mismo titulo del texto anuncia asepsia emocional del contenido. La
apuesta del poema estriba en la combinacion de frases coloquiales —versos tres, cuatro, seis y
siete— encajadas —no es casualidad que el ritmo del poema sea duro— en un lenguaje de base

sobrio y objetivo como el que se precisa para una cronica. ElI engranaje entre un registro

linguistico oral y uno neutro da por resultado la ironia; por ello mismo, el lamento de los Gltimos

2% Supra Capitulo 2. ““Poetisa’, ideologia de un vocablo: el caso de México™.

9 No est4 de més recordar el célebre estudio de Nahum Megged, Rosario Castellanos: un largo camino a la ironia
(Colmex, 1994) y de Laura Guerrero Guadarrama La ironia en la obra temprana de Rosario Castellanos (Eén/ UIA,
2005).

#9 ge ytiliza la frase amor romantico, en un sentido coloquial, que expresa una relacién heterosexual (hombre-
mujer) basada en los principios del orden simbdlico impuesto por el patriarcado. Un modelo recurrente de esta
relacion supondria la historia de una princesa que espera a un principe para ser salvada. Asi, el término romantico no
esta aludiendo en este contexto al Romanticismo ni a los amores cantados por autores romanticos como Edgar Allan
Poe o Charles Baudelaire.
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dos versos puede leerse como otro gesto sarcastico. Aunque el poema también refleja una
preocupacion por el vinculo entre la escritura y el cuerpo, Castellanos lo resuelve sin sacralizar
los fluidos, sino desdefiandolos, primero los acumula en una enumeracion y en un solo verso los
desaparece, de este modo la escritura es tinta que borra.

Hasta ahora los ejemplos citados dan cuenta de la escritura vista como una herramienta
nacida del cuerpo para vincularnos con la divinidad y el acto de escribir para preservar o borrar
la memoria de otro, en relaciones que parten del erotismo. En las lineas siguientes veremos la
relacion entre la escritura y la existencia corporal en la sociedad. “Notas para un arbol
genealdgico” conlleva la nocién mas original de tribu; en el ultimo apartado, “El tiempo del ser”,
el sujeto del poema arriba a una verdad sobre su oficio. Ella, pues se explicita el género, es quien
ha convocado y nombrado a sus ancestros; ha contados sus historias y ha esclarecido el vinculo
con cada uno en los versos anteriores.

Sé lo que no sabia. 1
Lo largamente preguntado.
Que Dios me da estas palabras
para que en ellas junte lo perdido,
lo que se fue, lo dispersado. 5
Para que haya un momento
original, sagrado,
que dure siempre.
Para que todos vuelvan del naufragio.
Para que no me mate 10
el miedo de morir
y el dolor de lo aniquilado.
(Michelena, 1969: 127)
Ya se ha hablado de la etxe como el espacio material y simbolico donde se retne todo el linaje

vasco,?** sin embargo ahora se puede decir que ese recinto es la palabra. En el poema se

(re)encuentra lo perdido, es una isla a la que arriban los sobrevivientes; es memoria que

1 Supra 4.1.2 “La muerte que nos iguala”.
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permanece, la poesia es la vida. Esta certeza que advierte el sujeto del largo poema es posible
después de acuerpar y acuerparse con su tribu. Esta re-unién fue posible gracias a la palabra; de
modo que es una operacion simultanea cantar/contar/nombrar y dar hacer un espacio, un cuerpo,
donde la tribu se resguarde y viva.?*?

Dos poemas de Castellanos dan cuenta de la importancia de lo escrito en el

99243

reconocimiento social de una mujer. En “Entrevista de prensa”™ el sujeto narra lo sucedido con

un reportero:

—¢Por qué y para qué escribe?

—Pero, sefior, es obvio. Porque alguien

(cuando yo era pequefia) 5
dijo que gente como yo no existe.

Porque su cuerpo no proyecta sombra,

porque no arroja peso en la balanza,

porque su nombre es de los que se olvidan,

Y entonces... Pero no, no es tan sencillo. 10

Escribo porque yo, un dia, adolescente,
me incliné ante un espejo y no habia nadie.
¢Se da cuenta? El vacio. Y junto a mi los otros

chorreaban importancia.
(Castellanos, 2004: 302-303)

El sujeto se acerca en dos momentos a la escritura: el primero esta vinculado con otro, “alguien”,
que por el contexto del poema representa una voz que autoriza o desautoriza la existencia de
otros; el segundo es de introspeccion, por lo que solo involucra al sujeto. En primera instancia se

advierte la infancia, etapa que refuerza el temor de existencia, pues en la nifiez muchas cosas del

2 Una idea similar, si bien menos clara, se encuentra en “El ungido” de Castellanos. La brevedad de este poema

impide explorar en torno a las relaciones entre un sujeto y su comunidad; pero al igual que Michelena, la chiapaneca
destaca en vinculo entre uso de la palabra y vida. En el poema un plural —ellos— “no querian morir y que sus
huesos/ rodaran confundidos”, por eso escogieron a uno “y en €l siguen viviendo”; la cualidad exclusiva de este
personaje se sabe al final del texto: “Hablo uno entre todos/ y sus palabras quedan” (Castellanos, 2012: 77).

3 “Bntrevista de prensa” (Castellanos, 2004: 302-303) pertenece a En la tierra de enmedio. EI poema consta de
treinta y tres versos repartidos en nueve estrofas —primera: tres versos; segunda: siete; tercera: cuatro; cuarta:
cuatro; quinta: cuatro; sexta: tres; séptima: dos; octava: tres; novena: tres—.
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mundo adulto quedan vedadas. Se nos presenta, pues, un cuerpo sin sombra ni peso: un cuerpo
no cuerpo. Su existencia, segun el sujeto, sélo es posible mediante la palabra.

En la adolescencia, cuando el ser humano cobra conciencia de su ser en el mundo, se
despiertan los apetitos sexuales y el cuerpo sufre cambios fisioldgicos determinantes; el sujeto
vuelve a ver en la escritura una alternativa de vida. En este caso el poema no se centra en el
cuerpo, sino en el reflejo, que es una manera de conocerse a uno mismo. Al no encontrar su
reflejo, por carecer de cuerpo, el sujeto decide por fin poner manos a la obra. Asi la escritura es
el medio con el que va construyéndose, su reflejo y el modo de conocerse a si mismo. Antes de
la escritura no hay existencia, pero al mismo tiempo sélo con la segunda se accede a la primera.
Se trata de una aporia: la escritura sélo es posible en tanto se tome conciencia de la inexistencia
del cuerpo.

Nunca fue viable. Un feto en su frasco de alcohol. 31
Es decir, un poema

del libro del que usted hara el elogio.
(Castellanos, 2004: 302-303)

La relacion entre lo corporal y la escritura se refuerza en los versos finales cuando el sujeto
compara el poema con un feto. Es una similitud oscura, pues si bien el feto representaria la vida,
se encuentra en formol; es decir, presto para la observacion por parte de otros. Poemas-cuerpos
incompletos que el poeta escribe y pone a disposicion de la mirada de otros. Este extravagante
nexo hace eco en “Accidente”®*: “No, no temi la pira que me consumiria/ sino el cerillo

malprendido y esta/ ampolla que entorpece la mano con que escribo” (Castellanos, 2012: 291).

El tono tiene una fina ironia semejante a la que encontramos en “Economia doméstica”, donde la

24 «Accidente” (Castellanos, 2004: 290-292) pertenece a En la tierra de enmedio. El poema consta de dos estrofas;
la primera de un verso y la segunda, de 9. Hay una cierta relacion entre este poema y “Lamentacion de Dido”, por la
imagen de la pira y del amor que aparece al comienzo del verso.
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tragedia del sujeto es el arroz quemado; sin embargo aqui llama la atencion la eflorescencia y el
lugar de donde brota.

Una erupcién de este tipo es ocasionada por quemadura o constante friccion, lo cual
sugiere una obsesion en el acto de escribir. Este tipo de inflamaciones en la piel suelen estar
llenas de liquido linfatico —agua, en términos coloquiales— y segln la medicina surgen como
un mecanismo de defensa y ayudan a sanar el dafio sufrido, pues provocan que las partes
lastimadas se desprendan. Quiza el sujeto del poema exprese su temor ante esta ampolla porque
impida su escritura, lo cual se entiende si recordamos la pira que la espera. Es decir, tiene una
urgencia por escribir ante la inminencia del fin. A pesar de ello, lo cierto es que ha escrito lo
esencial y que se ha desprendido, en palabras, de lo nocivo. En este sentido, la escritura, las
palabras podrian ser esos pedazos de piel, fetos, que el autor va dejando en el papel antes de ser
consumido. Escritura del cuerpo sin metéfora.

En “Narciso 70”?*° el sujeto confiesa que abre los periddicos para leer su nombre; es
decir: el narcisismo como vehiculo de la fundacion del yo mediante la palabra escrita (e impresa)
por los otros. El sujeto ve en las letras que forman su nombre una correspondencia con su ser o

viceversa. No es gratuito que reclame el uso del neutro.

Mi nombre, que no abrevio por ninguna razon,

es, a pesar de todo, tan pequefio

como una anguila huidiza y se me pierde

entre las lineas agata que si hablaban de mi 10
no recurrian mas que al adjetivo neutro

tras el que se ocultaba mi persona, mi libro,

mi Gltima conferencia.

(Castellanos, 2004: 303)

Se advierte un dejo de disgusto por parte del sujeto por saberse adjetivado de modo neutro, es

245 «“Narciso 70” (Castellanos, 2004: 302-303) pertenece a En la tierra de enmedio. EI poema consta de dieciocho
versos repartidos en cinco estrofas —primera: seis versos; segunda: siete; tercera: dos; cuarta: dos; quinta: uno—.
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decir, ni bueno ni malo. Una existencia nada sobresaliente. Este calificativo viene de los otros:
los que “hablaban”, “recurrian” y ocultaban al sujeto —no determinado genéricamente—, su
obra y sus acciones. Esta situacion es comun del medio cultural mexicano, si pensamos en las
dinamicas de la critica literaria impresionista —resefias elogiosas entre amigos, vituperios
anonimos— de los afios sesenta o setenta a las que Castellanos no era ajena; asi el poema cobra
una dimension social.**® Si el sujeto fuera femenino, podriamos establecer un parangén particular
entre la critica hacia la obra escrita por mujeres, pero en este caso la autora opté por mantener la
ambigledad. Al final, el sujeto se recompone y a pesar de los atributos lo importante es que
estaba ahi “patente ante mis propios 0jos” (Castellanos, 2004: 303), giro que permite interpretar

la efectividad del narciso.

Recapitulacion

La otra bisexualidad erética. La union erdtico-amorosa es uno de los actos donde trascienden los
géneros; los encuentros protagonizados por un hombre y una mujer son el escenario mas comun.
El planteamiento del universo erotico en los poemas estd hecho con una riqueza expresiva que
permite lineas interpretativas donde el todo, hombres y mujeres, se fusionan en un sélo ser. Sin
embargo, la dimensién mas fructifera es la relacion establecida entre cuerpo-tierra-ciudad-Polo
pues permite expresar tanto el deseo femenino como la maternidad. Si en Castellanos el Polo se

vuelve amante fallido, en Ochoa la ciudad bisexual engendra un hijo.

246 “Ninguneo” es un poema posterior de Castellanos, incluido en Viaje redondo, el Gltimo poemario incluido en
Poesia no eres td, por lo que suponemos que su escritura data de sus Gltimos afios en Israel. Alli el sujeto,
explicitamente femenino, se encuentra de viaje en Paris “presumiendo de culta y de viajada” cuando recuerda una
condena sobre ella: “La sentencia que dicta: ‘No existes’. Y la firman/ los que para firmar usan el Nos/ mayestatico:
el Unico que es Todos;/ los magistrados, las cancillerias,/ las altas partes contratantes, los/ trece emperadores
aztecas, los poderes/ legislativo vy judicial, la lista/ de virreyes, la Comision de Box,/ los institutos descentralizados/
el Sindicato Unico de Voceadores y.../ ...y solidariamente, mis demas compatriotas” (Castellanos, 2004: 342) Paz
dedico parte de sus reflexiones a dilucidar la relacién entre esta accion y la identidad del mexicano; Castellanos lo
ejemplifica en este poema que va mas alla del ambito cultural o literario, pues la existencia del sujeto peligra, esta
aplastada, por instituciones y sociedad.
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La otra bisexualidad del suefio/muerte. El suefio es terreno fronterizo, la contemplacion
del dormido permite ver nuestro reflejo. La muerte se presenta como la etapa de la vida humana
en la que las identidades quedan rebasadas, por eso es posible el perddn la borradura de las
identidades, vernos en el otro. No es hecho doloroso, sino la posibilidad de acercamiento. Morir
y nacer desde la mirada poética son momentos univocos, cuyo cruce es encarado en los textos en
toda su complejidad. Probablemente este matiz tenga que ver con la forma en que se concibe la
muerte en México.

La otra bisexualidad sin cuerpo. El cuerpo visto como prision y tumba del espiritu es lo
que permite verlo como espacio de transitorio entre este mundo y la trascendencia. Resulta
interesante esta perspectiva porque es totalmente contraria a las ideas propuestas por la tedrica
francesa, sin embargo Castellanos y Michelena concluyen que la palabra poética es la
herramienta para trascender los limites de lo corporal.

La otra bisexualidad de la escritura. La palabra poética como punto de encuentro con
otros seres humanos y con lo divino. Se trata de una palabra que constituye memoria (del origen
sagrado al que pertenecemos, pero también de los lazos fraternos) y en ese sentido es
permanencia. Palabra-cuerpo que sobrevive, canta, cuenta y nombra. Mediante la escritura hecha
con el cuerpo se puede salir de éste, la palabra sacraliza ese proceso que el cuerpo podria
desvirtuar por su pertenencia al mundo material. Desde otra perspectiva, se rebasa el &ambito del
cuerpo mediante el recurso de la ironia, pero también se vale de la palabra para ello. En este
sentido las autoras mexicanas amplian el universo erotico en su escritura para salir del cuerpo.
Aunados a la leche materna, que implica dinastia femenina, (planteada como tinta en Cixous) las
mexicanas nombran fluidos como la sangre, el sudor, la bilis, la pus siempre vinculados al

ejercicio de la escritura. En este sentido también amplian el catalogo.
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4. 2 El cuerpo como via de conocimiento

La metéfora de Simone Weil segln la cual el universo es al cuerpo lo que el baston a la mano de
un ciego sera el eje de este capitulo. Asimismo, se confrontardn las obras de Castellanos,
Michelena y Ochoa con la idea, planteada igualmente por la pensadora francesa, de que el
conocimiento entra en la conciencia mediante el cuerpo, proceso no exento de dolor. Desde
luego, la poesia de estas tres autoras rebasa o abarca otros ambitos distintos a los planteados por

Weil, de esa riqueza también se dara cuenta.

4 .2.1 El saber inscrito en el cuerpo

El cuerpo es la caverna de la conciencia. La frase de claro parentesco platonico es uno de los
presupuestos en varios de los poemas del corpus elegido. Siguiendo el mito de Platén,®’ para
conocer es preciso dejar atras el cuerpo-caverna. ;Como es esto posible si el cuerpo es nuestra
frontera? ;Como hacerlo sin el desgarramiento que ello implica? “El lomo de la vida”?*® (1961)

de Enriqueta Ochoa ahonda en la angustia.

Tras la reclusién de improviso la luz. 1
Deslumbrada,

llegué al ndcleo de un violento avispero.

Ajena a la concesion estudiada,

inoportuna, 5
con la simplicidad del que ignora

el aguijon de la insidia.

pasé la mano, sin malicia, por el lomo de la vida.

Dios mio, qué brutal quemadura (133).

T E| mito de la caverna es narrado por Platén dentro de la Republica; 514a-517c.
248 “E] lomo de la vida” (Ochoa, 2008: 133) pertenece a Retorno de Electra. Se trata de un poema breve de ocho
versos sin division estréfica. El poema se cita en su totalidad en el cuerpo del texto.
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El cuestionamiento sobre lo que aparentemente sabemos se da en el cuerpo, el limite entre el
mundo y la conciencia. En el organismo humano se advierten los cambios, alli se manifiestan las
dudas o se intuyen los nuevos saberes. El sujeto se deslumbra al ver la luz, tal como ocurre en el
mito platénico,?*® no obstante la toca. Se pone en contacto con la realidad externa, no por afan de
investigacion, sino por inocencia. El desconocimiento lleva al sujeto a arriesgar su cuerpo en una
realidad ignota.

Ochoa recurre a una animalizacion de la vida, la ambigliedad resulta sugerente pues no
sabemos si se trata de un cuerpo humano o animal. Si fuera el primero podria tratarse, aunque no
necesariamente, de un acercamiento sexual que sin duda aporta a la experiencia y a la conciencia
un conocimiento trascendente. Sin embargo, en el poema no hay méas datos que nos permitan
sustentar esta interpretacion. Acaso sea un cuerpo animal —“aguijon”, “lomo”, “avispero” son
otros indicios—. Asi, el cuerpo de la voz lirica recién salido de las sombras, todavia con un
grado de irracionalidad —si pensamos en términos del mito platonico— se acerca a la
experiencia vital en bruto, bestialmente viva, de ahi el dolor producido por el contacto.

Al usar el sentido del tacto ante la cortedad de la conciencia, el sujeto no queda ileso. Si
bien no se hace explicito el conocimiento obtenido, la carne queda signada. En la piel queda
grabada la huella de la quemadura, lo cual la hace imposible de olvidar. El saber ganado pasa a la
conciencia por esta herida. Méas aun, el cuerpo es el espacio donde acontece conocimiento y este

queda inscrito en aquel.?® Al final de esta experiencia el sujeto, mediante la exclamacién de

9 Remito al pasaje de la fabula luego de que el hombre ha sido liberado de las sombras y se encuentra con la luz.
“Y si se le obligara a fijar su vista en la luz misma, ;no crees que el dolerian los o0jos y que se escaparia volviéndose
hacia aquellos objetos que puede contemplar, y que consideraria que éstos son realmente mas claros que los que le
muestran? [...] -, si se lo llevaran de alli a la fuerza -dije-, obligdndole a recorrer la &spera subida, y no le dejaran
antes de haberle arrastrado y, una vez llegado a la luz, tendria los ojos tan llenos de ella que no seria capaz de ver ni
una sola de las cosas a las que ahora llamamos verdaderas?” (RepUblica, 515e-516a).

