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ESTUDIO 5'

Octavio Paz y Pablo Neruda: un estudio
de los fenomenos de apropiacion y
ruptura de estilo

Octavio Paz and Pablo Neruda: A Study of
Appropriation’s Phenomenon and Break of Style

Ivan Vizquez Rodriguez'

RESUMEN

El presente trabajo se enfoca en explicar como la influencia de Pablo Neruda
va moldeando un proceso de apropiacion y ruptura de un estilo en la poesia
inicial de Octavio Paz. Para esto, se colocard en la palestra del estudio literario
el concepto de estilo, puesto que, ante el desarrollo moderno de técnicas de
analisis del discurso, la visibilidad de esta esencia en el texto literario ha mutado
drasticamente. De esta forma, se apreciara que lo que acontece en el dialogo
intelectual entre estos dos poetas es una especie de aprendizaje y discordancia
artistica como proyecto de obra: el poeta joven sigue con firmeza los pasos de su
preceptor, acoplando motivos y procedimientos literarios a sus primeros poemas,
pero en un determinado momento tiene que superar esa influencia con tal de
ostentar una identidad original en un campo literario competitivo. Con esto, sera
evidente que el estilo no es solamente una suma de técnicas que el escritor imita
y acopla a su obra, sino que también este elemento literario se forja por otros
factores presentes en el periodo historico y cultural de la época.

Palabras clave: apropiacion, estilo, influencia, retorica, poesia, imitacion,
originalidad.

ABSTRACT

This study focuses to explain how Pablo Neruda has been shaping an
appropriation and break of a style processes in the initial poetry of Octavio Paz.
For this, the concept of style will be placed in the arena of literary study; due to,
most modern development of speech analysis techniques, the appreciation of
this concept’s essence has drastically mutated. Therefore, it will be appreciated
what happens to an intellectual dialog among both poets; for an artistic and
discordance ways of learning as construction project: the youngest poet firmly
follows the steps of his preceptor, engaging literary, connecting motives and
procedures to his first poems, nevertheless he must overcome that influence to
display an original identity in a competitive literary field. With this, it will be
highlighted that the concept of ‘style’ is not only a sum of techniques that certain
writer imitates or connects into his own work; otherwise, this literary element is
built by other factors included in the writer’s historical and cultural era.
Keywords: Appropriation, Style, Influence, Rhetoric, Poetry, Imitation, Originality.

1 Universidad de las Américas Puebla, México, Orcip iD 0000-0002-1987-2365, ivan.vazquez@udlap.mx
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| 6 Vazquez Rodriguez

INTRODUCCION

El término apropiacion esta hoy dentro de la gran polémica de la critica literaria.
Con el avance tecnologico y los nuevos modelos de ensamblaje de un texto, la
apropiacion se concibe dentro de la esfera experimental de la literatura actual,
producto y ejercicio de extrafamiento o rarificacion del lenguaje poético en
busca de un estilo original. Cien afios después de que el dadaismo echara a
andar estas lineas pragmaticas, la apropiacion vive un momento de esplendor
bajo la pluma de los escritores vanagloriados actualmente.

A raiz de la escritura conceptual y el apropiacionismo electronico de
Kenneth Goldsmith, se ha llegado a pensar que esta forma de reciclaje textual,
este proceso de cut-up literario, rompera definitivamente con lo que pensamos
que significa incluso el derecho de autor de una obra, solo baste poner de
ejemplo como la flarf poetry ha tomado un auge dentro de la escena poética, a
tal grado que no solamente se encuentra por las paginas de una de las revistas
con mas influencia y peso a nivel mundial, como Poetry, sino que su presencia
ha repercutido en los estudios de la academia estadounidense, principalmente.’

No obstante, la apropiacion también puede ser vista como un movimiento
que catapulta la evolucion de un estilo. Durante el Renacimiento la imitacion
de modelos artisticos fue fundamental para el desarrollo de los escritores. La
apropiacion se consideraba un ejercicio de imitacion de los clasicos, y no era
concebida como una simple copia o plagio de formas precedentes, sino mas
bien como una tarea necesaria para la formacion artistica.

De esta forma, la recoleccion de motivos, estrategias retoricas y temas, era
ligada a la erudicion del escritor: mientras mas elementos eran dominados
e imitados, mucho més digna, consagrada y alta seria una obra. El filologo
espafiol Fernando Lazaro Carreter (1981), llega a tipificar este movimiento de
estilo bajo el nombre de imitacion compuesta, que no es més que la tarea del
escritor por escoger y seleccionar con suma inteligencia sus modelos a seguir.