%0 Un contrajemplo de esta forma de aprehender lo encontramos en la misma Ochoa, cuando plantea que la
‘erudicion’ por si sola no hace cuerpo, por lo tanto ;es verdadero saber? Las palabras estan puestas en boca de una
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Dios concentra el dolor sufrido por ese acercamiento. Si bien la materia corporal es la caverna de
la conciencia, ésta no puede salir y experimentar el mundo sin aquél. La piel, ademés de ser el
tejido més grande, es la ultima capa que nos recubre. A causa del progreso civilizatorio, algunas
de sus funciones se han atrofiado, por ejemplo el vello como abrigo. No obstante conserva su
capacidad téctil y ello nos permite reconocer las formas que nos rodean. Aprendemos a palpar
antes que a nombrar.?*

En “Leccion de cosas”, como se anticipd, una madre ensefia a su hija el jardin —
sinécdoque del mundo—: “Condcelo conmigo”, la invita, y se infiere que habra dos procesos
cognitivos. En este caso, el conocimiento del mundo no entra por el tacto sino por el oido y por
los 0jos, no en vano los versos estdn construidos con un detalle casi preciosista, por ejemplo,
cuando describe al lirio: “El es mas que una flor: azul memoria,/ breve espejo del cielo”
(Michelena, 1969: 82). El principal tema de esta “sesion” es hacerle saber a la hija de la
continuidad del linaje materno; luego de confesarle que un dia su cuerpo morira, ataja la

angustia:

madre a su hija: “Después de leer tantas cosas eruditas/ estoy cansada, hija/ por no tener los pies mas fuertes/ y mas
duro el rifidon/ para andar los caminos que me faltan” (Ochoa, 2008: 127). Los versos pertenecen a “Marianne”.

51 «La invisible muralla” de Margarita Michelena, perteneciente a Paraiso y nostalgia (1945), también parte del
tacto para hablarnos de un conocimiento trascendente. Luego de una reflexion —“Pienso en la realidad del suefio/ y
en la inexistencia/ de lo que puede vivir bajo mis dedos”— planteada en el oximoron del primer verso, el sujeto del
poema repara en la frontera entre “lo real” y “lo ilusorio”. Actualmente, el cuerpo es lo mas inmediato y concreto de
nuestra realidad, por eso ella recurre al tacto para continuar pensando. “Mis manos pasan/ sobre las cosas que
alientan [...] Entonces, sobre su sangre fresca/ como un himedo fuego,/ que golpea y que avanza/ como un ejército
de tallos/ y se extiende como una noche célida,/ yo confirmo su muerte./ Yo, extranjera en mi carne/ y en mis
propios sentidos,/ la visible y la ausente.” (Michelena, 1969: 12,13) El conocimiento que viene del cuerpo comienza
al tocar “todas las cosas” descritas como entes vivos. La descripcion de como toma conciencia de la muerte del
entorno contiene imagenes muy vividas. La palpacién ambigua entre suavidad y violencia concluye con la verdad
sobre la muerte de las cosas y la extranjeria del “yo”, enunciada por el mismo sujeto, quien se convierte en frontera.
La voz lirica sale de su cuerpo, lo puede ver como algo extrafio, saberse ajena: cuerpo y voz no son lo mismo. La
contemplacion de su sangre “corriendo/ en la azul disciplina del cauce” (12) confirma el desdoblamiento del sujeto,
sugerido en el uso de los pronombres ya sefialado. Salir del cuerpo y volver al tiempo anterior se vincula en la
poética de Michelena con el origen divino. Por ello es preciso usarlo, palpar mundo. Saber la muerte de lo otro
aporta al sujeto del poema un conocimiento sobre si mismo, pues se sabe vivo. A diferencia del poema de Ochoa
donde el conocimiento adquirido tiene que ver con el mundo, aqui hay una introspeccion, posible después de la ex-
periencia fuera del cuerpo; el contacto es el instrumento de comprobacién. Pensemos que todo lo ponemos a prueba
de ese modo, no solo la vida y el mundo, sino nuestras emociones basicas.
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Pero te quedas tu aqui. Desde tus 0jos

me negaras la muerte.

Serds como esa rosa que ahora miras,

ya no yo, pero Yo, yo todavia,

y mas que todo, alguien remoto y vivo por nosotras, 15
Ilegando por nosotras, dia a dia,

Ilegando por nosotras, siempre, siempre,

desde el primer peldafio de los tiempos

—inextinguible espiga—

al deslumbrado espacio, a la aventura 20
embriagada del cuerpo, a la comarca

radiante de la vista, al misterioso

panal de la conciencia.

Ya sabes lo que somos: un momento de luz

para que alguien resucite 25

y alguien sobreviva.

Somos las criaturas: el suspiro dinastico.

La flor, sede fugaz, madre instantanea

del fruto sin invierno.

Hoy, un nombre de rosa, Unica y sola. 30

Y siempre la raiz maltiple y una.

(Michelena, 1969: 83-84)
El cuerpo es testimonio contra la muerte. La presencia de la hija, y de las hijas (o hijos) de la hija
serd la perpetuidad de la madre, quien a su vez proviene de otra. La triple repeticion del
pronombre personal “yo” en el verso catorceavo da cuenta del énfasis de la permanencia del
sujeto. Contra la muerte solo el linaje. Asi como en un arbol, desde la raiz mas profunda hasta las
Gltimas hojas, todo esta traspasado por la misma savia; en el linaje femenino hay un fluido que
cobra singular importancia: la leche. Aungue no se alude a la escritura, podria pensarse este
liquido nutricio como la tinta con la que se forman los miembros de un alfabeto generacional,
como sugeria Cixous.

En el poema no hay una reivindicacion feminista. Si bien se destaca el papel de la madre

en el verso veintiocho, el adjetivo “instantanea” matiza el valor. Aunque se considera importante,

se sabe minima hoja en el arbol de la vida. De este modo hay una doble leccion: la de la
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perpetuidad del linaje y la transitoriedad de los miembros. El cuerpo femenino, fugaz como la
rosa, es el medio por el cual llegan los nuevos. Pasado un tiempo fenece; sin embargo
permanece. Si lo pensamos en términos cientificos, rasgos del ADN (femenino y masculino) se
conservan en generaciones posteriores. Tal es el conocimiento que pasa de madre a hija sobre el

CUErpo en este poema.

99252

En el otro extremo, el sujeto de “La tristeza terrestre experimenta su muerte y

sobrevive con ese extraordinario conocimiento.?>

Vivo a veces mi muerte. Me recuerdo. 1
Adivino mi rostro y sé mi nombre.

Y la puerta se abre y yo penetro

en mi primera identidad y salgo

de la casa fugaz de mi esqueleto. 5
(Michelena, 1969: 64)

No hay indicios de lo que lleva al sujeto a vivir esa experiencia, es decir, no esta conectada con
el suefio, como en otros poemas, ni con estados de conciencia alterada. Simplemente sucede. El
problema es el regreso, el cuerpo mas que obstaculo es la prueba de que hay dos realidades
distintas: una en la que se sabe, conoce y acepta; la otra, contra la que lucha.

Y las manos, que brotan

como subitos seres impensados.

Y esta ciudad equivoca del cuerpo 20
donde somos viajeros extraviados.

Y este volverse a ciegas

a la oculta potencia, al signo visto

que de terrible amor ha enamorado.

Todo ya en la comarca desolada 25
de los torpes sentidos,

cruzando acequias estancadas,

por extrafios paises moribundos

de cabellos y piel, huesos y sangre,

22 «] 4 tristeza terrestre” pertenece al libro homénimo. Es un poema sin division estréfica, que consta de 48 versos.
%3 i bien este poema guarda relacion con el apartado “4. 1. 2 La muerte que nos iguala” he considerado incluirla en
éste porque la muerte es vista como una experiencia de conocimiento.
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hacia el nombre y rostro ya sabidos. 30

(Michelena, 1969: 64)
El sujeto es extranjero en su cuerpo; la extrafieza se nota desde que lo compara con una “ciudad
equivoca”. La nocion de error al pertenecer a una determinada realidad asoma en esta forma de
concebirse dentro del organismo. Resulta interesante que aqui se hable de los otros cuerpos como
paises, pues ello ahonda la experiencia de extranjeria. La vivencia es extraordinaria y por ello
mismo el sujeto no vuelve indemne, al contrario, se podria decir que no vuelve. Mas aun: traer
desde el otro lado la memoria vivida le impide volver a la normalidad.

Y aquel que haya caido

alguna vez desde su propio cuerpo, 45

como si despertando bruscamente

se despefiara de una torre sorda,

andar hasta la muerte como muerto.

(Michelena, 1969: 65)
Otra forma de plantear la ajenidad entre el sujeto y la realidad inmediata la encontramos en

“Eclipse total”®* de Rosario Castellanos,?*® donde el sujeto es atacado por el mundo. El cuerpo

es el escenario donde ocurre el contacto.

iOtra vez el estruendo reventado en mi oreja! 1
Me sacude el oleaje en que respira

como un gran animal furioso el mundo.

(Castellanos: 2012: 83)

4 “Eclipse total” (Castellanos, 2008: 83-86) pertenece a Poemas 1953-1955. Consta de ciento nueve versos
repartidos en veintisiete estrofas —primera, segunda, tercera, onceava, doceava, veinteava, veintiunava, vigésimo
tercera, vigésimo cuarta y vigésimo séptima: tres versos; cuarta, quinta y vigésimo quinta: un verso; sexta: dos
versos; séptima, décima, vigésimo segunda: cinco; octava, novena, treceava, catorceava, decimoquinta, dieciseisava:
seis versos; decimoséptima: siete versos; decimoctava: ocho versos; décimo novena y vigésimo sexta: cuatro
Versos—.

% gypra “4.1.1 Salir para entrar al cuerpo: encuentros con el otro”. Para una relacion entre este poema y el de
Enriqueta Ochoa “Cadena ancestral” (Ochoa, 2008:162-164).

167



El ‘yo’ estd cerrado al mundo. A semejanza de Ochoa, Castellanos emplea el recurso de la
animalizacion, en este caso, un cuerpo hostil y amenazante. El “otra vez” expresa la recurrencia
del acoso del animal hacia el sujeto que, en la siguiente estrofa, es alcanzado por una “llama

hambrienta” en el calcafiar. Del pie, el sujeto pasa al corazén, desde donde enuncia:

En este ay me esta doliendo el mundo.
Me duele en mi, criatura donde el mal 15
revienta como pustula. (83)

El dolor expresado se corporiza como algo nauseabundo, una secrecion desagradable y
repugnante al tacto. De ahi que el sujeto se caracterice como ente maligno. En la novena estrofa
nos enteramos del suceso que ha sumido al sujeto en ese estado doloroso: mirar al “rostro del

amor’’:

Su vision nos destruye. Sélo queda
una ceniza oscura
como la de un papel escrito por el fuego. (84) 30

La destruccion parece total. Sin embargo hay un asomo de creacion en la escritura del fuego; lo
paraddjico: esa escritura es al mismo tiempo borradura, quemadura. En las siguientes estrofas se
caracteriza la relacion habida entre dos cuerpos y el amor. Ambos son comparados con un
“topo”, criatura ciega y subterranea, adjetivo que prefigura la “losa sepulcral” bajo que la que
perecieron los dos cuerpos en su trato amoroso. El fracaso fue mayor porque “la lengua probo
sabor de juramento”, de ser amantes pasaron a ser complices de traiciéon. La percepcion del

sujeto sobre si mismo tiene el tono del autoescarnio.

Lengua de la mentira soy, mano del crimen.
En mi aprende 55
su color la verguenza.
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como piedra colérica lanzo mi corazén,

quebrando en mil pedazos el espejo del mundo

para mirar mil veces el rostro de mi culpa.

Porque presté mi carne 60
para que la traicion tuviera forma

y para que adquiriera volumen la vergiienza,

estoy aqui, peor que la cautiva

llevada a la presencia de su duefio
y que al mostrar los pies descalzos llora (85). 65

La sentencia es tan dura porque el sujeto se concibe como vehiculo del crimen, si bien el verbo
‘prestar’ sugiere otras dimensiones. La entrega del cuerpo propio a otro supone también ceder la
voluntad y la libertad;?*® lo cual podria ser una atenuante. Pero ella, peor que la cautiva, no busca
compasion. Ahora bien, de las partes del cuerpo, la lengua, por extension la palabra, y la mano,
también dotada de connotaciones creadoras, fueron las principales artifices de la destruccién; de
ahi el gran castigo. La personificacion de la verglienza, de la traicion y de la culpa es el recurso
empleado para dar cuenta del profundo fracaso. Los ultimos tres versos de la estrofa remiten a un
pasaje mitico de la creacion de Tenochtitlan, segun el cual el corazon de Copil, sobrino de
Huitzilopochtli, fue lanzado al lago y de ahi creceria el nopal donde se posé la serpiente que
vieron los mexicas en su peregrinacion.”’ Sin embargo el sujeto del poema realiza este acto no
para la fundacion de una ciudad sino para erigir un memorial tortuoso de la culpa que lo aqueja.
Dos rostros: el del amor y el de la culpa, el sujeto no es el mismo después de mirarlos.
Ambos evocan el de Medusa, cuya vision nos convierte en piedra, como el corazon luego

estrellado en el espejo del mundo. Ello explicaria porqué al comienzo del poema percibimos

2% Aunque es mas fructifero interpretar la relacion del poema como victima-victimario, no se puede dejar de apuntar
que lo descrito en el texto recuerda al matrimonio.

T Este mito forma parte del “Poema de Huitzilopochtli”. Cépil buscaba vengarse del dafio hecho por el Dios de la
Guerra a su madre, Malinalxochitl, pero el Colibri zurdo envia a sus sacerdotes para que lo aniquilen. “Vencieron a
Copil, lo mataron, sacaron de su pecho el corazén y después de ofrecérselo a su tio, fueron a echarlo en la laguna, en
medio del tular, y fue en la fuerza del empuje a caer en Tlalcocomolco: de ese corazén nacié la planta de nopal
salvaje, en que mas tarde hallaron el aguila que marco el asiento en que se levantara la ciudad de Huitzilopochtli.”
(Epica nahuatl, 49).
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inmovil al sujeto, como si fuera una estatua o roca en la costa soportando el asedio de las olas.
Otra imagen de estatismo es la que asemeja el cuerpo con “la madera desnudez en la que solo/ el
hachazo penetra” (86). El sujeto solamente recuerda el tiempo anterior en el que le era posible
“tocar las cosas como suspirando” (86). jImagen tan bella de plenitud! ahora rota por el nuevo
estado de condena.

La fuerza oscura que nos pide muerte

trabaja en mi, me llama 100

con silencio de pez entre mis venas.

Cierro los 0jos y se borra el mundo. (86)

Sin mundo no hay posibilidad de conocer, no hay creacién ni recreacién dentro del cuerpo, sin
contacto solo queda la muerte. “Mi corazon, vestido de su otofo,/ como una hoja amarillenta,
cae./ Y yo abro las manos. Y consiento” (86). Otro ejemplo del cuerpo como espacio donde

259

sucede el conocimiento ocurre en “El resplandor del ser”.?® En este poema®® el sujeto explica

sus razones para ejercer el oficio de la palabra.

28 De “E] resplandor del ser” he encontrado, hasta ahora, tres versiones: una de 1955, otra de 1957 y la final de
1972. Adicionalmente, he encontrado cuatro poemas breves, que luego pasaron a formar parte como estrofas del
largo poema. La primera publicacion es “Camino” (Castellanos, 1952: s/p) y aparecié en Presentacién al templo
(América, 1952); este texto consta de dos estrofas que luego se convirtieron en las, 10 y 11 de “El resplandor del
ser”. La segunda, son “Tres poemas inéditos” —“Hallazgo”, “Par”, “Alba” (Castellanos, 1954: 19)— publicados en
La Nacion (1954); los cuales también se integraron como estrofas. Detallaré a continuacion. Las tres versiones de
“El resplandor...” tienen idéntico contenido pero ligeras variantes en el formato de edicion. La primera aparecid en
Ocho poetas mexicanos (1955); el colofén indica que terminé de imprimirse el 8 de diciembre de 1954; es decir
unos cinco meses después de que aparecieron los tres breves poemas en La Nacién. Aqui: fue publicado con doce
separaciones indicadas por un signo ortografico. Esta division coincide con los breves poemas citados anteriormente
que pasaron al poema largo como las estrofas 14 y 15 —*“Hallazgo”™—, 16 y 17 —“Par”—, 18 y 19 — “Alba”—.
Dos afios mas tarde, en Poemas 1953-1955 (Metafora, 1957) los “Tres poemas inéditos™ son las estrofas 15, 16, 17,
18, 19 y 20. “El resplandor del ser” conserva las cuarenta y cinco estrofas, pero ya no el signo ortografico que habia
servido para indicar separacion en la edicion de Ocho poetas mexicanos. A cambio, encontramos un doble espacio
de distancia entre algunas estrofas. En total hay ocho dobles separaciones estréficas; es decir cuatro menos que en la
versién de 1955; pero se mantienen las que corresponden a los tres poemas breves. Este gesto editorial es la Gnica
marca que indica que los tres fragmentos fueron publicados primero como textos independientes y luego integrados
a una composicion méas grande. Ello nos permite identificar el montaje como un procedimiento poético de
Castellanos. Finalmente, en la edicién de Poesia no eres tU, “El resplandor del ser”, apareci6 sin la doble separacion
estréfica. Mantuvo las 45 estrofas y los 132 versos de la primera version, si bien la estrofa 6 de la edicién de 1957 se
convirtio en la 6 y 7 de la edicion de Poesia no eres t; y la estrofa 24 en la edicién de 1957 se convirtio en la
namero 25 de la dltima edicion.
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Sélo el silencio es sabio. 1
Pero yo estoy labrando, como cien abejas,
un pequefio panal con mis palabras. (95)

Ella —en otros momentos se adjetiva como “cefiida”, “hechizada”— equipara su labor con la del
agua, que a fuerza de constancia horada un cafion. Esta disciplina de la palabra se confirma en la
siguiente definicion:*®

Porque palabra no es el pajaro

que vuela y huye lejos.
Porque no es el arbol bien plantado.?* 15

Porque una palabra es el sabor
que nuestra lengua tiene de lo eterno,
por eso hablo. (96)

Concebir la palabra como un instrumento de conexion con lo sagrado es un rasgo que comparten
las tres autoras estudiadas.?®® La constancia sefialada toma cuerpo en las anaforas y aliteraciones
de labiales en ambas estrofas. Se puede suponer que el cuerpo, mediante la lengua, tiene la
capacidad de saber, en sus dos acepciones, algo de lo eterno. Mas adelante detalla su relacion
con la palabra, valga decir poesia, la cual es un primer estado de plenitud. Méas adelante el

encuentro con otro ser.