Asi lo desarrolla en “Imitacion compuesta y disefio retorico en la oda a Juan
de Grial”:

Al poeta podia servirle de modelo la Naturaleza misma, pero otra via tan fecunda
y mas segura era la de imitar a los grandes maestros que la habian interpretado
con sublimidad. El deseo de inventar sin modelo resultaba peligroso, [...] conviene
coleccionar cuanto resulte atractivo en las lecturas, y tratar de dar a lo recogido
un unico sabor. Otra imagen suya: la digestion de alimentos diversos, «ut unum
quiddam fiat ex multis». Asi debe proceder el espiritu, celando aquello de que se ha
nutrido, y mostrando tnicamente lo que ya ha convertido en sangre propia. ;Hay
riesgo con ello de que el imitador sea descalificado porque se descubre la imitacion?
No, si la ha practicado bien —responde Séneca—, si un espiritu vigoroso ha sabido

fundir en un solo tono las voces [las negritas son nuestras] que ha escuchado (pp.
94-95).

Y esta misma formula también la siguieron los humanistas, apoyandose de
las doctrinas de estilo que habian aquilatado en sus preceptivas gracias a las
reflexiones desde Quintiliano, Séneca, Ciceron u Horacio, hasta Dante, Petrarca,

2 Un parteaguas de la critica hacia este tipo de literatura contemporanea, significé Contra la originalidad o el éxtasis
de las influencias (2007), de Jonathan Lethem. Sus reflexiones parten de la ineficacia por sentir asombro en nuestra
época, efecto derivado por el fendmeno de la desfamiliarizacién con la originalidad: no hay nada nuevo culturalmente
ya que todo se ha dicho o pensado. Para Lethem, la apropiacion siempre ha sido un término clave en el desarrollo
artistico, no se trata solo de un producto de nuestra época, puesto que no podemos hablar de una originalidad
absoluta en ningun lapso de la historia de la escritura: la imitacion, la cita, el disfraz sublimado de un estilo, etcétera,
son especies de condicion sine qua non para todo acto creativo.

Afo 5 e Nim. 9 e julio - diciembre 2020 ® pp. 5-15
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Cavalcanti y los poetas barrocos espafioles. Por tanto, la apropiacion ocupa un
lugar central en los inicios de cualquier escritor y pareciera ser una constante en
la escritura de los poetas fuertes.’ Las lecturas y copias de modelos preexistentes
es lo que impulsara las propias intenciones de una escritura en formacion. No
hay que observar este fendmeno como un ensamblaje o ready-made, sino como
un movimiento estratégico en la incipiente madurez de un escritor: apropiacion
de estilos como proyecto de obra es igual a la fundicion de diferentes poéticas
en el tono primerizo de un escritor.

UNA HISTORIA DE APROPIACION Y ALEJAMIENTO DE NERUDA EN LA OBRA DE OcTAVIO PAz
Los vasos comunicantes entre la escritura de Octavio Paz y Pablo Neruda
representan, sin lugar a dudas, el combate mas feroz e importante del siglo xx
por sobreponer una poética absoluta en la poesia hispanoamericana. Atin nos
falta la bibliografia exhaustiva, el libro exacto, que revele a perfecto detalle como
a través del didlogo y la critica directa de ideas entre estos dos personajes se va
enriqueciendo nuestra tradicion (Stanton, 1998), por eso Saul Yurkievich (1971)
los ha nombrado como los fundadores de la nueva poesia latinoamericana. Habré
que esperar por lo mientras que brote esa inquietud entre sus comentaristas o,
quiza también, a tener una perspectiva temporal méas amplia para dimensionar
el legado fundamental de sus enfrentamientos intelectuales y poéticos. Mientras
tanto, no resulta inutil establecer, como estudio tentativo, una tenue arista critica
de este cruce de poetas: aquella lucha e imposicion de estilos e influencias que
sostuvieron ambos escritores en el campo literario del siglo pasado.

Cabe sefialar que ambos poetas se conocen personalmente en la segunda
edicion del Congreso Mundial de Escritores Antifascistas, en 1937. Neruda
nos ha dejado por escrito el tnico testimonio de aquella primera impresion y
contacto entre ellos en Confieso que he vivido:

Entre noruegos, italianos, argentinos, lleg6 de México el poeta Octavio Paz, después
de mil aventuras de viaje. En cierto modo me sentia orgulloso de haberlo traido.
Habia publicado un solo libro que yo habia recibido hacia dos meses y que me
parecio contener un germen verdadero. Entonces nadie lo conocia (1976, p. 140).

Es curioso que sea la tinica referencia que le dedica el chileno al mexicano en
todas sus memorias, y también es bastante peculiar el tono altivo que usa para
retratar este primer cruce con imprecision en sus datos, ya que a Raiz del hombre
(1937) lo precedian Luna silvestre (1933) y jNo pasardn! (1936), publicaciones de
un joven y desconocido poeta mexicano que no habian pasado por las manos
de Neruda. Lo cierto de aquella sentencia nerudiana es que se conocieron en
el verano de 1937 en Paris, y de aquel lugar emprendieron el viaje rumbo a
Valencia.