29 «E] resplandor del ser” (Castellanos, 2012: 95-100) pertenece a Poemas 1953-1955; consta de ciento treintaitrés
versos repartidos en 45 estrofas.

%0 Aunque la persona histérica y el sujeto del poema no son lo mismo, vale sefialar que, segtn cuenta Elena
Poniatowska, Castellanos “escribia diez paginas diarias en la madrugada al levantarse y decia que un escritor sin
disciplina jamas llega a serlo” (Poniatowska, 500).

%! En una primera lectura este verso me recordé el célebre principio de “Piedra de sol” (1957) —“un sauce de
cristal, un chopo de agua,/ un alto surtidor que el viento arquea,/ un arbol bien plantado mas danzante,/ un caminar
de rio que se curva,” (p.85)—; lo cual me llevé a conjeturar erréneamente un posible didlogo entre Paz-Castellanos.
Luego de una pequeiia investigacion sobre “El resplandor del ser” (cf. Nota 258) encontré que fue publicado por
primera vez en Ocho poetas mexicanos (1955), es decir, dos afios antes que el poema de Paz. Por el momento, no
dispongo de elementos para afirmar que Paz leyd a Castellanos, pero si se puede decir que Castellanos no fue
influenciada por este verso paciano.

%2 Infra “4. 3 Insistencia y discrecion: la paradoja de hacerse escuchar”.
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iAlegria de ser dos! En dos orillas

va el rio, regalandose.

En dos alas el pajaro 60
sube al centro del aire. (97)

La plenitud compartida es posible después del encuentro con la palabra. La unidad, la armonia y
el acoplamiento de los cuerpos son efimeros. El empleo de dos seres cuya naturaleza es fugaz —
uno de agua, otro del aire— anticipa la revelacion de finitud y remite a la capacidad de la palabra

poética para aprehender algo de lo eterno.

No era la eternidad. Era la primavera.
La primavera florece y pasa. 85

Lo supe con mi carne.
Que la vida es la flor que entre sus dedos
va deshojando el aire

para dejar sin carcel el perfume
y sin duefio la miel temblorosa del céliz. 90

Asi, como la flor del cardo, nos destruye.
Lo supe con mi carne. (98)

Este saber vivido en el cuerpo es tan concreto como pasajero. Aunque pudiera ser doloroso, el
poema concluye de una manera conciliadora: “No te despidas nunca, porque el mundo/ es
redondo y perfecto” (100). La afirmacion categoérica no se vuelve aguijon en tanto que el sujeto
ha experimentado la plenitud del ser y por ello ha comprendido el funcionamiento interno y

profundo de la vida, de ahi que se aluda al ciclo del eterno retorno.”®®

263 «Sin interrupcion y por cualquier medio, el cosmos y el hombre se regeneran, el pasado se consume, las faltas y
los pecados se eliminan, etc. [...] Por muy diversamente formulados que estén, todos estos medios de regeneracién
tienen la misma finalidad: se trata de anular el tiempo transcurrido, de abolir la historia con un regreso continuo in
illo tempore” (Eliade, 362).
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4. 2. 2 Los saberes del cuerpo y la vida social

Otro espacio de conocimiento vinculado al cuerpo, acaso el mas concreto de los que aqui se
revisan, es el saber social inscrito en el cuerpo, determinado por la historia, la cultura, el estatus
economico, la raza. Por ejemplo, saber como es adecuado sentarse, reir; conocer los gestos
convencionales para saludar o expresar asco. Se nos educa corporalmente desde la primera
infancia para desenvolvernos en la vida social, la palabra de los cuerpos no adiestrados —Ilos
locos, los indigentes— es tratada de manera distinta.?®* En los siguientes poemas se tocan
asuntos de la cotidianidad, de la extrafieza al darse cuenta de que el sujeto del poema no esta
suficientemente adiestrado para ser un buen cuerpo femenino —en la mayoria de las veces—
dentro de la sociedad mexicana de clase media de la segunda mitad del siglo XX.?®°

“Llama a las cosas por su nombre”, de Enriqueta Ochoa, alterna asentimientos breves del
sujeto del poema con la interpelacion a un ‘t4’: “Anda, levantate y di algo util, pobre loco,/ no te
andes de paseo con las palabras embozadas™ (Ochoa, 2008: 157). Nuestra forma de hablar dice
quiénes somos. EIl lenguaje es una vision de mundo y también la forma en que ocupamos un
lugar en él. Nombrar las cosas correctamente nos permite entrar en la gran conversacion, de otro
modo no somos interlocutores. El habla es extensidn sonora del cuerpo, por ello se emplea el
verbo ‘embozar’, normalmente usado para referirse al ocultamiento de la cara. En este caso, las

palabras son el rostro semicubierto del ‘loco’ a quien el sujeto del poema recomienda

%% Dice Foucault en El orden del discurso (1970): “el loco es aquél cuyo discurso no puede circular como el de los
otros: llega a suceder que su palabra es considerada como nula y sin valor, no conteniendo ni verdad ni
importancia”, ello depende del contexto histérico y politico pues mas adelante el filosofo afiade que en Europa
durante un tiempo, la palabra del loco “era descifrada como una razén ingenua o astuta, una razon mas razonable
que la de las gentes razonables” (Foucault, 14).

%5 Cf. “1.3 Apuntes sociohistéricos sobre la mujer mexicana de medio siglo”.
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oportunidad y precision lingiiistica. La primera parte de ese verso evoca el refran “andarse por
las ramas”, que sugiere también un habla descentrada. El exhorto del sujeto podria sugerir una
censura, pero mas adelante se asoma otra razon.

Canta, si quieres a un caracol

—FPero no hables tan alto,

otros pueden hacerlo, claro, 15
dicen cosas dignas, no se rie la gente,

pero tU no, tu andas por el pais del balbuceo

atragantandote con un pedazo de luna azul

todos los dias;

zigzagueando por las avenidas, errabundo. 20
¢ Qué es dificil estar maravillado,

y sin embargo firme en su propio centro?

Lo se.

(Ochoa, 2008: 157)

Los interlocutores de este loco no son humanos —mas adelante hablara con un arbol—; su
anomalia no es nociva para otros, antes bien parece que lo coloca en una posicion desventajosa
con respecto al mundo. Este ‘loco’ causa risa, no es respetado; de ahi que se le aconseje un canto
casi murmullo para evitar la burla. Su locura proviene del asombro ante la maravilla del mundo,
lo cual podria conectarlo con la sensibilidad artistica, especificamente con la del poeta. Por ello,

mas que interlocutor del sujeto es su reflejo.

Y sin embargo, alla vas, 50
a sentarte en el lomo del mundo

picandole las costillas para hacerlo tu amigo;

y ayunas Y lloras con impertinencia,

sofiando que el hombre es el amigo del hombre.

Y el mundo se restriega contra el filo de las bayonetas 55
y te arroja por la borda como a un nifio bastardo,

y por la borda también al negro, al blanco, al amarillo.

Todo es cuestion de orden,

lo dice el perfume alto de los pinos.

(Ochoa, 2008: 158-159)
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El suave reclamo de la voz del poema hacia el ‘pobre loco’ confirma la afinidad entre ellos. No
seria exagerado pensar que el sujeto se habla a si mismo. La anomalia de este hombre tiene que
ver con el lenguaje, pero también con su idea del mundo pacifico mostrada en el verso cincuenta
y cuatro. La singularidad de este individuo es contradicha por la realidad del mundo, y en virtud
de este rechazo es castigado. Es interesante como la locura se conjuga con la ignorancia, acaso
inocencia, pues a pesar de ser objeto de burla, él insiste en amistarse con su entorno.
Empecinamiento que lo conduce a ser deshecho. En ese Gltimo momento se encuentra con otros
cuerpos-deshechos como el nifio bastardo y hombres caidos en desgracia, de los cuales destacan
el “negro” y el “amarillo” por suponer minorias raciales. El final del poema es enigmatico
porque luego de abordar el rechazo social, se cierra con el orden dictado por lo natural. La Gltima
palabra la tienelos arboles.

En el siguiente poema de Castellanos, el sujeto del poema también es masculino y aborda
la memoria familiar, nucleo de la sociedad, guardada y revelada en el cuerpo. En la séptima parte

59266

de “Misterios gozosos””> (2012: 87-95) se nos muestra un sujeto reconociendo a sus ancestros;

enuncia un corazon colectivo:

Aqui, aqui vivieron y, como yo, decian:

Mi corazdn no es mi corazon,

es la casa del fuego. 5
Y lanzaban su sangre como un potro vehemente

que mordiera el viento

y alrededor de un arbol danzaban y bebian

canciones como un vino poderoso.

Ahora estoy yo aqui. Que nadie me salude 10
como a un recién llegado. Si camino asi, torpe,
es porque voy palpando y voy reconociendo. (90)

26 «Misterios gozosos” (Castellanos, 2012: 87-95) pertenece a Poemas 1953-195. El poema esta dividido en
dieciocho partes, cada una separada por numeros arabigos que hacen las veces de titulo. Para el presente analisis se
ha empleado la parte séptima, pero en el resto del poema se advierte el mismo sujeto. En el texto se combinan versos
coloquiales y otros liricos, cercanos a la copla, como las partes tercera y sexta.
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Las practicas descritas remiten a ritos basicos sin filiacion cultural definida; lo fundamental es la
conexion entre los seres encontrados y el sujeto. Asi, él se sabe poderoso, ofrenda su vida y
convoca al baile. El cuerpo es capaz de estas acciones gracias a que despertd en si la memoria

ancestral. El terreno de la memoria es el recuerdo, pero también lo corpéreo: camina, palpa,

reconoce. Gracias al saber ancestral un cuerpo individual se descubre social.?*’

99268

En “Notas para un arbol genealdgico” ™" reaparece el tema. En el apartado II, “La tribu”,

se manifiesta la relacion del pasado familiar con el sujeto femenino del poema. “Soy so6lo una
memoria. Soy un pueblo” (113) reza el primer verso; aqui la voz del poema ya tiene conciencia
de su conexion con un colectivo, sabe que lleva en si las “voces extinguidas” de quienes la
precedieron. Debido a ello el individuo toma conciencia de que es sostenido por las raices del
arbol familiar. Un rasgo afiadido es la analogia entre la savia, que sube desde la raiz hasta la

ultima hoja del arbol, y los ancestros presentes en el cuerpo de los descendientes:

Por ellos, nunca sola, 16
pues no tengo un cabello que ellos no me dejaran.

]

Una Noemi muy vieja me brota de los ojos.

Un Job llagado y firme me opone con el Diablo.

Como Ruth, junto ahora espigas en la era

y como ella, las ato. 60
Y soy Jacob para tener a Lia

en la gran noche del engafio.

Y soy Esther y amo a los que, mios,

%7 Otro poema de Castellanos que guarda cierta relacion con el ambiente ancestral es “El hermano mayor” donde el
sujeto del poema es un &rbol: “Cerca de sus caminos/ se alzd6 mi amor tomando la figura de un arbol [...] De noche,
cuando todos se juntaban/ alrededor del fuego/ para contar sus dias, sus hazafias,/ era mi corazén el que ardia,
calentandolos” (Castellanos, 2012: 79). Dada la brevedad del poema la personificacién del arbol esta poco
explorada, no obstante por el titulo podemos inferir que el ‘arbol’ se ve a si mismo como ‘hermano mayor’ de los
hombres, por lo cual el signo de proteccion reluce en los versos. Ahora bien, lo cierto es que un arbol es cobijo del
sol, dador de frutos y punto de reunién, alrededor del cual surgieron las primeras historias.

268 «Notas para un arbol genealogico” se divide en cinco apartados: 1. La etxe (28 versos); 2. La tribu (70 versos) 3.
Los nombres (362 versos); 4. Adan (80 versos) y 5. El tiempo del ser (20 versos).
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jamas he abandonado. (113-114)

Siguiendo la analogia arbol-cuerpo, la presencia de los antiguos se equipara con las raices del
individuo, mientras que la mencién de los cabellos, que contiene sonoramente el pronombre de la
tercera persona plural, apunta la continuidad de la vida tras la muerte. La enumeracion siguiente
da cuenta de la antigiiedad del linaje, pues todos son nombres de personajes biblicos, y de la
encarnacion de cada ancestro en el cuerpo del sujeto del poema.

Otro orden de lo social se refiere a la interaccion del individuo con su comunidad,
determinada por el contexto historico, social, politico y econdémico. En la época en que las tres
escritoras desarrollaron su carrera, el papel de la mujer estaba sometido a una serie de normas
tacitas, por ejemplo, el casamiento era una necesidad, mientras que el divorcio todavia era visto
como un gran fracaso sobre todo entre las generaciones de méas de cuarenta afos; la maternidad
también formaba parte de los requisitos para ser mujer.?®® Castellanos, Michelena y Ochoa como
se ha visto en el primer capitulo de esta tesis fueron pioneras en dedicarse a la escritura como
profesion.?’® De las tres, la poeta chiapaneca reflexioné en su prosa en torno a la condicién
femenina en México desde Sobre cultura femenina (1950) hasta los Gltimos articulos publicados

en el periédico Excélsior,?”* una de sus Ultimas obras, El eterno femenino (1975), farsa, aborda

269 «“Deborah Cohen y Lessie Jo Fazier han sefialado que la mayor disposicion a abordar temas sexuales en el espacio
publico respondia a un movimiento global y a uno loca que tenia su eje en 1968, afio de movilizaciones juveniles en
el mundo [...] Esta transformacion se manifiesta también en el cine mexicano, que muestra mujeres fuertes e
independientes y nuevos modelos de maternidad, no (s6lo) anclados en el sacrificio personal y la abnegacién. Claro
que esto no significaba la desaparicion de los tables y prejuicios. Segin una encuesta realizada por Claudia, la
virginidad femenina hasta el matrimonio seguia siendo importante entre la juventud. [un 60 % respondia que no
consideraba el sexo antes del matrimonio] La generacién de 20 a 25 afios ya consideraba necesaria la educacion
sexual, aceptaba el divorcio y la difusién de métodos anticonceptivos, y preferia el lecho conyugal a las camas
gemelas, dandole importancia al ‘factor fisico’ en la pareja, entendiendo que ello era una buena forma de evitar la
infidelidad” (Felitti, 2018: 1362-1363). Asi, puede verse que si bien las generaciones joévenes tenian una apertura
importante, ello no ocurria con generaciones mas grandes, como a las que pertenecian las tres autoras estudiadas. En
todo caso, se advierte, la complejidad y contrariedad de la época.

2% gypra 1. 5 “Breve panorama de la poesia femenina™.

2" Bn “Académica: Maria del Carmen Millan”, publicado el 29 de julio de 1974, Castellanos celebra el ingreso de la
primera mujer a la Academia Mexicana de la Lengua, sin dejar de elogiar las virtudes intelectuales y humanas de
Millan, apunta la complejidad de su carrera profesional siendo mujer en México.
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con ironia los distintos papeles otorgados a la mujer: desde esposa engafiada, soltera quedada,
madre abnegada.??

Aunque de manera breve vale la pena retomar “Malinche” de Rosario Castellanos, pues
retoma la historia de este personaje femenino histdrico, que tantas implicaciones ha tenido en la
cultura mexicana. El término despectivo “malinchista”, referido a alguien que prefiere lo
extranjero en menoscabo de lo propio, se acufid basado en la ‘version popular-oficial’, segln la
cual la Malinche opt6 por ayudar a los espafioles en la conquista. EI poema se centra en la
relacion conflictiva entre madre e hija, y la linea argumental del poema estd méas cerca del mito
de Electra. No obstante, interesa sefialar como la venta de la Malinche, implica convertir un
cuerpo libre en esclavo:

Tal era el llanto y las lamentaciones

sobre algun cuerpo anénimo: un cadaver

que no era el mio porque yo, vendida

a mercaderes, iba como esclava,

como nadie, al destierro.

(Castellanos, 2012: 295)
La muerte fisica del padre se convierte en la social de la hija, cuyo cuerpo ocupa una funcién por
debajo del rango con el que nacié. En acuerdo con su amante, la madre de Malinche, vende a su
hija y la declara muerta para asegurarse el poder. El sujeto, por cuya voz nos enteramos de todo,
es la propia Malinche, quien, al momento de su partida, reconoce la verdad dolorosa:

Arrojada, expulsada

del reino, del palacio y de la entrafia tibia

de la que me dio a luz en talamo legitimo

y que me aborrecid porque yo era su igual
en figura y en rango

212 E| eterno femenino se publicd y representd de manera péstuma, es una obra donde se revisa de manera
panordmica todo lo que implica ser mujer en México, aborda de manera mas amplia el tema de la condicion
femenina. Como se sabe, es una farsa en tres actos, donde la protagonista, Lupita, va al salén de belleza el dia de su
boda y mediante un artificio de la maquina secadora ve los posibles roles que como mujer estan destinados en
México También se hace una revision de los personajes historicos femeninos como Sor Juana, las Adelitas, etc.
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y se contempld en mi y 0di6 su imagen

y destrozo el espejo contra el suelo.

(Castellanos, 2012: 295)
Destierro es igual a muerte, pero hay un agravante: la esclavitud a la que sera sometida. El hecho
de que el poema esté escrito en voz de la Malinche es el Unico rasgo de restitucion de ese
personaje.’’