Con inusual frecuencia la relacién de paternidad poética estuvo presente
entre ellos: Neruda siempre se jacto de haber descubierto el talento del
meXxicano; mientras que Paz luch6 constantemente para no ser arrasado por el
influjo de la poesia nerudiana, aportando serias criticas respecto a la ideologia
y posicion politica de éste.* Sin embargo, es crucial poner la historia y sus

3 Para Harold Bloom, la imagen de un poeta fuerte, dentro de una tradicion literaria, se erige al ser digno de imitacion
para los demas escritores epigonos. El poeta fuerte es un modelo a seguir, un guia en cuanto a procesos de construccion
de obra. Al ser tan magnética y trascendente su obra, el poeta fuerte tiene las credenciales debidas para pertenecer
y ser miembro de un canon literario (Bloom, 2009).

4 La critica mas feroz que Paz extiende a Neruda esta contenida en “Respuesta a un cénsul”, texto que aparace el 15
de agosto de 1943, en Letras de México. A raiz del conflicto que habia representado la autoexclusiéon de Neruda
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| 8 Vazquez Rodriguez

personajes en el lugar que les corresponde. Quien descubrio realmente e
impulso la figura de Paz a nivel internacional no fue Neruda sino Alberti, ya
que fungia como uno de los organizadores centrales de aquellos congresos de
escritores antifascistas y afios antes habia elogiado con gran ahinco la poesia de
Paz, diferencidandola del resto de su generacién.” No cabe duda que es él quien
da a leer Raiz del hombre a Neruda, y quien siembra la amistad entre ambos,
ya que el libro de Paz era un germen total de estilo de la poética nerudiana, esa
entrada a la materia y al misterio profundo que encierran los objetos, como lo
lleg6 a nombrar Maria Zambrano en su momento. Con esto, podemos darnos
una idea de la lucha de egos y rencillas que sostendrian a lo largo de su vida
ambos poetas.

Sin embargo, a pesar de la importancia capital que significé Alberti para
el encumbramiento de la obra de Octavio Paz, es la poesia de Neruda la que
impone su sello quemante en un primer estilo nitido del poeta de Mixcoac, y
esto no solo se debe a que Neruda significaba méas que una simple influencia
para cualquier escritor en las décadas de los afios treinta y cuarenta. La
impronta de Neruda representaba ese ideal que Paz habia configurado en
su primer ensayo de 1931, “Etica del artista”, escrito a los 17 afios, en cuyas
reflexiones buscaba sin tregua a ese escritor insurrecto de estéticas antipuristas,
comprometido con su momento histérico, destinado a rehacer la funcién social
de la poesia como arma revolucionaria, aquel que puede resolver la encrucijada
entre optar por un arte de tesis o arte puro. Asi lo retrataba Octavio Paz:

Estas interrogaciones, que se han presentado a cien generaciones de artistas, las
queremos relacionar con esa porcion concreta del mundo que son los jovenes de
América. Y es que nunca han aparecido en forma mdas dramadtica estas preguntas
como en este continente, en el que las responsabilidades se agravan por la ausencia
de una tradicion en la que sustentarse y que obligue a continuarla (1988, p. 113).

Sentencias y disquisiciones inusuales para un escritor incipiente de 17 afios,
pero que si lo pensamos cautelosamente esta peculiaridad critica e inquieta va
construyendo su primer estilo poético: Paz proviene de aquella raiz de poetas
que intentan trastocar la tradicion, cuestionarla, poetas altamente reflexivos cuya
capacidad de analisis estda encausada en ver la modernidad como negacion de
lo que le precede. Esta preocupacion por la misma tradicion y su continuacion
en suelo americano, recae y abandera la obra y figura de Neruda.

Es él a quien se debe sujetar con firmes pasos la obra del joven poeta,
porque el chileno representa esa ruptura con el arte puro y su pasado inmediato,
aparentemente, proceso que no estaba presente en la obra de los Contemporaneos
y que Paz después encontraria mucho mas nitido con la lectura de Luis Cernuda,
con esto, la apropiacion de estilo nerudiano le otorgaba a Paz, no la preocupacion
por la calidad de su obra, sino el sentido, la funcion y el legado de la misma.

En entrevista con Alfred Mac Adam, Octavio Paz lleg6 a recalcar atiin més
este apego: “Naturalmente la gran revelacion de ese primer periodo de mi vida
literaria fue la poesia de Pablo Neruda” (1991, p. 11).

de la antologia Laurel, no cesé el fuego critico entre ambos escritores, a tal extremo de llegar a un enfrentamiento
cara a cara, en plena fiesta de despedida que le tenian preparada al poeta chileno una vez que habia cumplido con
su cargo diplomatico en México. En dicha ocasién, Paz tildé de “stalinista” a Neruda, y Neruda de “artepurista” a
Paz. La recreacion del episodio se encuentra incluida en Poniatowska, E. (1998). Las palabras del arbol. Barcelona:
Lumen, p. 39.

5 Angel Gilberto Adame ha reconstruido la historia del primer cruce intelectual Alberti-Paz en México, en El misterio de
la vocacion (2015). Por su parte, también quedo sustentado el contacto entre ambos poetas de viva voz por Octavio
Paz en entrevista con Julian Rios, en Solo a dos voces (1999).
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Por otro lado, es indudable que el primer gran ensayo vitoreado de Octavio
Paz, puesto que es una tentativa poética bien fundada, fue “Poesia de soledad y
poesia de comunion”, de 1943, ya que en éste apuntalaba todas sus intenciones
por el rescate de un humanismo urgente a través de la poesia, pero la critica
no ha caido en cuenta que esas ideas, aparentemente originales, ya habian
brotado cinco afios antes en el imaginario de Paz, justo en las lineas que dedica
al desciframiento de la poética nerudiana en “Pablo Neruda en el corazon”.
Incluso la poesia que acopla el joven Paz en su obra esta descrita exactamente
en el epigrafe de aquel ensayo que exhibia el legado de Neruda:

La sagrada ley del madrigal y los decretos del tacto, olfato, gusto, vista, oido, el
deseo de justicia, el deseo sexual, el ruido del océano sin excluir deliberadamente
nada, sin aceptar deliberadamente nada, la entrada en la profundidad de las cosas
en un acto arrebatado de amor y el producto poesia manchado de palomas digitales,
con huellas de dientes y hielo, roido tal vez levemente por el sudor y el uso (1988,

p. 143).

Pareciera que se trata de un reflejo de la poesia paciana en aquellas décadas:
poesia altamente sensorial y plastica, con suma atencion al trabajo orfebre que
hila cadenas metaforicas, con predominio de un yo biografico como sostén
del poema de inicio a fin, mismo que se revela a través de la presencia de los
cinco sentidos. Es mas, los terrenos de la influencia y la apropiacion de estilo
quedaran aun mas remarcados si seguimos atentamente las siguientes lineas de
ese mismo ensayo: “A Pablo, llamado poéticamente Neruda [...] Y su anterior
nostalgia, su sed, se convirtid, por obra de la poesia, por obra del fluido poético,
en pan misterioso y esencial, en rio original” (pp. 145-146).°

Es facil ver a un adepto a la religion poética que le marca la fuerza del
estilo de Neruda, poesia cuyos topoi también emulara el escritor en ciernes: la
preponderancia de la sangre; el agua (rios, espuma, mar, lluvia, torrente, etcétera)
manifestada en su poder radical capaz de transformar la esencia de las cosas;
los elementos vegetales que se corporizan humanamente; la pasion emulada
en llamas, relampagos, fuego; el tema erdtico que expande sus posibilidades
siginificativas en representacion de la figura femenina como elemento de
eternidad, etcétera. Todos estos temas forman redes isotopicas en Libertad bajo
palabra (1949), campos semanticos que la critica ha intentado evidenciar en
ambos poetas, a pesar que para 1945, como advierte el critico Edgar O’Hara
(1992), Paz intente deshacerse de todo resabio de la materia nerudiana.

Al final de cuentas, Pablo Neruda era “un modelo por evitar. O, primordialmente,
por superar”, como Mario Benedetti lleg6 a mencionar un dia. No obstante, lo
interesante, en este primer momento de comunion poética entre escrituras, es
descifrar cuales son esas estrategias, féormulas o técnicas nerudianas con las
que Paz fortalece su obra primaria, y que al final, dentro de la configuracion de
Libertad bajo palabra, tiene que erradicarlas para sobreponer un estilo diferente
al del escritor chileno.

6 Hay que poner mucha atencién a estas lineas porque una vez que Octavio Paz intenta superar el estilo nerudiano,
a finales de los afios cuarenta, escribird en el poema “Seven P.M.” con una fiel raigambre de estilo coloquial: “;No
dijo que era el Pan y que era el Vino? ;No dijo que era el Agua? Cuerpos dorados como el pan dorado y el vino de
labios morados y el agua, desnudez...”, haciendo una clara mencién no sélo a la decadencia del estilo de Neruda y
su poesia rebosante de materias sacralizadas (Pan, Vino, Agua), sino a la traicién que representaba Pablo Neruda al
optar por una posicion ideolégica comunista y contradecirse de lo que habia escrito en el tercero de los Tres cantos
materiales, “Estatuto del vino”.
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I 10 Vazquez Rodriguez

LA APROPIACION: ACOPLO DE PROCEDIMIENTOS Y TECNICAS DE ESCRITURA NERUDIANAS

En reiteradas ocasiones los criticos han documentado que la poesia de Neruda
esta en la obra de Paz mediante el encadenamiento de las metaforas o en la
asimilacion de un tono lirico surrealista, pero no se han atrevido a deconstruir
ese funcionamiento.