»274 (Castellanos,

En un ambito contemporaneo, la mujer que nos habla en “Autorretrato
2012: 297-299) desconoce las causas de su complexion supeditada a “fenémenos que no
comprendo”. Esconde sus canas debajo de una peluca. “Soy mediocre” nos dice y a cambio
obtiene la admiracion y la amistad de hombres que “beben lentamente whisky sobre las rocas/ y
charlan de politica y de literatura”. La apariencia de la “sefiora” esta relegada, no s6lo porque no
entiende —quiza no quiera entender— los procesos fisioldgicos de su organismo, sino porque
delega su fealdad en “la mano que aplica el maquillaje”. Pareciera un cuerpo que busca no ser
visto. En cuanto a las mujeres prefiere tenerlas a distancia “Me dirian lo de siempre: que me
visto muy mal/ y que hago el ridiculo/ cuando pretendo coquetear con alguien.”(298)

El confinamiento de este cuerpo se confirma dos estrofas mas adelante cuando acepta que
a pesar de vivir cerca de un bosque no lo mira. En cambio, prefiere leer en su recamara. “Sufro
mas bien por habito, por herencia, por no/ diferenciarme mas de mis congéneres,/ que por causas
concretas”. Hacia el final del poema se devela la dimension de la mediocridad a la que hacia

referencia versos antes. Se trata de un cuerpo educado en y para el dolor, la aceptacion llega a tal

grado que ni siquiera hay un dolor real, s6lo la inercia de una trayectoria dictada generaciones

2% Cf. nota 48.

21 «Autorretrato” (Castellanos, 2012: 297-299) pertenece a En la tierra de enmedio. EI poema consta de sesenta y
dos versos repartidos en diecisiete estrofas —primera, séptima, octava, dieciseisava: cuatro versos; segunda, tercera,
treceava, catorceava, quinceava: tres versos; cuarta, sexta, novena, décima, decimoséptima: dos versos; quinta: diez
Versos; onceava, doceava: Cinco versos—.
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atrds. Ahora bien, el sufrimiento no es propio de la sefiora que escribe su autorretrato, sino un
rasgo compartido con el resto de las mujeres. El dolor automatizado es la identidad entre la

sefiora y las otras mujeres.

Seria feliz si yo supiera como.
Es decir, si me hubieran ensefiado los gestos, 55
los parlamentos, las decoraciones.

El cuerpo es un espacio para incorporar los saberes inculcados por la sociedad. La “sefiora” del
poema aprendid dolor, pero en su peculiaridad es “un mecanismo descompuesto”, pues no llora
cuando deberia hacerlo, esto es, en los funerales o “frente a la catastrofe”. “Lloro cuando se
quema el arroz o cuando pierdo/ el tltimo recibo del impuesto predial”. Doblemente desgraciada,
es un cuerpo en la tierra de en medio —titulo del poemario—, sin lugar, un cuerpo frontera. Las
cosas que provocan su llanto son asuntos que un ama de casa, hecha y derecha, haria a la
perfeccion; su anomalia podria ser la escritura, pues la actividad intelectual ocupa buena parte de
las estrofas.

“Economia doméstica®®” (Castellanos, 2012: 300-301) abunda en el conflicto de un
cuerpo en el &mbito de la casa. La mujer de este poema recibié de su madre la regla de oro:
“tener un sitio para cada cosa/ y tener/ cada cosa en su sitio” (300). Solicita, ella mantiene —no
sin trabajos— su hogar bajo esta divisa; hasta que cae en cuenta de que no todo en la vida se
sujeta a esta norma: “Por ejemplo, un llanto/ que no se llord nunca,/ una nostalgia de que me
distraje,/ un dolor, un dolor del que se borré el nombre,/ un juramento no cumplido, un ansia”
(301). La pregunta de fondo es qué se hace con las emociones. EI ama de casa no lo ha

descubierto, de lo cual se infiere que estan dentro de su cuerpo.

2% «Beonomia doméstica” (Castellanos, 2012: 300-301) pertenece a En la tierra de en medio. EI poema consta de
treinta y seis versos repartidos en diez estrofas —primera: cuatro versos; segunda: cuatro; tercera: tres; cuarta: tres;
quinta: tres; sexta: cuatro; séptima: tres; octava: siete; novena: uno; décima: cuatro.
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»276 (Castellanos, 2012: 307-310) abarca la educacién de una manera

“Lecciones de cosas
integral.
Me ensefiaron las cosas equivocadamente 1
los que ensefian las cosas:

los padres, el maestro, el sacerdote,
pues me dijeron: tienes que ser buena.

El sujeto femenino sabe que estuvo mal formada; las siguientes estrofas dan cuenta de las huellas
de esa educacion en su cuerpo. “[Blasta abatir los parpados/ para no ver y no juzgar lo que
hacen”; “basta no abrir los labios para no protestar”; dar sin medida: “tu mano derecha debe
ignorar” si el otro no necesita realmente; “Y recibir con ambas mejillas, eso si”” (307-308). Por
los versos citados se infiere una educacion moral catélica que construye un cuerpo hermético, sin

voluntad ni capacidad de eleccion ante la vida, un cuerpo infeliz y frustrado.

Y me senté a esperar la medalla o el dulce 45
y la sonrisa, el premio, por fin, en este mundo.

Y s6lo vi el desprecio por mi debilidad,

odio por haber sido el instrumento
de la maldad ajena.

A la postre el resultado provoca una crisis: todo lo aprendido no sirve para vivir.
Hasta que comprendi. Y me hice un tornillo

bien aceitado con el cual la maquina 60
trabaja ya satisfactoriamente.

“Le falta un tornillo” es una frase coloquial para expresar que alguien estd medio loco o que

actia fuera de las normas aceptadas socialmente; el “tornillo” del poema puede aludir a que el

218 «] ecciones de cosas” (Castellanos, 2012: 307-310) pertenece a En la tierra de en medio. EI poema consta de
ochenta y cinco versos repartidos en veintidos estrofas —primera, cuarta: cuatro versos; segunda, décima,
quinceava, veinteava: dos versos; tercera, catorceava, dieciseisava, décimo novena, vigésimo segunda: tres versos;
quinta, sexta, onceava, doceava, decimoséptima, veinteava: cinco versos; séptima, octava: un verso; novena: siete
VErsos; quinceava: nueve versos; décimo octava: seis versos.
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personaje recobro la cordura. En oposicién al cuerpo-piedra —“yo era la piedra de tropiezo”™—,
ahora es un cuerpo bien atornillado, funcional. “No tengo/ ningiin nombre especifico ni ningiin
atributo” que la distinga de los otros tornillos. Asi la protagonista del poema desecha el
conocimiento que le fue dado por sus mentores de infancia, que por otro lado no le reportaba
felicidad, rechaza la bondad como préctica y simplemente se conforma.?’”
Con un tono més caustico, “Ninfomania®®’® (2012: 292-293), propone una forma de

acercarse a la sociedad mediante el contacto compulsivo.

Te tuve entre mis manos

la humanidad entera en una nuez.

iQué cascara tan dura y tan rugosa!

Y, adentro el simulacro

de los dos hemisferios cerebrales 5

que, obviamente, no aspiran a operar

sino a ser devorados, alabados

por ese sabor neutro, tan insatisfactorio

que exige, al infinito,
una vez y otra y otra, que se vuelva a probar. (292-293) 10

Un cuerpo —femenino por la apetencia sexual expresa en el titulo— habla de otro cuerpo —el
género del “t0” no estd definido. Asi, hay un cuerpo que tiene dentro de su mano otro cuerpo
pequefio y duro, cuya textura evoca la representacion de los surcos sobre la masa cerebral.?”® La
afirmacion, casi insulto, de que los hemisferios del otro ser no funcionan es posible en virtud de
que el cuerpo fue empequefiecido. La violencia se exalta porque toma por ese cuerpo a la

humanidad. La propuesta del poema es repetir estas operaciones: abertura y prueba de otros

2" Rita Catrina Imboden plantea sobre “Otros poemas”, incluido al final de Poesia no eres ti”, que el sujeto de estos

textos se encuentra en crisis y ésta se refleja en el cuerpo social. “El sujeto que depende del discurso social comparte
su pensar y su sentir, pero ha dejado de creer en sus valores” (147). Las cursivas son de Imboden.

278 «Ninfomania” (Castellanos: 2012: 292-293) pertenece a En la tierra de en medio. EI poema consta de diez versos
repartidos en dos estrofas. La primera tiene tres versos y la segunda los siete restantes.

2% En una interpretacion erdtica esta descripcion podria aludir al miembro genital masculino y la accién de la voz
lirica representaria una felacion. En el presente analisis me ha interesado asimilar esta accion corporal con una
propuesta de conocimiento.
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cuerpos. La ninfébmana se centra en el cerebro, donde se ubica la mente y el intelecto, para
comprobar la inutilidad del otro cuerpo.

Otra forma del conflicto entre un cuerpo femenino deseante y su entorno, lo encontramos
en “Entre la soledad ruinosa de las gentes”. El asunto se muestra a partir de la dicotomia entre
dos mujeres adultas, una tiene “hambre de ser”; la otra grita “las glorias de la biblia/ y no conoce
a Dios” (Ochoa, 2008: 134). La primera es el sujeto del poema; ella advierte su conflicto por su
cuerpo: dolor de estdémago, dolor “hasta los tuétanos”. Asi, su organismo presenta sintomas que
en un principio no sabe qué significan. “Algo que no digiero me ha hecho dafio esta tarde”
(Ochoa, 2008: 134) apunta hacia la mitad del poema. La eleccion del verbo ‘digerir’ enlaza la
funcion del aparato digestivo con la capacidad de pensar o sobrellevar una desgracia; de este
modo hay un puente entre cuerpo y psique. El malestar del sujeto se manifiesta en lo primero,
pero surge de lo segundo.

Sin querer, me doy cuenta que me he quedado en la ruina.
Me falta lo mejor antes de irme: el Amor.
Y es tarde para alcanzarlo,

y me resulta facil decir:

—Sefior, apdyame en tu corazoén,

que tengo ganas de morir madura.

Nadie madura sin el fruto.

El fruto es lo vivido y no lo tengo:

lo busco ya tarde,

entre la soledad ruinosa de las gentes

o en el amor que intento, y doy, y espero,
y que no llega.

(Ochoa, 2008: 134-135)

La revelacion que tiene el sujeto en el poema es desoladora.”® En la obra de Ochoa, amor y

erotismo van de la mano, por ello se vincula la desgracia con la soledad. La vida es la relacion

80 Este poema guarda relacién con la “La casa sin suefio”, de Margarita Michelena, revisado en “4. 3 El cuerpo: sus
formas territorio”. En ambos el sujeto reconoce su falta de ‘amor’ y de las consecuencias en el cuerpo, pues en los
dos poemas el ‘cuerpo’ de los sujetos se asimila con una “ruina”; en los dos se alude a la esterilidad (de manera
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con el otro. Asi, lo que indigestd al sujeto es el amor que no pudo ser dado. Ello se agrava
porque a su alrededor todas las personas padecen el mismo mal, de ahi el titulo del poema.

A partir del simil cuerpo-sociedad en “Memorial de Tlatelolco” se sefiala un hecho que
constitufa un problema politico.?®' En el texto hay varios cuerpos: el del perpetrador, los de las
victimas y el de quien escribe. Del primero no vemos ni “la mano que empufiaba/ el arma, sino
solo su efecto de relampago” (296). Las consecuencias de esta luz son experimentadas en el
cuerpo de “los que agonizan”, “los que se pudren”, “los que se quedan mudos”. Son cuerpos
cuyo destino se desconoce. La atmdsfera de la oscuridad, presente en el poema desde el inicio,
alude desde luego a la hora en que presuntamente comenz6 la masacre de Tlatelolco, pero
también a la escasa informacion que hubo —y sigue habiendo— al respecto ya sea en los medios
de comunicacion o en los tribunales. Es una oscuridad que abarca la conciencia, los registros
historicos, las actas judiciales. No se trata de met&foras o hipérboles, es el realismo de la
impunidad histérica. Ahora bien, ese hecho sangriento habita el cuerpo de quien escribe, aunque
haya estado lejos de la Plaza de las Tres Culturas.

Mas he aqui que toco una llaga, es mi memoria.

Duele, luego es verdad. Sangra con sangre.
Y si la Ilamo mia, traiciono a todos.

Es la Unica estrofa en que el sujeto se enuncia en primera persona; lo cual es significativo
primero porque el resto del poema habla de otros y segundo, porgue su intervencion es para
decirnos lo que acontece en su cuerpo: una herida viva. Como Santo Tomas el sujeto de este

poema sabe la verdad de lo ocurrido el dos de octubre por experiencia corporal. Al igual que en

mucho mas clara en Michelena), mientras que en Ochoa esa ‘soledad’ se vive como un asunto social.

81 «Memorial de Tlatelolco” (Castellanos: 2012: 296-297) pertenece a En la tierra de en medio. EI poema consta de
treinta y ocho versos repartidos en doce estrofas. La primera, segunda, sexta, octava y novena tienen tres versos; la
tercera tiene seis; la cuarta y la séptima s6lo un verso; la quinta estrofa cuenta con siete versos; la onceava tiene
cuatro versos y la doceava solo dos. El poema fue escrito por Castellanos a peticion de Elena Poniatowska para
acompafiar la primera edicién de La noche de Tlatelolco (1970), crénica fotoperiodistica de los hechos.
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los poemas de la memoria familiar hay una correspondencia entre los eventos sociales y los
fendmenos corporales. Un cuerpo no es s6lo un cuerpo: lo que ocurrié a los masacrados de la
plaza repercute, “sangra con sangre”, en el sujeto del poema. El ultimo verso continda el juego

reflejo: su sangre no es sélo suya, sino de los que murieron y también de los lectores.

4. 2.3 El cuerpo del espiritu

En la tradicidn catolica, en la que se desenvolvieron las tres poetas estudiadas, Dios mismo
requirié hacerse cuerpo en la persona de su hijo para reordenar el mundo. Sin Cristo el dogma
fundador del catolicismo no tendria sentido. Segun la homilia catdlica los feligreses domingo a
domingo han de “comer y beber el cuerpo de Cristo” para refrendar el pacto divino y ser
purificados. Castellanos, Michelena y Ochoa, nacidas en Comitan, Torredn y Pachuca
respectivamente, se formaron dentro cultura cristiana, por lo que no es imposible decir que los
mitos catolicos estén presentes en su poesia. Castellanos graduada como filésofa afirma que la
Biblia es uno de sus referentes;®* Michelena, de origen catélico se declara panteista.’®® Pese a
que Ochoa habfa elegido profesar el catolicismo,?* fue fuertemente criticada por el cura de su

pueblo a raiz de la publicacion de Las urgencias de un Dios (1950).

%2 Rosario Castellanos responde a Emmanuel Carballo: “Lei autores que me condujeron a ese mundo de carne y
hueso. Para mencionar algunos, citaré la Biblia y a Gabriela Mistral. Esas dos influencias, y el deseo de nombrar los
objetos que estaban al alcance de mi experiencia, dieron por resultado De la vigilia estéril y, después, El rescate del
mundo” (Carballo, 1986: 522). Los libros a los que se refiere la poeta chiapaneca son anteriores al que aqui se
analiza.

%3 Segn Myriam Moscona, Michelena al hablar de sus primeros poemas publicados en Tiras de colores, afirma
“Desde entonces mi poesia era ontoldgica, de un fuerte contenido religioso. Mi familia materna, de origen vasco, era
cat6lica con tintes paganos. Un catolicismo magico parecido al mexicano. Muy pronto entendi que sélo
frecuentando lo sagrado en las cosas de la tierra se puede encontrar la fe. La naturaleza es mi Unica via de
comunicacién con ese mundo sagrado. No practico ninguna religion. No tengo necesidad. Soy panteista creo en la
naturaleza y el misterio” (Moscona, 1993: 189).

8 En una entrevista concedida a Esther Palacios dice Ochoa: “Cuando pudimos escoger mis hermanos y yo, elegi
muchas religiones, profesé como siete doctrinas distintas. Buscaba la que mas me llenara o convenciera. Se inicio
entonces en mi una basqueda, me saturé. Y, por fin, la que mas me gusto o con la que mas me identifiqué fue con la
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Nuevamente “El velo centelleante” y “Palabras del poeta a la criatura humana” sirven a

proposito de esta reflexion. Como se ha visto,?®

en la obra de Michelena la poesia y el poeta son
un vinculo entre lo humano y lo divino. En ambos poemas ese nexo perdido, restaurado por la
palabra poética, se equipara con la musica.
Pero voy caminando hacia el retorno. 1
Pero voy caminando hacia el silencio.

Pero voy caminando hacia tu rostro,
alla donde la masica dejo de ser ya tiempo,

AUn es mi camino de palabras, 6

aun no me disuelves en tu musica,

aun no me confundes y me salvas.

(Michelena, 1969: 70)
Se advierte que el fin, en realidad origen, a donde llegara el poeta luego de su travesia de
palabras es la musica, que simboliza el comienzo. En la poética de Michelena la poesia seria el
antecedente de la musica primordial; y el poeta representaria un pequefio Dios: “pues vengo de la
musica/ de su cuerpo sin término, infalible” (Michelena, 1969: 98). Ahora bien, la relacioén entre
el cuerpo y el espiritu primigenio es la incorporacion.?® Disolver’ implica separar las particulas
de un material solido en un liquido, para que forme parte de él. El elemento mayormente
asociado a la masica es el agua, cuyo cuerpo es transparente, cristalino, fluido, inasible. También

es susceptible de asociarse con lo femenino; no tanto con la leche materna, a la que ya se ha

hecho referencia, sino al liquido amnidtico que rodea al bebé antes de nacer.

catolica, por la liturgia, aunque no la conozca a fondo. Los titulos de mis poemas y algunos de los temas o imagenes
se relacionan con el mundo catolico, pero me es mas cercano el pensamiento esotérico” (Hernandez Palacios, 2010:
127).

% gypra 4. 1. 4 “Escribir para hacer cuerpo”.