Pues bien, la leccion de estilo que anexa Paz a su obra, via Pablo Neruda,
no yace bajo esos esquemas y lugares comunes sino en el trabajo sintactico
del poema, esencialmente en las figuras de la detratio o supresion sintactica’
que ademas de ligar consecutivamente un conjunto de metaforas u otras
figuras semanticas agiliza la velocidad del poema. Esta peculiaridad poética
es importante precisarla, puesto que uno de los mas atentos lectores de Paz,
como Anthony Stanton, llega a mencionar que lo tnico que no podemos ver del
legado nerudiano en la obra del mexicano es la variacion de formas poéticas:

El gran despliegue nerudiano de formas poéticas —que van desde las mas
tradicionales (canciones y madrigales) hasta el verso libre, el versiculo y el poema
en prosa— no encuentra correspondencia en la obra primeriza de un poeta joven
cuyos versos suelen emplear el endecasilabo solo o en combinacién con heptasilabos,
eneasilabos y algun que otro alejandrino. En este sentido, siempre sera injusto

comparar a un poeta maduro en plenos poderes con otro que apenas comienza
(2009, péarr. 16).

Por supuesto que ésta es una observacion precipitada y sin fundamentos, solo
basta poner atencion al empleo del soneto, la tercerilla, la cancion y el nocturno
que deambulan por Libertad bajo palabra (1949). Al contrario, si hay algo
fundamental que Paz supo emular de Neruda fue la construccion de estructuras
sintacticas similares en el poema, especialmente en la adiectio, la repeticion
de lo semejante que ensancha semanticamente la expresion verbal. Obsérvese
como trabaja Neruda la anaforizacion en el poema canénico “Walking Around”
con esta caracteristica:

Sucede que me canso de ser hombre.

Sucede que entro en las sastrerias y en los cines.
[...]

Sucede que me canso de mis pies y mis ufias

y mi pelo y mi sombra

Sucede que me canso de ser hombre (2003, p. 73).

La anterior construccion sintactica le permite atenuar la redundancia y armar
una vasta isotopia a lo largo del poema que recae en un tono pesimista. Este
mismo tono repetitivo y ritimico lo llevaria a grandes extremos con el apoyo
exhaustivo del polisindeton, a tal grado que resulta en ocasiones predecible y
cansino del lector aguzado. En “Caballero solo” (2003, p. 50):

Los atardeceres del seductor y las noches de los esposos

se unen como dos sabanas sepultdandome,

y las horas después del almuerzo, en que los jovenes estudiantes,
y las jovenes estudiantes, y los sacerdotes se masturban,

y los animales fornican directamente,

y las abejas huelen a sangre, y las moscas zumban coléricas,

y los primos juegan extraamente con sus primas.

7 Vedse. Pozuelo Yvancos, J. M. (2010). Teoria del lenguaje literario. Madrid: Catedra, p. 181
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En “Agua sexual” (2003, p. 86) esta técnica de enumeracion de elementos
similares alimenta la imagen sensorial, el juego de sentidos tan caro al estilo

de Neruda:

durmiendo con las manos en el corazon,

sofiando con bandidos, con incendios,

veo barcos,

veo arboles de médula

erizados como gatos rabiosos,

veo sangre, pufales y medias de mujer,

y pelos de hombre,

veo camas, veo corredores donde grita una virgen,
veo frazadas y 6rganos y hoteles.

Por si fuera poco, podemos apreciar que la estructura del verso, a manera
que se implementa la enumercion descontrolada, se alarga y se reduce
dramaticamente, efecto que Damaso Alonso y Carlos Bousofio analizan en
Seis calas de la expresion literaria espaniola (1971), concluyendo que este tipo
de sintaxis magnifica la lirica del poema, pues resulta una técnica que trabaja
exclusivamente en el aspecto ritmico. Notese el efecto contrario en “Entrada a
la materia”, primer poema de la seccion Tres cantos materiales: “Es que soy yo
ante tu color de mundo,ante tus palidas espadas muertas,ante tus corazones
reunidos,ante tu silenciosa multitud.” (Neruda, 2003, p. 88).

La estructura sintactica va disminuyendo porque asi lo dicta la semantica
de la estrofa: ante un mundo derrotado, sacudido y disminuido por la guerra,
solo queda el silencio. Al mismo tiempo que pierde intensidad la fuerza lirica,
la estructura sintdctica minoriza sus elementos, el poema pareciera que va
quedandose sin voz, se va apagando. Con esto, es evidente que estamos ante un
poeta cuyos poderes poéticos no solamente recaen en la inventio de la imagen
sino también en la estructura del verso, mediante las enumeraciones y otras
figuras de acumulacion retdrica que ensanchan la semantizacion del poema.
Ahi es donde el tono de Neruda se hace de una gran fuerza lirica, porque en
unos cuantos versos logra ligar con agilidad y velocidad un conjunto de figuras
semanticas que construyen una impronta amplia en su imaginario poético.

En la gran mayoria de los poemas presentes en Libertad bajo palabra
también es evidente la ordenacion adecuada del verso al estilo nerudiano, con la
diferencia de que las imagenes no suelen alcanzar esas temperaturas sensoriales
al estilo del poeta chileno. Si, es un trabajo poético con suma atencion a las
enumeraciones, pero con un déficit de la imagen. Al parecer Paz todavia no
sacudia de su poesia el trabajo de la forma que hered6 de sus preceptores
puristas y Contemporaneos. Por eso el impulso ritmico del poema lo confia al
trabajo de las correlaciones sintacticas: su poesia es un quehacer intensivo en
el paralelismo continuo.

Por tanto, si hacemos una lectura vertical o tabular de algunos poemas,
podemos observar como funciona esta caracteristica constructiva en la obra del
mexicano. Hablamos de analizar especialmente los emparejamientos o couplings,
aquellas estructuras lingtiisticas que Samuel R. Levin defini6é en Estructuras
Lingiiisticas en la poesia como “la colocacion de elementos lingiiisticos
equivalentes en posiciones también equivalentes, o dicho a la inversa, en la
utilizacion de posiciones equivalentes como engaste de elementos fonicos
o semanticos equivalentes” (1974, pp. 49-50). Esto no es mas que observar el
poema como una matriz de estructuras repetitivas que van rigiendo un orden
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jerarquico de elementos, a la par que construyen un patrén ritmico singular. Por
ejemplo, en “Nocturno” Paz va configurando una atmosfera invadida por la
noche mediante estructuras sintacticas repetitivas y redundantes de la siguiente
manera:

La noche de ojos de caballo que tiemblan en la noche
la noche de ojos de agua en el campo dormido,

estd en tus ojos de caballo que tiembla,

esta en tus ojos de agua secreta.

Ojos de agua de sombra,
ojos de agua de pozo,
ojos de agua de suefio (1949, p. 86).

El trabajo de los metataxas va tejiendo las intenciones del significado del poema.
Pdéngase atencion al primer y tercer verso en donde se repite la frase adjetival
“0jos de caballo que tiembla”: el poeta ha unido la fisonomia de los ojos de
la noche con los ojos de otra presencia al final de los dos ultimos versos, es
decir, ha hecho un desplazamiento prosopopé€yico a través de una correlacion
sintactica de estos versos, un procedimiento jerarquico de elementos en donde
lo inmenso de la noche se adentra a los ojos de alguien, una presencia. Lo
mismo sucede con la estructura “ojos de agua” en los versos segundo y cuarto.
Finalmente, en la segunda estrofa, la anaforizacion marca la huella de una
isotopia para indicarnos la experiencia sensorial absoluta de la noche dentro de
los ojos de esa presencia en el poema, puesto que lo tnico que llega a cambiar
en esa estructura repetitiva es la adjetivacion referencial “de sombra... de
pozo... de suefio”, palabras que enmarcan atin més el ambiente nocturno y
lagubre del poema, esa caida a los misterios que cifra la noche.

LA RUPTURA: QUIEBRE Y ALEJAMIENTO DE LA DOCTRINA POETICA NERUDIANA

Es cierto que en los primeros pasos del poeta mexicano hay una apropiacion de
estilo hacia el tono nerudiano, esto es evidente si atendemos los temas que toca
la poesia de Paz en los afios treinta, pero al parecer hay una segunda fase de
desapego en donde el poeta joven lucha por deshacerse y apartarse del estilo
de su preceptor. Tan solo cabria poner atencion que en Libertad bajo palabra es
tan exigente esa lucha con la voz nerudiana que no aparece en ningiin momento
la palabra ‘materia’ o ‘esencia’, topoi ampliamente utilizado en el registro
poético nerudiano. Al contrario, hay una exageracion y persistencia del motivo
lingtiistico forma en diferentes expresiones. En “La poesia” (p. 12):

No es el hombre criatura capaz de contenerte,
avidez que so6lo en la sed se sacia,

llama que todos los labios consume,

espiritu que no vive en ninguna forma.

En “El prisionero” (p. 20):

Formas, iméagenes, burbujas, hambre de ser,
eternidades momentaneas,
desmesuras: tu medida de hombre.
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En “El desconcido” (pp. 22-23):

Su pensamiento recorre siempre las mismas salas deshabitadas,
sin encontrar jamas la forma que agote su impaciencia.

Para el afio en que se publica Libertad bajo palabra, el distanciamiento entre
Octavio Paz y Pablo Neruda representaba una lucha de oposiciones radicales.
Sus diferencias habian incrementado no solo a través de sus discrepancias
politicas, sino también en sus posiciones artisticas. Mientras que el chileno se
enfrascaba en los vericuetos de una poesia social con tintes comunistas, Paz
comenzaba a emular a los maestros surrealistas franceses. Asimismo, ambos
poetas no desaprovechaban el tiempo para asestarse golpes bajos en sus criticas,
a tal grado que es ampliamente conocido que, en uno de los paradigmas poéticos
de Neruda, como “Nuevo canto de amor a Stalingrado”, éste llega a describir a
Paz como “el viejo joven transitorio de pluma, como un cisne encuadernado”.