%8 Una imagen similar se encuentra en “Dimension en el alba”, de Paraiso y nostalgia, aunque ahi la divinidad esta
relacionada con el elemento fuego: “Une las lagrimas en que se ha dividido,/ al romperse, mi espejo,/ aunque
después, ya en relacion con las estrellas,/ lo abandones bajo el ritmo incesante/ del celestial incendio” (Michelena,
1969: 32).
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En esta linea, el parto es un proceso fisiologico donde la carne y lo divino se tocan: “la

gracia del amor que se hizo aliento en mi cuerpo”, escribe Ochoa en “El amor”,?®” (2008: 124-
126) poema en tres partes. En la primera de ellas, describe el momento de la concepcion y
formacion del nuevo ser:

Esparcia el viento su aroma de eternidad

—todo halito nuevo de vida trae un gesto de Dios—

y di por bien saldado

ese dolor de noche que se enciende en mis 0jos.

(Ochoa, 2008: 124)
Si la maternidad para Ochoa es redencion, en la poética de Michelena se concibe como un
proceso en el cual un alma pura perdera su conexion divina, de ahi que la eluda: “Yo niego esta
sombria/ escala de mi cuerpo/ para el amargo viaje/ de una estrella al destierro” (20).”* Lo
interesante del planteamiento en Ochoa es que los humanos formamos, en tanto gestos, la faz de
Dios. Otra manera de vincularse con Dios es precisamente a través de la comprension de la
experiencia corporal. En “Estos templos que somos...””® (Ochoa, 2008: 152), el sujeto del

poema comienza con la frase “ahora sé...”, rasgo que denota la veracidad de las afirmaciones por

venir:

Por qué soltaste dentro de mi cabeza

un viento oscuro que azotaba, soplando sin descanso;

por qué pusiste por nervios, en mi cuerpo, 5
esta red enfermiza de cristales;

%87 “E] amor” (Ochoa, 2008: 124-126) pertenece a Retorno de Electra. Es un poema lago dividido en tres partes

separadas por nimeros romanos. La primera parte esta conformada por dos estrofas, una de seis versos y la segunda
de dieciocho. La segunda parte es s6lo una estrofa de once versos. El tercer apartado también es una sola estrofa de
diecinueve versos.

%88 En “Exilio” (Michelena, 1969: 21), de Paraiso y nostalgia, también habla del alma expulsada del origen, es decir,
desconectada de Dios por estar en el mundo de los hombres. El poema se dirige a un “t” de “divina sustancia”:
“pensé tu presencia hecha de virgen trigo [...] Pero amé con mis ojos/ con la muerte escondida/ en mi sangre y en mi
carne”. Las acciones del cuerpo son un obstaculo, la sustancia finita de éste impide la re-conexién con Dios. Por eso
la ultima estrofa es una aceptacion de su condicion de exiliada eterna. “Raices” y “ceniza” empleadas como
adjetivos confirman la naturaleza terrestre del cuerpo como la “muerte que si mata”.

%89 «Estos templos que somos...” (Ochoa, 2008: 152) pertenece a Retorno de Electra. Es un poema de veintidn
versos sin division estréfica.
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por qué me fui haciendo minima:

pasita seca en el corazon de la miseria.

Y por qué hoy,

justo antes de partir, 10
levantas mi castigo

y rompes el sello que invalidaba mi lengua.

Ha sido para que mi esencia encontrara en ti

su fuente de contacto;

para que aprendiera a beberme el mar 15
en una sola de tus lagrimas;

para que en el dolor te conociera

al conocer la dimension del hombre

y pudieran, a través de mis labios,

trasminar su agua todos los muros 20
de estos templos que somos, sin saberlo. (152)

La muerte revela la utilidad del cuerpo con respecto a la divinidad: no es s6lo para que el hombre
conozca, también Dios adquiere conocimiento con esa experiencia. En el cuerpo conviven por
igual lo humano y lo divino. El agua emanada de los labios del sujeto podria ser la palabra, en
este sentido la poesia es testimonio divino. Las penas corporales cobran sentido siempre y
cuando se las vea como oficio sagrado.

En “El suicidio™®*® (Ochoa, 2008: 131-132) encontramos una relacién singular entre el

sujeto del poema —femenino— Dios, otro cuerpo y el demonio.

Porque yo estuve loca por Dios, 5
anduve trastornada por él,

arrojando el anzuelo de mi lengua

para alcanzar su oido.

Su fragancia penetraba en mi piel

palabras que no alcanzo a entender, 10
que no voy a entenderlas, quiza...

2%0 «E] suicidio” (Ochoa, 2008: 131-132) pertenece a Retorno de Electra. Es un poema de veintiocho versos dividido
en dos estrofas. La primera es de cuatro versos y la segunda, de veinticuatro.
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El contacto con Dios estd mediado por la palabra poética siempre en su busca; de similar manera
lo concibe Castellanos en “El resplandor del ser”, analizado paginas atrds. Lo interesante es que
Dios le responde —al menos el sujeto asi lo cree— atravesando su cuerpo. Extraordinario
didlogo entre la carne y la poesia. La relacion erética con lo divino ocurre fuera de la norma
catolica, quizd por ello no fructifica. Se pone de manifiesto la incapacidad humana de
comprender lo divino con las herramientas mundanas. Otro caso similar ocurre en “El
deshollinador”*** (Ochoa, 2008: 152): “En mi centro, amanecia Dios/ con sus diamantes de agua
ensimismada,/ derramandola alli donde la yerba azul del verbo,/ sin cercos, corria limpia/
escalando hasta el borde de los labios” (152). En Ochoa, lo divino es liquido e impregna el
cuerpo, asociado al elemento tierra, este proceso presente en ambos poemas emula la

fecundacion.?*? Después del encuentro con lo divino viene el contacto carnal.

Aprendi muy tarde a conocer varon,

lo senti dilatarse con toda su soledad

dentro de mi.

Fue una jugada turbia, 15
un error sin caminos.

Fue descender al nucleo fugaz de la mentira

y encontrarme, al despertar, rodando en el vacio

bajo una sabana de espanto.

Fue lavarle la boca a un nifio 20
con un pufio de brasas

por llamar natural lo prohibido;

por arrastrar con cara de mujer madura,

ese carro de sol inutil: la inocencia.

Fue arrancarte las ufias de raiz, 25
arrastrarte,

meterte en la oquedad de la miseria, a bofetadas,

por el ojo hecho llama sombria, del demonio (131-132).

21 «E] deshollinador” (Ochoa, 2008: 152) pertenece a Retorno de Electra. Es un poema de dieciocho versos sin
division estrofica.
%2 gupra 1. 6 “Revision de la critica antecedente sobre la poesia de Rosario Castellanos, Margarita Michelena y
Enriqueta Ochoa™.
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La primer anomalia de este segundo encuentro es que ocurrio a destiempo, cuando menos esa es
la percepcion del sujeto femenino. La imagen de las brasas y las edades dispares de los
participantes crean un ambiente violento que prefigura las nefastas consecuencias del acto. Por
momentos pareciera la descripcion de una agresion. Quitar la ufias es o menos doloroso que esta
mujer causo al otro, pues lo llevo ante el demonio, cuyo ojo sefiala el final del poema. No hay
lamentacion por ello. Asi, la mujer que comenzé intentando tener un didlogo con Dios termina

por ser intermediaria del demonio.

Recapitulacion

Las poéticas de Castellanos, Michelena y Ochoa coinciden con Simone Weil en la importancia
del contacto del cuerpo con el universo para la creacién de conocimiento y en la necesidad
epistemoldgica de poner a prueba, en el cuerpo, las ideas preconcebidas. EI cuerpo como tamiz
del pensamiento. La configuracion de estos cuerpos oscila entre lo hermético y lo abierto,
ninguna condicién representa algo bueno o malo per se, pero denotan una relacién distinta con el
mundo y con el saber.

El primer ambito del saber corporal esta relacionado con lo que el cuerpo muestra de si
mismo y de la conciencia individual. La confirmacion de la vida mediante el dolor seria un
aspecto esencial, otro modo de saber la vida propia es constatando la muerte de los otros, cosas y
seres humanos. Se trata de un conocimiento necesario en la tierra, en el mundo de la
cotidianidad. Luego de cruzar este umbral nos enfrentamos a las relaciones entre el cuerpo y los
otros cuerpos: la revelacion es que mi cuerpo no esta solo, ni es autbnomo, es decir, para su

constitucion hubieron de existir otros seres —padres, abuelos, ancestros— la obtencion de ese
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conocimiento agranda la presencia del cuerpo en la tierra pues lo dota de un saber ancestral —
genética, cultural, familiar, etc.

Después de la familia viene el resto de la sociedad donde el cuerpo demuestra que puede
aprender lo que se le ensefia —para bien y para mal— pero también que es capaz de rebelarse.
Es decir, el cuerpo es un espacio-instrumento presto a cumplir la voluntad de la conciencia. En el
ambito social, el conocimiento es posible a través del cuerpo y para ello es preciso el contacto,
no necesariamente sexual, con otros cuerpos. El cuerpo individual es un termometro del cuerpo
social: enferma y sangra por lo que ocurre fuera. Finalmente, el cuerpo tiene la capacidad de
conectarse con lo trascendente, en la cultura catdlica: Dios y Diablo. En los poemas es visto
como obstéaculo, como espacio de encuentro y como experiencia necesaria para comprender lo
sagrado.

Los sujetos de estos cuerpos se arrojan al mundo con ansia de saber, aunque ello implique
herida. El contacto entre mundo y cuerpo no se evade; se procura hasta la mania. Los sujetos
conciben sus cuerpos como escenarios de contacto espiritual, fisico e intelectual. De esta
intimidad el sujeto no sale indemne; la separacion causa dolor, pero deja la impronta de un saber
que el cuerpo contendra hasta la muerte. El saber corporal es pasajero en tanto que el cuerpo lo
es, sin embargo es indeleble. La palabra poética reaparece como conexién con el conocimiento
de lo sagrado. Mediante el cuerpo se pueden aprehender saberes trascendentales: la existencia de
lo sagrado, la finitud del cuerpo, la eternidad de la vida y que el espiritu (de naturaleza divina) se

experimenta en el cuerpo.
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4. 3 Insistencia y discrecién: la paradoja de hacerse escuchar

La anéfora contribuye a la construccion textual del poema y con ello expresa aspectos corporales
del sujeto lirico.?*® Incide de manera especifica en el ritmo pues implica reiteracion; de ahi que la
pregunta que guia este analisis es ¢porqué o para qué es importante reiterar en el trabajo de estas

tres autoras?

4. 3. 1 Configuracién de tiempo y espacio

En el primer apartado de “Notas para un arbol genealogico”* (Michelena, 1969: 111-127) etxe
“es tierra y albergue, templo y cementerio, soporte material, simbolo y centro comln de los
miembros vivos y difuntos de una familia” (111): un lugar fisico y simbolico. La primera
anafora, “en el”, aparece al comienzo de las tres estrofas que conforman este fragmento del
poema. La frase prepositiva introduce tres lugares —“antro sagrado”,”® “centro del mundo” y
“guifio de luz”— que van de lo concreto a lo estelar; a ello se suma “en la”,** del segundo verso,
cuya variacion es obligada por la sintaxis. Las cuatro estructuras sitian ante la vista del lector el
espacio a describir: de un universo indeterminado fijan un punto.

Esta construccion anaforica es reforzada por la triple repeticion de “alli” en las estrofas
primera y tercera. “Alli”, vv. 3 y 6, permite situarnos dentro de la etxe, representada por el antro
y el guifio. El adjetivo demostrativo reaparece en el verso veintidos afiadiendo otro elemento: los

habitantes. En ambos casos, la anafora ha sido breve, apenas tres aspectos que abarcan el

espectro que va de lo material a lo abstracto para caracterizar un espacio. La anafora “donde”,

%8 gypra. 3.2 “Criterios de teoria estilistica y retérica: voz y cuerpo”.

9% «Notas para un arbol genealogico” se divide en cinco apartados: 1. La etxe (28 versos); 2. La tribu (70 versos) 3.
Los nombres (362 versos); 4. Adan (80 versos) y 5. El tiempo del ser (20 versos). Dada la extensién del poema no
es posible citarlo por completo, por ello esperamos que estas coordenadas sirvan de guia.

2% ale recordar que Ochoa emplea el simil de la caverna para compararla con el cuerpo. Supra apartado 4.2
“Cuerpo como via de conocimiento”.

2% Greimas llama a este procedimiento una “anéfora sintactica”.
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wv. 19 y 20, —reforzada por la repeticién del adverbio en el segundo hemistiquio del verso
diecinueve— alude al espacio con caracter sagrado en que el sujeto resguarda sus ancestros. Asi,
la caverna, el antro y el guifio de luz contienen la memoria ancestral y la relacion con Dios. La
doble repeticion funciona como bisagra entre lo humano y lo divino. La ultima anéfora coincide
con los versos finales del apartado. “Mientras” introduce el aspecto temporal-simultdneo del

poema.?’’

En el antro sagrado donde no corre el tiempo, 1
en la caverna a la mitad del caos,

alli, si, en la memoria que me late

como un gran corazon henchido de lagrimas,

palpitante de imagenes, 5
alli nos encontramos

[.]

En el centro del mundo, en esta isla 11
[.]

En el guifio de luz, en el espacio 17

de santificacion y permanencia

donde me sabe Dios, donde me hiere,

donde llamo a su puerta y me posterno 20
hacia su cllera y su amor,

alli los tengo.

Tumba sin corrupcion. La tierra santa

en que germinan siempre,

idos mios que no dejo partir. 25
Con ellos hablo

mientras se me permita recordar,

mientras me dejen heredarlos. (111-112)

Otro ejemplo ocurre en el apartado III: “Los nombres”. El sujeto del poema enumera los
ancestros significativos de su vida. Se habla del abuelo, cuya ensefianza fue fundamental en la

formacion poética del yo lirico. La escena est4 asociada a la infancia, a la intimidad de las nifias

27 A lo largo del apartado se resaltan las anaforas en negritas.
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cuando van a dormir y la voz del abuelo las incita al suefio. Todo ocurre en una recamara infantil
usando el simil de la cuna: un espacio pequefio, calido y protector. A pesar de que se repite una
misma frase, las variantes crean un efecto parecido al del fragmento anterior: en el primer verso
se alude a una cualidad fisica de la cuna, la textura de lo suave; en cambio, en el siguiente, la
caracteristica es simbolica. Si atendemos a las connotaciones de las palabras, la primera,
“blanda”, aludiria al tacto, mientras que “musica”, al oido; sugerencia del arrullo materno. Es asi
que la configuracion del tiempo y el espacio contribuye a enmarcar las acciones de los

personajes.

Toda tu ciencia consistia

en unas neblinosas baladas

para dormir a tus nifias 75
dentro de una cuna blanda,

dentro de una cuna de musica

gue mecia tu mano ancha. (116)

A pesar de las variantes, estas frases anaféricas han insistido en el lugar, de ahi que podamos
hablar de circularidad textual: los versos introducidos por las anaforas trazan los limites del
espacio donde ocurre el poema. No siempre las anaforas consecutivas®® construyen espacio y
tiempo; en ocasiones s6lo enfatizan una accién, una imagen o cualidad. En los siguientes
ejemplos —anafora de concesivas y a. de temporalidad— es notable la lentificacion del ritmo
sintactico del poema, lo cual tiene un efecto ritual similar al de la salmodia.

No temo por la hoja del arbol pequefio, 100

aunque la oculte el arbol poderoso,

aungue la huelle el paso del becerro.
(Castellanos, 2004: 99)

2% | lamo anaforas consecutivas a aquellas donde la palabra o frase se repite de inmediato.

194



el dia de perderte, de cancelar el didlogo, 10
el dia de bajar al infierno,

el dia de tu cuerpo desmembrado

(Michelena, 1969: 125).2%°

Si bien cada verso introducido por la anafora afiade nueva informacion, los datos recién
aportados se equiparan sintacticamente. Aunque los versos avancen, hay un estancamiento
semantico. Asi, la anafora contribuye también a modular la velocidad del poema. En “Para
evadir la muerte del cierzo que llega” el tema es el lamento del sujeto del poema por un amor no
consumado, de ahi que le espete que por encima de todo habria amado al hijo, fruto de sus
relaciones. Los versos siguientes son una larga aposicion del no concebido:

Ese mar

que juntara la turbulencia brava de nuestras avideces;

ese mar donde irian haciéndose profundos

de ternura los 0jos.

Pero ni tu ni yo vivimos el momento propicio para amarnos. 10

De paso en paso, un abismo,

en cada oreja, una espina,

en cada latido, un monte de zozobra

quebrantando el resuello.

(Ochoa, 2008: 117)
En el fragmento hay dos anaforas. La primera alude a ese hijo-mar increado, su comparacion con
el mar acentua la imposibilidad de su concepcion, la repeticién evoca melancolia. El cuerpo del
nonato se asimila al del agua impotable: cifra del escollo entre ambos amantes. “Morir de sed

teniendo tanta agua”, reza una cancion popular.*® Asi, el estorbo del deseo es falta de

oportunidad, por lo que la segunda anafora se centra en la discordancia de los cuerpos.

2 Otro caso similar lo encontramos en el apartado III “Los nombres” con la frase: “sino en ésa de bosques
hechizados,/ sino en ésa de ramas,/ sino en ésa de lluvias y montes” (Michelena, 1969: 116).
%% Originalmente fue un bolero compuesto por Giorgio Di Lorenzo.
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Las partes involucradas son el sentido del oido y el corazon; el primero, uno de los
canales por donde el cuerpo recibe el mundo (musica, poesia, gemidos, gritos, palabras), el
segundo, 6rgano que bombea la sangre y que, simbdlicamente, representa el amor y la pasién. En
los dos casos, la funcién fisioldgica y simbolica estd pervertida: en la afliccion no florece nada.
Aunque la repeticion es breve, la eleccion de los elementos (oreja y corazén) esbozan un circuito
dentro del organismo: las palabras punzantes penetran y hieren la emocion y el cuerpo.**A
diferencia de los poemas anteriores en éste y los dos siguientes, el lugar construido o sefialado es
el cuerpo del sujeto del poema o del otro.

En “Eclipse total” y “Misterios gozosos”, de Castellanos, el lugar focalizado es el cuerpo
y dentro de éste se muestra, como si de un close up se tratara, un espacio particular. En el primer

99
1

caso, la anafora subraya el dolor y el sitio donde acontece: “mi”, un sujeto que por definicion
posee un cuerpo. Esto se confirma en el resto de los versos cuando surge la pustula, absceso que
se origina en la piel, lo cual esboza la silueta de ese ‘mi’, en cuyo espacio se contiene un gran

dolor.

En este ay me esta doliendo el mundo.

Me duele en mi, criatura donde el mal 15
revienta como pustula.

Me duele en mi, blasfemia

lanzada ante la faz pura del dia.

(Castellanos, 2012: 83)

El cuerpo como continente del dolor se transforma en espacio de descomposicion por la pus que
supura la erupcion; se trata de un liquido amarillento que, por lo general, es sintoma de

infeccion. Las aposiciones correspondientes a ‘mi’, y a la anafora, relatan una metamorfosis

%91 Otro ejemplo donde el lugar se construye con la anafora es “Cuadros de Jalapa bajo la lluvia” donde el nombre de
la ciudad se repite al comienzo del primer verso de tres de los apartados (Ochoa, 165-168).
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nefasta, pues de identificarse con la ingenuidad e inexperiencia de un infante se convierte en
injuria contra algo o alguien sagrado. En otro plano, asistimos a la mutacion de un cuerpo en
palabra maligna. Contrariamente en el fragmento 2 de “Misterios gozosos”, el cuerpo del sujeto
es espacio de plenitud y alegria:

Aqui tienes mi mano, la que se levantd 1

de la tierra, colmada como espiga en agosto.

Aqui estan mis sentidos

de red afortunada,

mi corazén, lugar de las hogueras,

y mi cuerpo que siempre me acompafia. 5

(Castellanos, 2012: 87)
La doble repeticion del adverbio de lugar indica, directa e indirectamente, el cuerpo del sujeto.
La mano llena de semillas prefigura la calidez del corazdn; en medio, los sentidos en armonia y,
finalmente, el cuerpo como un todo. Lo interesante de este poema es que el organismo se plantea
como algo aparte del “yo”, como un acompafante, per0 esta separacion no esta expresada en
términos negativos. El sitio sefialado, ‘aqui’, no es el cuerpo sino su accion. Asi, el poema evoca
la accidn del saludo vy restaura su profundo significado dentro de la cotidianidad. Dar la mano es

dar el corazon y los sentidos. La presencia del otro esta implicita en el acto. Estrechar la mano

del otro es una entrega minima, pero honda.

4. 3. 2 De razones y argumentos

En otros casos, la anafora es empleada para dar sentido a un momento significativo del sujeto.
Igualmente se produce un efecto de inmovilidad, no en el espacio y tiempo sino en la memoria

de la voz lirica. En el siguiente pasaje perteneciente a “Notas para un arbol genealdgico”, el
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sujeto dice: “No me quites tu ciencia, abuelo” (116). Se refiere al canto que han de escuchar las

criaturas en la infancia.

Que no me olvide nunca, nunca,

de las criaturas que, acostadas, 90
tienen que oir algo que encante,

tienen que oir algo de plata,

tienen que oir el rumor de los duendes

antes de que les sieguen, con el suefio,

la flor de la garganta. 95

La Gltima imagen evoca la voz y la palabra como una extension del cuerpo. En principio se
dirige a su abuelo, pero la perifrasis de obligatoriedad alude mas a los sujetos pasivos que al
agente del arrullo. Aungue no se explicita, la voz lirica asume el canto, oficio heredado del
abuelo, para cumplir esa necesidad. Al igual que en “Retorno de Electra” de Ochoa, en “Notas
para un arbol genealdgico” el sujeto femenino se dirige al progenitor muerto; la frase anaforica
afirma no sélo los sentimientos sino la temporalidad en que sobrevienen la emocién. Con la

muerte de por medio se libera el amor.

Pero llegd el momento en que te fuiste, 160
el momento en que ya no estabas.

Y entonces si que nos quisimos.

Y entonces si que te lloraba.

[..]

Y ati solo, entre todos los partidos, 185
te lo ruego: no sé de qué, pero perdéname.

Haz las paces conmigo.

Sobre la tierra agreste en la que duermes,

arrodillada, te lo pido,

yo que soy el espejo de tu rostro, 190
yo que vine de tu latido,

YO que nunca supe quién eras

ni lo que pasaba en tu alma,

pero que te quiero, te quiero,

y te llevo como una llaga. (118-119) 195
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La suplica del poema culmina con una anéfora; aunque sélo sean tres elementos es significativo
que se centre en el sujeto, como si éste solo pudiera expresarse después del llanto por la muerte
paterna. Méas que eso: la definicion del sujeto esta hecha en relacién con el padre: espejo, cuerpo
y desconocimiento. El final sugiere que la relacion entre padre e hija continta, doliente, porque
el perdon fue pedido a destiempo y, por lo tanto, no fue otorgado. En todo caso, el hecho es
constitutivo del sujeto, de ahi que se recurra a la anafora para detener y reafirmar el poema en
ese instante.

En “El testimonio” de Ochoa es mucho mas clara la vinculacion entre necesidad de

.302
d:%

argumentar y anafora. Por ello la palabra repetida es un conector de causalida expone las

razones del dolor que la aqueja:

Vv

Porque se me rasgo el amor

en las puas siniestras del destiempo;

porgue me desollaron vivas

la dignidad y la esperanza;

porgue me despegaron al varén que me diera
por mitad su costilla,

por eso me consumo, atravesada a cuchillo,
bajo el filo tenaz de la memoria.

(Ochoa, 2008: 120)**

%02 En un poema de Castellanos analizado en “4.2.1 El saber inscrito en el cuerpo” hay una construccion anaforica
basada en conectores de causalidad. Alli el tema no es el dolor sino la razon de escritura del sujeto poético.
Reproduzco los versos en nota a pie para no repetir en el cuerpo de la tesis: “Porque una palabra no es el pajaro/
que vuela y huye lejos/ Porque no es el arbol bien plantado.// Porque una palabra es el sabor/ que nuestra lengua
tiene de lo eterno/ por eso hablo” (Castellanos, 2012: 96) En “Entrevista de prensa” se repite la estructura; a la
pregunta de por qué escribe el sujeto del poema responde: “[...] Porque alguien/ (cuando yo era pequefia)/ dijo que
gente como yo no existe./ Porque su cuerpo no proyecta sombra,/ porgue no arroja peso en la balanza,/ porque su
nombre es de los que se olvidan” (Castellanos, 2012: 302).

%93 En el apartado IT del mismo poema “El testimonio”, “; A quién puede importarle si dilapidé/ o enterré, espantada,
en el jardin cercano/ los biblicos talentos?/ ¢ A quién puede dolerle esta angustia/ que me adarda los parpados?/ ;A
quién mi soledad labrada con multiples equivocos?/ ¢ A quién le importa saber que fue infructuoso/ este viaje de mi
vida a la tierra,/ porque quebré mi lAmpara sin andar los caminos?” (Ochoa, 2008: 119).
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Los tres nexos introducen las tres heridas del sujeto del poema, la primera es totalmente
emocional y las dos restantes utilizan comparaciones con el cuerpo. Desollar y mutilar son
acciones profundamente violentas, que determinan el destino tortuoso del sujeto. La carencia de
piel, en el primer caso, queda inscrita en la carne; en el segundo caso, la pérdida del cuerpo del
otro corona la afrenta. Se entiende el dolor como una muerte lenta; el sujeto esta vivo, recuerda y
por ello sufre. EI poema esta hecho para dar razén del dolor que es su vida misma. Explicar el
sufrimiento, desde la racionalidad, se antoja una operacién delicada: bajo el influjo doloroso la
mente se nubla. No obstante, se apuesta por explicarlo tomando como guia el cuerpo y la anafora
ordena las causas.

“Estela en la luz” es una suerte de elegia por la muerte de la hermana del sujeto.*® Aqui
la triple repeticion enfatiza el duelo.

Vivo tu muerte cada instante del dia,
te imagino en tus horas de tormenta,
rodeada de caminos y espejismos
desembocando a nada;

buscando en vano brechas de luz
para clarearte el alma.

Te imagino en tu soledad,

tan desvalida y rota, nifia mia,
vacilando a la orilla

de ese negro mar embravecido

que precede a la muerte.

Te imagino

y se me llena el corazon

de puntas de cristal oscurecido,

y se me vuelve un torbellino en llamas
la existencia.

(Ochoa, 2008: 173)

Una particularidad del empleo de la anafora en las autoras es que las repeticiones rara vez

superan el numero tres. Usan el recurso a discrecién. En el fragmento anterior el verbo

%04 Cabe decir que “Inscripcion fraternal” de Michelena, también es una elegia por la muerte de la hermana del
sujeto poético; en ambos casos las autoras perdieron a sus hermanas, lo cual motivo la escritura de sendos poemas.
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“imaginar” recalca el duelo del sujeto, pero su disposicion distanciada a lo largo del poema
permite tener primero la imagen de la hermana recordada, después la del dolor. Asi, los versos
tienen un doble movimiento: van del sujeto al otro y viceversa. En “La flor vacia”, de Michelena,
encontramos también una triple reiteracion. En este caso si es consecutiva, pues se trata de un
mandato.

No entrara alli el hambriento con su hambre.

No entrara el orgulloso, el inviolado. 35

No entrara quien no fuere navegable.
Algo similar ocurre en la tercera parte de “El velo centelleante”, también de Michelena, donde la
frase “Pero voy caminando” se repite tres veces al comienzo del verso, sefialando la
importancia del camino del sujeto poético hacia el origen. De manera paralela en la siguiente
estrofa aparece “alin” tres veces al inicio de los versos, senalando que el objetivo del sujeto sera

cumplido en un momento futuro.3®

Resulta también significativo el fragmento 4 de “Misterios
£0z0s0s”, cuyos dos primeros versos comienzan con la frase: “Con un gesto de tierra abro los
brazos./ Con un gesto de tierra/ cuyo regazo acuna a todas las criaturas” (Castellanos, 2012:
88).%% Un caso mas: en “La cancién del compaiiero”, de Ochoa, se repite el nombre propio
cuatro veces a lo largo del poema, en los versos uno, dos, siete y veinticuatro, en un poema que
consta de 25 versos, es decir la reiteracion de “Francisco”, el santo hombre con el que se
relaciond el sujeto femenino del poema.

Si bien “Memorial de Tlatelolco” fue revisado a proposito de la relacion entre cuerpo

social e individual, se reproduce ahora un fragmento poema, donde abundan las repeticiones. Sin

embargo, la anafora propiamente ocurre entre los versos 9y 12.

% gypra 4.2.3 “El cuerpo del espiritu”.
%06 Supra 4. 1. 3 “El cuerpo: sus formas territorio”.
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Y esa luz, breve y livida, ¢quién? ¢Quién es el que mata?

¢ Quiénes los que agonizan, los que mueren?

¢ Los que huyen sin zapatos?

¢Los que van a caer al pozo de una carcel? 10
¢Los que se pudren en el hospital?

¢ Los que se quedan mudos, para siempre, de espanto?

¢Quién? ¢ Quiénes? Nadie. Al dia siguiente, nadie.
(Castellanos, 2012: 296)

Como es sabido, el tema del poema es la masacre del 2 de octubre, por la cual no hay
responsables directos; tampoco se tiene certeza de quiénes y cuantos murieron ese dia. A eso
obedece la anafora y la pregunta: mediante la repeticion del pronombre en plural se subraya el
desconocimiento de la identidad de los muertos. Con este procedimiento se evoca la imagen de la
multitud, cuyos atributos seguidos del ‘que’ narran sus posibles acciones: ‘huir’, ‘caer’, ‘pudrir’,
‘callar’.

De este modo la anéfora contribuye a construir, incluso en el cuerpo del poema, la
multitud reunida en la Plaza de las Tres Culturas y contar la historia en apenas cuatro versos.
Velocidad efectiva. Hacia el final del texto, hay otra andfora enmarcada por dos versos que
instan a recordar. Lo interesante de la triple repeticién es la preposicién que sugiere una victoria
por encima del desconocimiento y el olvido. Los elementos introducidos por cada verso:
conciencia, texto, reja, mascara, plantean una respuesta a futuro. Segun el poema, ‘recordar’ es la

accion que supondria una ventaja sobre los males habidos esa tarde.

Recuerdo, recordemos.

Esta es nuestra manera de ayudar a que amanezca

sobre tantas conciencias mancilladas,

sobre un texto iracundo, sobre una reja abierta, 35
sobre el rostro amparado tras la mascara.

Recuerdo, recordemos
(Castellanos, 2012: 297)
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La reiteracion se da en torno a asuntos determinantes, pero que han sido olvidado o no son
notados, esto es, la reiteracion de las poetas buscar hacer notables, nombrables asuntos que

tienen que ver con la mujer, el desvalido, el otro.*"’

4.3.3 En la repeticion esté la variacion

Los siguientes ejemplos estan en el limite de una construccion anaférica y un retornelo, es decir,
un verso que se repite a lo largo del poema. Como se verd, en ocasiones una frase funciona como
Verso y en otras esta completada por otra frase, lo cual la convierte en anafora. De ahi que resulte
interesante su analisis, no obstante los escasos ejemplos que se presentan en el corpus analizado.
El final de “El resplandor del ser”, donde el sujeto da cuenta de como el acto de la
escritura es igual a ser: “Me hizo, como la planta al desierto,/ dspera y taciturna”. (Castellanos,
2004: 96) A partir de la estrofa 12, el sujeto aparece en el mundo: “contemplo el milagro de
estar/ como en el centro puro de un diamante” (97) nos dice. En las estrofas 15 y 16 nos habla
del encuentro con otro ser; las estrofas 17 y 18 son una celebracion de ese encuentro y en las
estrofas 19 y 20 asistimos a la interaccion entre estos dos seres. A partir de la estrofa 21 cambia
el tono, pues el yo lirico, después de haber vivido el encuentro amoroso, advierte la finitud. “No
era la eternidad. Era la primavera./ La primavera que florece y pasa”. El poema concluye con una
reflexion sobre lo efimero de la existencia humana, para luego entender que formamos parte de
un ciclo, mas amplio, en constante renovacion: “No te despidas nunca, porque el mundo es

redondo y perfecto” (100).

%97 Al respecto vale la pena retomar la anafora presente en las tres estrofas finales de “Poesia no eres ti”, cuyo
primer verso comienza con “El otro”, donde “la humanidad, el didlogo, la poesia comienzan” (Castellanos, 2012:
311)
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Las construcciones anaforicas cercanas estan en los versos 58 y 64, anéfora intermitente;
y hacia adelante, una consecutiva en los vv. 101 y 102 (que se ha revisado en la pagina anterior)
cuya funcion es enfatizar la cualidad de un elemento. La distancia con respecto a otras anéaforas
nos da una idea del uso discreto de este recurso. Los versos repetidos son frases rotundas, en este
caso, imperativas. El sujeto extrae de su experiencia vital una divisa que se justifica en los versos
intermedios. Aqui, la andfora no constituye imagen poética, sino conclusiones racionales. Los
recursos poéticos, es decir, el simil y la analogia aparecen en los otros versos. De este modo la
anafora activa la conclusion, cuya argumentacion aparece entre ambas repeticiones. En este

ultimo ejemplo, la segunda frase se desdobla en otra conclusion mas prosaica.

No te despidas nunca.

La hoja que el otofio desprende de la rama
conoce los caminos del regreso.

La juventud recuerda su querencia.
La golondrina vuelve del destierro. 130

No te despidas nunca, porque el mundo
es redondo y perfecto.
(Castellanos, 2004: 100)

En Ochoa encontramos una construccion similar al comienzo del apartado II de “Las virgenes

55308

terrestres (de doce versos) Después del “Introito”, donde el sujeto se autonombra “virgen

%08 «Las virgenes terrestres” esta dividido en un “Introito” y siete partes, separadas con nimeros romanos, que
oscilan entre los diez y treinta versos. En el apartado VI hay una construccion similar: “Pienso en las abastecidas,
las satisfechas,/ las del ancho mar,/ las que reciben el regocijo vital de las corrientes/ —cauces donde la vida vibra 'y
se eterniza—,/ pienso en las abastecidas/ y me irrita el despecho/ de mi roja marea sofocada;/ de no encontrar la
presencia de Dios” (Ochoa, 2008: 111). En el fragmento anterior hay varias construcciones anaforicas. Las mas
extensas son las dos frases verbales que contrastan con la reiteracién de preposiciones y articulos. Las dos frases
recalcan el acto de pensar y al sujeto del pensamiento. Las abastecidas son, en el poema, las mujeres que, a
diferencia del protagonista lirico, no padecen la amargura de la “espera ni el sopor del silencio” (110). Las
abastecidas son quienes no son como ella, de ahi su irritacion. Los versos dos y tres agotan la descripcion de ellas
con la hipérbole del ancho mar, nos damos cuenta de la plenitud en que viven. La segunda repeticién da pie a la
hostilidad de la voz poética, y entonces la conocemos un poco mas, es posible atribuir su frustracion al vacio de
Dios, que recuerda la carne. El despecho tiene dos fuentes.
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terrestre”; en la primera parte se plantea el conflicto de su condiciéon: “Ya no me soporto en las
grietas de la espera/ ni el sopor del silencio” (Ochoa, 2008: 110).%* El hartazgo da paso al enojo

en la segunda parte:

iMentira que somos frescas quiebras 1
cintilando en el agua!,

que un temblor de castidad serena

nos albea la frente;

que los luceros se exprimen los 0jos 5
y nos embriagan de paz.

iMentira!

(110)

En este caso, la anafora es una exclamacion, pero el procedimiento es similar a los anteriores
porque los versos que median entre ambas repeticiones sirven para sustentarlas. El verso siete
enfatiza la postura del sujeto ante su condicién de virgen terrestre.3*

En un pasaje de “Notas para un arbol genealdgico”, el sujeto habla a su tio Manuel
Mateos para rememorar su primer acercamiento a la poesia. Tres veces recrea el hecho y tres

veces le agradece haberle dado a conocer las Soledades de Gongora. Gracias a las anaforas se

construye la escena memorable.

Me leiste un poema cuando solo tenia

siete afos a la espalda.