A manera de mofa, el poeta chileno no quitaba el dedo del renglon para
observar a Paz como un fiel seguidor de las formas antiguas y descontinuadas
procedentes del modernismo, mediante la figura de un delicado cisne. Pero
en lo que no ha caido en cuenta la critica paceana es que hay una seccion
de quiebre de ese estilo nerudiano en Libertad bajo palabra, una especie de
respuesta y desaprendizaje en donde Paz intenta expurgar la voz de su maestro.
Dicha seccién es nombrada “Asueto”, y es ahi en la que existe una insistencia
nitida de Paz por erradicar de su estilo esos tonos nerudianos liricos que habian
marcado su influencia inicial y primordial. Pongamos atencion a los pequetos
poemas que conforman “Retorica”:

Poetas en la rama

Cantan los péjaros, cantan
sin saber lo que cantan:
todo su entendimiento es su garganta.

Forma

La forma que se ajusta al movimiento
no es prision, sino piel del pensamiento (1949, p.78).

;Respuestas a ese “canto” de Neruda, a ese estilo poético de materias sacralizadas?
Quiza. Para 1943, fecha en que se publica el “Nuevo canto de amor a Stalingrado”,
Paz decidia imponer un silencio absoluto a su poesia que duraria seis afios.
Pensaba romper con un estilo que influia fuertemente en los escritores de su
generacion. Los anteriores poemas pertenecen precisamente a ese momento.
Inmediatamente después vendria la salida de México y su llegada a Estados
Unidos; su lectura atenta a la poesia de los poetas estadounidenses imaginistas
y, por ultimo, su contacto en 1945 con los poetas franceses. Es decir, Octavio Paz
intentaria deshacerse del magnetismo que implicaba la poesia de Neruda para
cualquier poeta de lengua castellana, y lo haria efectivo a través del didlogo
con otras tradiciones.

CONCLUSIONES

Con el fin de tener una idea precisa de cuanto significo esta lucha e imposicion
de estilo y escrituras, hay que ver esta rivalidad a través de las palabras de
otro gran referente del momento, como Borges. En aquellas memorias que junto
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Adolfo Bioy Casares de las platicas con el gestor del ultraismo, Borges discute
con éste el estilo de ambos poetas. El miércoles 5 de junio de 1963, Jorge Luis
Borges le comenta a Bioy Casares:

Neruda cambia de estilo y de tono en un poema, sin darse cuenta. Es un bruto.
Empieza bien el poema sobre Walt Whitman porque sin duda le quedo en el oido
el ritmo de versos de Whitman que estan leyendo, pero después llega al disparate
y de pronto se le llena de negros el poema, que se convierte en otro: en un poeta
contra los Estados Unidos (Zona Paz, parr. 10).

Con esto, queda claro que el estilo no solo es influencia o apropiacion de las
técnicas aprendidas de los predecesores, sino que al estilo lo atraviesan distintos
factores, como el aire historico de una época o simplemente el itinerario de un
escritor. Por eso Harold Bloom (2009) reflexionaba en su teoria de la influencia
que en el fendmeno poético estd presente una suerte de dialéctica: un poeta
esta atravesado por una poesia interior, misma que se gesta con la cantidad
de ejemplos de escritores que el poeta en ciernes quiere imitar o alcanzar vy,
de forma paralela, una poesia exterior que imprime todos los factores que
determinan una voz en un lugar y tiempo especifico, como el idioma, lo historico,
lo social, la geografia, etcétera; elementos claves que también sefialaba Ermilo
Abreu Gomez como condiciones bésicas y especiales en la consecucién de un
estilo, en Discurso del estilo (1963).

Por ultimo, volvemos a aquel dialogo entre Borges y Bioy Casares a manera

de conclusion. Comenta el segundo: “Leemos poemas de Neruda y de Paz. Los
de Paz, no libres de fealdades y estupideces, parecen mejores. Borges: En la
‘Oda a Lorca’, Neruda hacia la final habla de su melancolia de hombre varonil”
(Zona Paz, parr. 11). Ambos escritores argentinos trataban de descifrar la esencia
del estilo y originalidad leyendo Libertad bajo palabray Residencia en la tierra,
mostrando sus respectivas deducciones. Al final de cuentas, cada lector siempre
tendra una ultima palabra que decir en esta imposicion de escrituras. Desde
la mirada de Octavio Paz, a poco mas de dos décadas de distancia de sus
conflagraciones poéticas mas fuertes con Neuda, diria: “lo admiraste, lo quisiste
y lo combatiste”. No hay mejor manera de retratar lo que represent6 Pablo
Neruda en ese primer germen de estilo de la obra incipiente de un joven y
aprendiz poeta: apego, influencia y ruptura.
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RESUMEN

En el presente articulo se analiza, mediante la estilistica, la poesia de cinco
poetas que han obtenido el Premio Nacional de Aguascalientes: Oscar Oliva,
Efrain Bartolomé, Héctor Carreto, Baudelio Camarillo y A. E. Quintero. El
objetivo del analisis es descubrir cOmo es la poesia mexicana contemporanea
con algunas de sus caracteristicas comunes.