Me leiste un poema

que era relojerias celestiales,

magia latina y delirar de luces 110
puras, enlogquecidas y exactas.

Me leiste un poema, y me perdiste.

%99 Un ejemplo similar es: “Se muere de rodillas, hermano,/ quitandole a la mesa el pan,/ a la noche el suefio,/ a la
vigilia el sol/ para entregarlo al mundo./ Se muere también de sed,/ de oprobio, de vergiienza,/ de esperanza fallida./
Se muere de calumnia, de deshonor,/ de ingratitud,/ de proscripcion injusta:/ del poder de los pocos/ y el gemir de

los muchos” (Ochoa, 2008: 142).
319 Una operacion similar ocurre en “Bajo el oro pequefio de los trigos”, donde el verso inicial y el final son el

mismo: “Si me voy este otofio” (Ochoa, 2008: 157).
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La Soledad primera se llamaba.

Te debo asi el amor

por las palabras perfectas 115
como criaturas astronomicas,

como rosas de rigor metalico

que en aquel poema se incendiaban,

[...]

Te debo asi el amor por el orden

y las criaturas jerarquizadas. 125
[...]

Te debo asi también esta alma vieja, 132

lunar, nocturna, desdichada. (117-118)

Los fragmentos citados ejemplifican como la an&fora contribuye a crear dentro del poema los
momentos significativos dentro del protagonista lirico: asi, dentro del espacio textual, la anafora
es un agente de lo esencial. Lo mismo ocurre en “El hermano mayor”, de Castellanos”, donde la
frase repetida muta su significado dependiendo del lugar en donde aparezca:

Porque yo los amaba fui con ellos. 1
Yo era la raiz

que su hambre comia en el desierto.

Adentro de su carne

como impetu y tristeza me tuvieron. 5

Cerca de sus caminos

se alzé mi amor tomando la figura de un arbol

—el dador de sosiego al peregrino—.

Porque yo los amaba me detuve

cerca de los que se iban acostando, rendidos. 10

De noche, cuando todos se juntaban

alrededor del fuego

para contar sus dias, sus hazafas,

era mi corazon el que ardia, calentandolos.

Porque yo los amaba. 15
(Castellanos, 2012: 79)
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El sujeto pronuncia tres veces la misma frase, nimero que corresponde a las partes de un arbol:
raiz, tronco y follaje, cada una aludida en una de las estrofas. La arquitectura de este poema es
simétrica y se articula en funcion de la anédfora. La frase, ademas, incluye al sujeto y a los otros,
en este caso un plural en tercera persona, hermanos menores del arbol. En los tres casos la frase
expresa las razones de las acciones del arbol: movimiento, detencion y sacrificio; que en un
sentido metaforico insindan el ciclo de la vida: nacimiento desarrollo y muerte. Cabe decir que si
vemos el poema en la pagina, podemos apreciar como la frase avanza en la disposicion dentro de
las estrofas: desde el comienzo hasta el final, como si con ello se emulara el camino del que se

habla en el contenido del poema.

4. 3. 4 Anafora y oralidad: breve apunte

La repeticion anaférica es comin en baladas y canciones pues constituye un recurso oral
mnemotécnico. Sin ser canciones ni textos orales, diversos fragmentos en la poesia de Ochoa
evocan el caracter magico y sagrado del uso de la palabra, lo cual es afin a la tematica de su obra.
En el “Introito” de “Las virgenes terrestres”, la voz lirica se dirige a otro cuyas caracteristicas
desconocemos, bien podria ser el lector, un critico, un juez o un bidgrafo, poco importa. La
locucion adverbial crea un efecto similar al de los conjuros, mediante la repeticion, inhibir en

una accioén determinada.

En vano envejeceras doblado en los archivos: 1
no encontraras mi nombre.

En vano mediras los surcos sementados

queriendo hallar mis propiedades:

no tengo posesiones. 5
(Ochoa, 2008: 109)
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Otro tanto ocurre en el primer apartado del mismo poema, aunque en este caso la repeticion
enfatiza un sentimiento negativo, como si pudiera agotarse o volverse realidad. La anafora
imprime energia y ritmo al poema. Aqui la funcion no solo enfatiza el sentimiento, sino que lo
transforma en accion: no tiene el mismo sentido el sustantivo final del cuarto verso, al verbo del

comienzo del quinto.

Todo mi nombre se me rompe de odio:

odio a la puerta en mi, siempre llamada, 5
odio al jardin de afanes desgajados

entre el sol y la muerte. (110)

0

Margarita Michelena, 11 apartado de “La Tribu”, aprovecha la anafora para caracterizar la

comunidad de la protagonista del poema.

Toda la tribu se retne en torno de mi fuego.

Viene de todas partes hacia mi: su destino.

Viene de todas partes, gente mia, sagrada. 5
Gente que en mi recuerda,

que la sangre me escala

como recuerdo ahora porque existo

en otra gran memoria,

como escalo este ser que soy yo misma 10

y nos contiene a todos.

Gente mia, sagrada, que conmigo dialoga

de pie sobre su muerte, en los repliegues

de la secreta roca

en donde el mundo empieza y el mundo acaba. 15

[.]

Unos de recio y retorcido olivo,

como el Cristo que amaban.

Otros, polvo y sed del desierto,

caminar y nostalgia. 25
Otros como de trigo,

como de tierna grana.

Unos, tercas raices sin tierra en que afincarse.

Y otros, nada mas alas.

Unos del sol y otros de la luna. 30
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Unos la luz. Otros la sombra.

Unos son el delirio

y otros la angustia sobria.

Unos tiernos, dorados.

Otros, tercos y duros. 35
Y otros igual que espejos anublados

que reflejan un agua recéndita

y el paso de los trasgos.

Unos son la oracion y otros la saga.

Unos caen de rodillas ante el Unico 40
y otros a sus dioses selvaticos

en mi sangre reclaman.

Unos los secos éuscaros,

gue son de miel hurafia,

gue hablan una lengua de piedra 45
y tienen dulces brazos de carne.

Otros vienen de lejos, de muy lejos. (112-113)

Los versos cuatro y cinco, ademas de ser los mas extensos, invocan a su gente; la longitud de los
elementos repetidos disminuye hasta disgregarse en conjunciones distributivas. En los siguientes
versos, mas de veinte, el sustantivo colectivo se diversifica; luego de una vista panoramica y
general el poema pasa a la singularidad de los miembros de la tribu. Es interesante el empleo de
“unos” y “otros”, pues aunque son mas especificos que “gente” no dejan de ser sujetos plurales,
con lo cual se subraya la vastedad de su tribu. La anafora en el poema evoca la forma de un
arbol. “Gente” seria el tronco de donde parten las ramas de unos y otros. El empleo de la anéfora
en este pasaje sugiere la oralidad porque el sujeto esta llamando a su tribu y porque la repeticion
facilita la memorizacion del texto.
La siguiente copla perteneciente a “Misterios gozosos”, de Castellanos, estd mucho mas
cercana a la poesia de uso religioso.
Sefior, agua pequefia, 1

sorbo para tu sed
espera.
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Sefior, para el invierno,

alegre, 5

chisporroteante hoguera.

Sefior, mi corazon,

la uva

que tu pie pisotea.

(Castellanos, 2012: 93)
Aunque en el poema no hay indicios de que se aluda a Dios, mucho menos dentro del
catolicismo; si hay un tono religioso. El texto emula una oracion de ofrecimiento y humildad
ante un ser superior, por ello la palabra repetida esta colocada al comienzo de cada verso y es el
interlocutor del sujeto del poema. Aqui nuevamente la anafora constituye parte esencial de la

arquitectura del poema, pues el vocativo repetido es motivo y objeto de alabanza en el resto de

los versos.

Recapitulacion
La anafora tiene por objeto enfatizar un sentimiento, espacio u accion; dicho énfasis puede ser
modulado. Las poetas emplean la anafora de manera discrecional: insistencia con mesura. Los
efectos de la anafora consecutiva son dos: fijeza o diversidad en una imagen. En el primer caso,
los elementos repetidos tienden a aportar los mismos elementos, mientras que en el segundo, la
imagen central se ‘adorna’ con otros aspectos. Este tipo de anafora es empleada por Castellanos,
Michelena y Ochoa con discrecion, es decir, solo para resaltar espacios y recuerdos de los sujetos
de cada poema.

En tanto, la anafora intermitente se emplea para enmarcar una revelacion poética o una
accion vital que constituye al sujeto. La anafora también crea un efecto de salmodia a nivel oral.
Reiterar es importante porque de esa manera se construye un espacio, si bien simbdlico, como el
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antro, pero también el poema mismo se constituye con base en la repeticion. La anafora actua
como agente de lo esencial, contribuye a construir el recuerdo, la memoria historica, el dolor,
razones del cuerpo y de la mente; en este sentido las anaforas sirven como hilos conductores, al
no cejar en la insistencia: ordenan el poema. Finalmente, si imaginamos leer el poema en voz alta
vemos que las anaforas crean un ambiente recitativo: la anafora recalca sonoramente el cuerpo y

los gestos.
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Epilogo

Pocos temas causan tanta ampula como hablar de ‘poesia femenina’. Se arguye que el criterio no
es estrictamente literario o que deviene en encasillamiento para las propias autoras, quienes en
lugar de ser consideradas parte de la literatura universal o literatura a secas son confinadas a un
gueto que reduce su valia estética. Me gustaria plantear que encuentro igual de extraliterario
hablar de “poesia testimonial”, “poesia erotica”, “poesia de los Siglos de Oro”, “poesia
medieval”, —por no mencionar otros géneros como la “novela policiaca”, “novela historica” 0
“literatura del narco”™—. En estos y otros casos, que seguramente se me escapan, no hay un
criterio estrictamente literario para la creacion y aplicacion de tales categorias historicas y
analiticas. En cada caso, el adjetivo o genitivo que acompafia a ‘poesia’ designa un tema o €poca
historica, sin embargo eso no impide afirmar que los poemas agrupados bajo esa categoria tienen
elementos literarios y pueden ser considerados poesia en Gltima instancia.

El ejercicio critico parte de una nomenclatura para encontrar singularidades y
especificidades del autor y la obra en el contexto de la poesia en general; lo mismo habria de
ocurrir cuando se habla de ‘poesia femenina’. Asi, la obra de Castellanos puede ser estudiada
dentro de ese rubro, asi como parte de la ‘poesia conversacional’, de la ‘poesia coloquial’, de la
‘poesia testimonial’. Ochoa puede ser lo mismo incluida en un estudio de ‘poesia femenina’ que
de ‘poesia erotica’ o de ‘poesia mistica’; lo mismo Michelena, cuya obra puede ser leida como
‘poesia mistica’ o ‘poesia neorromantica’. Quiza el problema de hablar de ‘poesia femenina’ no
sea la categoria sino los criticos, que seguimos inmersos en una problematica social de género

que lejos de solucionarse se agudiza.
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Traigo a colacién una experiencia reciente en torno a la elaboracién de un pequefio
estudio sobre “Sujetos emergentes en la poesia mexicana contemporénea: el caso femenino”.*!
Este trabajo tomaba como referencia la poesia escrita entre 1968 y 2018; en un principio me
habia planteado utilizar s6lo poema escritos por autoras. Después de escuchar los comentarios,
sucesivas revisiones y nuevos dialogos al interior del Seminario, opté por integrar al trabajo los
siete poemas, “Palabras de la Griega”, de Habla Scardinelli (1994), de Francisco Hernandez.
Esta inclusién dot6 al trabajo de una mayor profundidad y amplitud, y me permitié ver como se
ha construido la “subjetividad femenina” en una parte de la produccion poética reciente desde los
textos. Considero que un ejercicio analogo podria hacerse con “poesia femenina”, es decir,
emplearla como categoria analitica y no como etiqueta descriptiva.

Entre poetas y criticos ha habido una pugna, por lo menos desde 1950, por mostrar la
diferencia entre buenas y malas poetas. Las poetas de “lloriqueos femeninos”, las que usan la
poesia como “valvula de escape para desahogar menopausias”, las que no exhiben erudicion en
su obra, las que usan la literatura como ‘“anecdotario sentimental” y “buzdon de quejas
sentimentales”, las “hembritas emotivas” son denostadas frente a las que si tienen una formacién
académica, son cultas, abordan tematicas de indole filosofica, estética y mistica. Me interesa
subrayar que los criterios asignados a las “malas poetas” comparten rasgos asociados a un
estereotipo de “mujer tradicional”, cercano al modelo decimononico. Ademads, todos son
extraliterarios. La unica diatriba literaria era la del cultivo de la forma que Castellanos arguyé
para revalorar a Concha Urquiza.

Cabe decir que esta discusion fue sostenida tanto por autoras como por escritores, es

decir, las tres poetas estudiadas blandieron argumentos francamente misoginos en contra de

%11 Este trabajo fue realizado dentro del Seminario de Investigacion de Poesia Mexicana Contemporanea y en breve
sera publicado.
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quienes no se ajustaban a sus ideales estéticos e ideoldgicos. Sin embargo, la critica no ha
avanzado mucho en desbrozar los prejuicios en torno a la poesia escrita por mujeres. El vacio
critico en torno al tema se ha llenado con antologias y recopilaciones. Negar la posibilidad de
utilizar la categoria ‘poesia femenina’ es mas un ejercicio de silencio que practica analitica; pues
dejar de estudiar a autoras con ese enfoque no garantiza, como se esperaria, que sean estudiadas
por quienes se dedican a la ‘poesia a secas’.

Castellanos, Michelena y Ochoa, hace casi setenta afios, optaron por desmarcarse de la
denominacion ‘poesia femenina’ o fueron distinguidas por los poetas criticos de entonces (Paz,
Monsivais) como ajenas a ese tipo de escritura. La clara distancia que Castellanos y Michelena
tomaron con respecto a Juana de Ibarbourou y Delmira Agustini, en particular por el tema del
cuerpo erético, me llevo a leer con mayor detenimiento su obra para elucidar como habia sido
integrado el aspecto corporal en sus poemas. Si bien, en Ochoa el erotismo es notable, no fue la
Unica perspectiva con que trato el tema. Me atrevo a proponer que hay una inclusion ascendente
del cuerpo en la obra de estas autoras. Esta ruta de lectura iria de Michelena a Ochoa, pasando
por Castellanos. En la primera el cuerpo es visto, casi siempre, en relacion con Dios y como
prision del alma; en el caso de Castellanos el cuerpo cobra otras dimensiones como la social —
si bien cabe decir que la idea de trascendencia no desaparece en los poemas de la chiapaneca—;
finalmente en Ochoa el erotismo se entrevera con el misticismo. Este planteamiento tiene un
parangon cronoldgico con la libertad sexual, gestada entre las décadas de los afios cincuenta,
pero que cobra mayor notoriedad a finales de los afios sesenta y principios de los setenta, cuando
Ochoa escribe. La libertad que encuentra la poeta coahuilense para retomar el tema del erotismo

fue gracias al espacio que habian ganado otras autoras, entre ellas Castellanos y Michelena.
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Con todo, Cuerpos centelleantes no es un estudio, solo, de ‘poesia femenina’, ello porque
los poemas de las autoras exigen un analisis que involucre aspectos sociales, misticos e
historicos. Si bien una de mis inquietudes centrales gira en torno la ‘poesia femenina’, lo cierto
es que la obra de las poetas trabajadas me llevo por otros rumbos. Puedo decir con certeza que no
encontré lo que buscaba, pero si lo que necesitaba. Mis expectativas se limitaban a ver en los
poemas de Castellanos, Michelena y Ochoa, cuerpos femeninos aguerridos, que respondieran a
la cosificacion de que eran objeto en poetas contemporaneos como Octavio Paz, por mencionar
al més trascendente.

Desde luego mi busqueda inicial estaba motivada por los prejuicios histéricos que me
condicionan: siglo XXI, disidencia sexual, sororidad, distintos tipos de feminismo —desde el
academico, hasta el rad-fem, pasando por los f. comunitarios, y los antifeminismos feministas—,
un empoderamiento de las mujeres a nivel econémico, social y politico s6lo comparable con la
creciente violencia en contra los cuerpos feminizados. Nada més lejos de la realidad de las
autoras. Por eso hube de superar los primeros asombros al no encontrar ese tipo de cuerpos, Sino
otros, que se escabullian entre las paginas, que aparecian y desaparecian con la rapidez de una
centella.

Lo primero que hay que decir sobre esos cuerpos es que no hay una preocupacion
especial de las autoras por determinarlos genéricamente. En la mayoria de los poemas analizados
el sujeto es masculino; sélo en casos especificos se emplea la marca gramatical femenina, por
ejemplo, para el discurso de una madre a una hija, para hablar de ninfomania, para hablar de los
roles asociados a la mujer, para tratar el tema de la maternidad. Las autoras se propusieron hablar

de temas atinentes para hombres y mujeres.
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En los poemas revisados el cuerpo es un medio, no un fin. Los cuerpos sirven para
trascender a Dios, para acercarse al otro, para perpetuar la dinastia. Esto permite que la relacion
establecida entre sujeto y cuerpo no esté idealizada, ni exaltada. En los cuerpos se aterrizan las
interacciones humanas; son reflejos y en esa medida contribuyen al autoconocimiento. De este
modo la relaciones exploradas —madre-hija, hija-padre, miembro-familia, amante-amado,
mujer-su propio cuerpo, individuo-sociedad, ser humano-divinidad— ponen de manifiesto como
nuestros vinculos mas cercanos son una batalla entre la vida y la muerte —en todos los
sentidos— y el escenario es el cuerpo.

Otro rasgo de los cuerpos en estas tres poetas es la prudencia. Las partes mas nombradas
son el rostro, la mano, la piel, los pies; nunca se nombran explicitamente los genitales
masculinos o femeninos. En ocasiones los cuerpos aparecen cubiertos por un manto de
verguenza, en otras no se atiende a su vestido o desnudez. Esta asepsia del lenguaje y de la
descripcion de los cuerpos tiene que ver con esa discrecion retdrica que las autoras construyeron.
En el orden de los fluidos corporales subyace el de la leche materna, el de la sangre y sélo en un
poema se afiaden mas humores. En este sentido, los poemas se quedan en la superficie del
cuerpo, en el contorno, que no es poca cosa.

Con eso basta para crear una serie de siluetas que llamen la atencién sobre algunos temas
trascendentales como la relacion entre escritura y cuerpo, reconocimiento y género del autor, el
deseo femenino, la vuelta al origen, los cuerpos normalizados, las heridas sociales como la
masacre del 2 de octubre. Algunos son temas de los que ya se habia hablado antes, pero otros son
aportaciones de las autoras a la poesia mexicana. Asi, como ellas afirman, no fue necesario
exponer todas las partes y funciones corporales en el poema, sino sélo esbozar figuras cautas y

acompafiarlas de elementos significativos como la anafora, tematicos como la escritura, la
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divinidad, el erotismo, referentes como el catarismo para cobrar presencia en la poesia mexicana

contemporanea.
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Anexo 1. Relacién de poetas y sus publicaciones, periodo 1950 a 1979.

Poeta

Publicacién

Actividades de promocion

Colaboracidn en publicaciones

Aguilar, Mercedes
(DM)

Letras, 1967

Coordinadora del Sistema de
Transporte Colectivo hasta 2016
Fundadora de Radio Noticias de El
Heraldo de México.

El Heraldo de México

Alardin, Carmen.

El canto fragil. México: UANL, 1951.
Portico labriego. Monterrey: Ediciones
Pauraque, 1953.

Celda de viento. Meéxico: Editorial
Veracruz, 1957.
Después  del
Unicornio, 1960.
Todo se deja asi. México: UNAM,
1964.

No pude detener los elefantes. Espafa.
Catolica Espafiola, 1971.

Canto para un amor sin fe. Espafa.
Catdlica Espafiola, 1976.

Coleccion de poemas. México: UANL,
1977.

viento. Meéxico: El

Directora de la revista Armas y
Letras, de la Universidad Auténoma
de Nuevo Ledn, 1996 al 2000.

México: El Nacional, Katarsis,
Letras potosinas y Unomasuno

Alvarez, Griselda.

Cementerio de pajaros. llustracion de
Elvira Gascon, México: Cultura
(Cuadernos Americanos; 45), 1956.

Dos cantos. llustracion de Elvira

Directora del Museo Nacional de
Arte.
Asesora de CONACULTA.

México: Excélsior, Kena, Novedades,
Ovaciones, Revista de Revistas y
Siempre!
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Gascon, México: Eclal, 1958.

Desierta compafia. México: Ecuador
0°0°0”, 1961.

Letania erotica para la paz. llustracion
de Elvira Gascon. Mexico: Ecuador
0°0°0”, 1964.

Anatomia superficial. Andrés
Henestrosa  (prél.) Meéxico: FCE
(Tezontle), 1967.

Estacion sin nombre. Barcelona: Marte,
1972.

Antologia. México D.F.: Pefia

Colorada, 1979

Amor, Guadalupe

Mas alla de lo obscuro. México: Stylo,
1951.

Poesias completas; Yo soy mi casa,
Puerta obstinada, Circulo de angustia,
Polvo, Mas alla de lo obscuro. Espafia,
Aguilar, 1951.

Décimas a Dios. México: FCE (Letras
Mexicanas), 1953.

Otro libro de amor, México: FCE
(Tezontle), 1955.

Antologia poética. México: Espasa
Calpe (Austral:1277), 1956.

Sirviendole a Dios de hoguera.
México: FCE (Tezontle), 1958.

Todos los siglos del mundo. Mexico:
Grijalbo (Mosaico), 1959.

Como reina de barajas. México:

México: América, “Revista mexicana
de cultura” (El Nacional), México en
la cultura (Novedades) y Revista
Mexicana de Literatura.
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Fournier, 1966.

Fuga de negras. México: Fournier,
1966.

El zoolbgico de Pita Amor: ciento
sesenta decimas. México: D.F.: V
Siglos, 1975

Ana Mairena
(Asuncion

Izquierdo Albifiana
de Flores Mufioz)

El cantaro a la puerta. México: Letras,
1952.

Meéxico: El Dia

Antaki, Ikram Las aventuras de Hanna en buena Colaboro en los canales 11y 13, que | El Gallo llustrado, EI Nacional
salud hasta su muerte (en arabe). en su época eran oficiales. dominical, El universal, Excélsior,
México: Beirut. 1975. Produjo los programas El Banquete Siempre!, Unomasuno.
de Platon y El Agora.
Arias, Olga Tres poemas. Durango. Edicion de

autor, 1952.

Dos estados medulares y un momento
de transicion. Durango: Andamios,
1955.

Cancion laudatoria. Durango. Edicion
de autor, 1955. .

La fuente de la alegria. MEéxico:
Universidad Juarez del Estado de
Durango, 1958.

La sequia y nosotros, Durango: CNOP,
1958.

Minima galaxia. México: Metafora,
1958.

Trilogia. México: Gobierno del Estado
de Durango, 1958.
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Acusacion. Edicion de autor. 1959.
Deliaiza. Edicion de Autor, 1960.

En la espiga del viento. Edicion de
Autor. 1960.

El héroe de Silex. México: Edicion de
autor, 1960.

Felipe pescador. México: Edicion de
autor. 1960.

Preludios faciles. México: Gobierno
del Estado de Durango, 1960.
Canciones para Natasha. Meéxico:
Edicion de autor, 1961.

Libro de espejos. México: Edicion de
Autor, 1961.

Cuatro preludios para una ciudad.
México: Universidad Juérez del Estado
de Durango, 1962.

A Durango. Durango: Universidad
Juérez del Estado de Durango, 1963.
Fragmentario. Meéxico: Universidad
Juérez del Estado de Durango, 1963.
Poemas de mayo. Durango: INJM,
1963.

Desde Durango. Universidad Juarez del
Estado de Durango, 1964.

El elegido. Bilbao: Gréficas Castillas,
1964.

El cornetin de los suefios. Monterrey:
Monterrey Literario, 1965.

Los preludios. Buenos Aires: Cardinal,
1965.

Promesa enamorada. Lisboa: José Dos
Santos, 1965.
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Espirales. México: Ecuador 0°0°0”,
1966.

Metamérficos. Durango, Edicion de
autor, 1966.

Poemas a Durango. México: Gobierno
del Estado de Durango, 1968.
Violetario. Durango, Edicion de Autor,
1969.

Daguerrotipos. México:  Finisterre,
1970.

Nocturnos. Bilbao: Cuadernos
Literarios Alazan, 1970.

Daguerrotipos. México:
Finisterre,1970.

Nocturno. Bilbao: Cuadernos Literarios
Alazan, 1970.

Lectura para el unicornio. Torredn: T.
Lazalde, 1971.

Elegias en tu ausencia. México:
Finisterre, 1972.

Oberturas cotidianas. Durango: e.a.,
1972.

Testimonios. Bilbao: G.B., 1972.

De la rosa inmarcesible. Durando: e.

a., 1973.

El laud estilifero. Durango: e. a., 1973
Nostalgia en el otofio. Bilbao: G.B.,
1973.

Aguarelle. Berlin, Alemania: J. F.
Zavala, 1974.
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Cuatro palabras para un hombre.
Durango: e.a., 1974

El tapiz de Penélope. Torreon: T.
Lazalde, 1976.

Del vals recuerdo. México:
Universidad Juarez del Estado de
Durango, 1977.

Durango. México: Gobierno del Estado
de Durango, 1977.

Espejos y espejismos. Rocamador:
Palencia, 1977.

La estrella cautiva. Buenos Aires:
Cardinal, 1978.

Minimo cardumen. Detroit: J. M.
Oxholm, 1978.

Reverberaciones. Buenos Aires: Crisol,
1978.

Zenzontle. Venezuela: T. G.
Universales (Mérida), 1979

Arvide, Isabel

Persistencia nocturna. México:
Gobierno del Estado de Yucatan, 1977

El sol de México, Excélsior,
Ovaciones.

BazUa, Norma.

De ser, amor y muerte. México:

Ecuador 0°0°0”, 1962.

Meéxico: El Dia, El Nacional.

Boullosa, Carmen

El hilo olvida. México: La Maquina de

Confabulario, El Pais, El Universal,
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Escribir, 1978.

La memoria vacia. México: Taller
Martin Pescador, 1978.

Ingobernable. México: UNAM, 1979.

Nexos, La Razon, Letras Libres,
Proceso, Reforma, Revista de la
Universidad de México, La Nacion,
The New York Times.

Bracho, Coral

Peces de piel fugaz. México: La
Maquina de Escribir, 1977.

Fractal, La Jornada Semanal, Letras
Libres, Periodico de Poesia, Vuelta.

Bravo Adams, [ Los poemas de ayer. México: Diana, | Conductora del programa de radio: México: El Universal, Excélsior,
Caridad 1954, “La novela al aire”. Novedades, Revista de revistas.
Burillo, Maria | Amor y otros insomnios. México: Directora fundadora de la Casa de El itinerante, Summa.

Luisa Diana, 1979. Poesia Juan Bariuelos.

Fundadora de editorial Luvinay El
Trompo.

Calderén, Germaine

Nuevo decalogo. México: Finisterre,
1974.

De espaldas. s.p.i, 1975.

En el pulgar del viento. México:
Mundo Latino, 1975.

El Heraldo de México, Hipocampo,
Mundo Nuevo, Sabado, Tercera
imagen.

Calderon, Isaura.

Tal como tiembla el agua. México: Con
el perfil del estilo, 1963.

Ha de venir un alba. México: JUS/
Abside, 1965.

Pardbolas del viento. MEéxico:
Seminario de Cultura Mexicana, 1970.

Fundadora del Instituto de Bellas
Artes en Tampico.

México: Abside, Cuadernos de Bellas
Artes, El Mundo.
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Amor... su paraiso y su nostalgia.
México: Jus, 1975

Antologia menor. México: JUS/
Universidad Autonoma de Tamaulipas,
1978

Camarillo y Roa de
Pereyra Maria

Hojas dispersas. México: Patria, 1950.

Miembro correspondiente de la
Academia Hispanoamericana de

México: Azul, EI Mundo llustrado.

Enriqueta. Ciencias y Artes.
Campobello, Nellie. [ Tres poemas. México: Compafiia El Gréfico.
General de Ediciones, 1957.
Campos, Julieta. La imagen en el espejo. Meéxico: | Directora de la revista Universidad de | Revista Mexicana de Literatura,

UNAM (Poemas y ensayos), 1965.

México.

Miembro del consejo de redaccion de
Vuelta.

Presidenta del Pen Club de México
(1978-1982).

Dialogos, Plural.

Cérdenas, Nancy

Vuelo acordado. México: Tarjetas de
Trabajo, 1971

Coordinadora del Cine Club de la
UNAM.

Jefa de produccion en Radio
Universidad.

Fem, Diorama (Suplemento cultural
de Excélsior), El Buho (Suplemento
cultural de Excélsior).

Castellanos,
Rosario.

Dos poemas. México, Icaro, 1950.

El rescate del mundo. Tuxtla Gutiérrez,
Chiapas, Departamento de Prensa y
Turismo, 1952.

Poemas: 1953-1955.
Metafora, 1957.

Meéxico:

Jefa de prensa de la UNAM.

Embajadora de Mexico en Israel.

México: El Dia, Excélsior, América,
La Cultura en México, La Nacién,
Diorama de la cultura, Revista de la
Universidad, La palabray el hombre,
Suma Bibliografica, Rueca, Metafora,
El Corno Emplumado, Revista de
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Al pie de la letra. Xalapa, Veracruz,
Universidad Veracruzana, (Ficcion, 6),
1959.

Salomé y Judith, Meéxico: Jus (Voces
nuevas), 1959.

Livida luz. México: UNAM, 1960.
Poesia no eres tu: obra poética 1948-

1971. México, D.F.: FCE (Letras
mexicanas), 1972.

Bellas Artes, Letras patrias, México
en la cultura, Revista mexicana de
literatura, Rehilete.

Castro, Dolores.

Dos nocturnos, México: Los Epigrafes,
1952,

Siete poemas. México: Los Epigrafes,
1952,

La tierra estd sonando. México:
Imprenta Universitaria, 1959.

Cantares de vela. México: JUS (Voces
Nuevas), 1960.

Soles. México: JUS (Poesia), 1977.

Fundadora de Radio UNAM.
Productora de programas
radiofonicos.

Jefa de redaccion de Barcos de papel.
Miembro del consejo de redaccion de
Summa Bibliografica.

Barcos de papel, Summa
Bibliogréafica, Fuensanta, La Palabra
y el Hombre, Nivel, Poesia de
América, Revista de la UIA, Correo
literario (Madrid), Metafora,
América.

Collado, Gloria

Condenado a mudo. Monterrey, Nuevo
Ledn: Universidad Autdnoma de
Nuevo Ledn, 1977.

Cristo, Josefina

Frente al espejo. México: Federacion
Editorial Mexicana, 1978.

Fundd Notiatlas.

Enfermeras, Panorama de México.
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Cross, Elsa.

Naxos (plaquette), México: Ollin, 1966.
Amor el mas oscuro (plaquette). Niza:
Profils Poetiques des Pays Latins, 1969.
La dama de la torre. México: D. F.:

Joaquin Mortiz (Las Dos Orillas), 1972.

Codirectora de la Casa del poeta.

Libano: An Nahar.

Cuba: Casa de las Américas.
Espafia: Debats.

Estados Unidos: Natural Bridge,
Mindprint, The Guadalupe Review,
Black Warrior, Blue Window,
Caravannes.

Francia: La Sape, Le Courrier, Le
Journal des poétes, Nouvelle Revue
Francaise, Onthebus, Poésie.
Colombia: Prometeo.

Bélgica: Revolver.

Brasil: Sibila.

México: Dialogos, El Urogallo,
Escandalar, La Gaceta del FCE, La
Jornada Semanal, La palabray el
hombre, Poesia Sempre, Quimer,
Revista de Bellas Artes, Revista de la
Universidad, Tierra Adentro, Vuelta,
Anuario del Mediodia, Casa del
tiempo, Cuadernos
hispanoamericanos.

Dalton,
(DM)

Margarita.

Polvo en vilo. México: La Maquina de
Escribir (27), 1979.

Editora de Desacatos.

Directora de Entrelineas.

Formo la Casa de la Mujer Rosario
Castellanos.

Asesora del Gobierno de Oaxaca para
asuntos indigenas (1994-1998).
Subdirectora del CIESAS (2006-
1009).

Directora de la Facultad de
humanidades de la UABJO.
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Dévila, Amparo.

Salmos bajo la luna. San Luis Potosi,
El Troquel, 1950.

Perfil de soledades. San Luis Potosi: El
Troquel, 1954,

Meditaciones a la orilla del suefio. San
Luis Potosi, EI Troquel, 1954.

Estilo, Letras potosinas.

Delaval, Alicia.
(DM)

Las virgenes terrestres. Edicién del
Gobierno de Tabasco, 1969. (Oasis,
1970)

Hablemos de amor. México: FEM,

1972.

Misa de réquiem a la memoria de mi
padre. México: FEM, 1973.

Retorno al gris. México: Gobierno del
Estado de Tabasco, 1978.

Alborada, Avance, El cayuco, El
Censor, El Diario de Tabasco, Pliego
de murmurios, El Nacional,
Excélsior, Literatura Femenina
Hispanica, Nivel, Novedades
Tabasco, Rumbo Nuevo.

Flashner, Ana

Con el sol en los dedos. México:
Universidad Nacional Autbnoma de
México, 1979

Flores, Blanca de

Signos de soledad. México: Libros de
México, 1975.

Tiempo nifio. México: Libros de
México, 1978.

Fundadora, presidenta y directora de
la Casa de Poesia.

Aerdpago.

Fraire, Isabel.

Sélo esta luz, Era 1969.
Poemas de Isabel Fraire. E.E. U.U.:

Miembro del consejo de redaccion de
la Revista Mexicana de Literatura.

Dialogos, Katharsis, Revista Bellas
Artes, La Semana de Bellas Artes,
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Prensa Mundus Arquium, 1975.
Poemas en el regazo de la muerte.
México, D.F.: Joaquin Mortiz (Las Dos
Orillas), 1977.

Meéxico en la Cultura, Plural,
Proceso, Revista Mexicana de
Literatura, Revista de la Universidad
de México, Sabado, Siempre!

Francis, Susana.

Momentos. Edic. Pax, 1962

(DM)

Desde la céarcel de mi piel. México:
FCE (Letras mexicanas; 87), 1967.

Fuente, Carmen de
la.

De la llama sedienta. México: Stylo,
1952,

Canto al hombre. México: Sociedad de
Amigos del Libro, 1953.

Lazaro Cardenas. México: Edicion de
autor, 1953.

Las anforas de abril. Meéxico:
Cuadernos Zarza, 1963.

Entre combate y tregua. México:
Cuadernos Zarza, 1965.

Procesion de la memoria. México:

Libros de México, 1978.

Fundadora de Vértice.

El Buho (Suplemento cultural de
Excélsior), Nivel.

Garcia Bergua,
Alicia. (DM)

Memoria e historia, 1967.

Editora de La Jornada Semanal
(1988-1991).

Coordinadora de publicaciones del
INI.

Gervitz, Gloria

Shajarit. México, D. F.: Imprenta
Madero, 1979.

Casa del tiempo, Dialogos, Discurso
Literaria, El cuento, El Zaguan,
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Krisis, La brajula en el Bolsillo, La
Jornada Semanal, La Vida Literaria,
RI, Revista de la Universidad de
Mexico, Siempre!, Vuelta.

Godoy, Emma Poemas: del torrente: pausas y arena. Abside, Cuadernos de Bellas Artes, El
Meéxico: JUS (Poesia: 4), 1975. Libro y el Pueblo.
Gbémez Maganda, | Motivos para llorar quince afios. Directora del proyecto de Literatura | El Dia, Ovaciones.
Patricia Prélogo de Renato Leduc, México: oral para invidentes SEP
Diana. 1977. Directora de la Casa Guerrerense de
la Cultura (CDMX)
Gonzélez Isondi-Isondu. Ciudad Victoria, Socia fundadora de la Sociedad

Blackaller, Graciela

Tamaulipas: Tamatan, 1978

Literaria y Cultural del Bellas Letras,
Bellas Artes de Ciudad Victoria.
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