Palabras clave: poesia, contemporanea, mexicana.

ABSTRACT

This article analyzes, through stylistics, the poetry of five poets who have
obtained the Aguascalientes National Prize: Oscar Oliva, Efrain Bartolomé,
Héctor Carreto, Baudelio Camarillo and A. E. Quintero. The objective of the
analysis is to discover what contemporary Mexican poetry is like with some of
its common characteristics.

Keywords: Poetry, Contemporary, Mexican.

INTRODUCCION

¢Como es la poesia hoy en México? Para saberlo, la mejor manera es tomar textos
de cinco poetas actuales que han merecido el premio Nacional de Aguascalientes:
Oscar Oliva, Efrain Bartolomé, Baudelio Camarillo, A. E. Quintero y Héctor
Carreto. Los poemas, en lugar de preguntar a otros lectores y guiarme por la
técnica del rumor, tan cultivada en México, seran analizados de manera personal
a través de la estilistica derivada del critico y poeta Damaso Alonso que consiste
en identificar el efecto poético, y posteriormente explicar con cudles recursos
lingiiisticos fue obtenido.

Los cinco poetas fueron merecedores del Premio Nacional de Poesia de
Aguascalientes, el mayor reconocimiento mexicano en esta area del arte, quienes
tratan diferentes tematicas y emplean distintos recursos retéricos para obtener
el efecto poético.

1 Benemérita Universidad Autonoma de Puebla, México, Orcip iD 0000-0001-7493-8470,
mariocalderonh@hotmail.com
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LA poEsia DE OscAR OLIVA

Oscar Oliva naci6 el 5 de enero de 1938 en Tuxtla Gutiérrez Chiapas. Como
poeta formo parte del grupo La espiga amotinada junto con Juan Banuelos,
Eraclio Zepeda, Jaime Labastida, y Jaime Augusto Shelley (Ocampo, 2002, p.
122). Obtuvo el Premio Nacional de Poesia de Aguascalientes en 1971 con el
poemario Estado de sitio y el premio “Ciudad de México” por el libro Plaza
mayor en 1981.

El autor, busca lo poético en la segunda realidad, la social, creada por el
hombre ascendiendo al fendmeno poético a través de la tension emotiva de
furia derivada de la primera articulacion de la lengua. Su poética se deriva de
la estética marxista que exige a los escritores realizar denuncia de la injusticia
social y de la explotacion de la cual la burguesia hace victima al proletariado.
De esa manera, el poemario Estado de sitio es un libro de grito y protesta
contra la situacion imperante en México, sobre todo después del movimiento
estudiantil del 68, durante el periodo presidencial de Luis Echeverria (1970-1976),
época cultural que se volvio definitivamente marxista puesto que los artistas
en su mayoria escribian aplicando las ideas de Marx en sus obras, ademas
de promoverlas. En este modo de entender la poesia iinicamente importa el
contenido del texto, no el placer que pueda ser producido mediante el lenguaje.

En la segunda mitad del siglo xx, al realismo en poesia le han llamado
con varios nombres: poesia conversacional, antipoesia, poesia de compromiso,
exteriorismo, poesia coloquial. Sea uno u otro nombre, casi siempre presenta
caracteristicas similares o cercanas: deseo de comunicar, critica social, furia
ante la injusticia o ironia frente a la impotencia; y, en el modo de expresion, el
empleo del didlogo con palabras y construcciones lingiiisticas del pueblo, lo
mismo que requerimientos graficos actuales como ntimeros y marcas.

Ademads, por la naturaleza polisémica del género lirico se produjo una
poesia diferente, tal vez de menor calidad estética y por esa causa, en algun
grado, se convirti6 este tipo de poesia en marginada, pues algunos de los poetas
representativos no llegaron a todas las antologias de poesia hispanoamericana.
Son los casos de Mario Benedetti, Jorge Enrique Adoum, Roque Dalton, Efrain
Huerta, Enrique Gonzalez Rojo, Raymundo Ramos, Hernan Lavin Cerda y
Oscar Oliva, entre otros.

Posterior a la desintegracion de la Ursss, al finalizar la Guerra Fria, en la
lucha de clases, el proletariado de América Latina tuvo conciencia de su derrota.
En ese momento el compromiso en la literatura sufrié un desmayo y los poetas
comprometidos dejaron de ser considerados como poetas esenciales, y algunos
como Roque Dalton y quiza Oscar Oliva adquirieron importancia por haber
representado un momento historico en el arte poético y tal vez ascendieron a
la categoria de poetas miticos.

Sin embargo, es indudable que Oscar Oliva obtiene el efecto poético con el
mismo procedimiento empleado en el discurso romantico del siglo xix al buscar
lo extra, la connotacion, es decir, lo literario, en la tension emotiva surgida de
la sintaxis derivada de la primera articulacion de la lengua, la cual provoca que
las palabras estallen por la ira. Ejemplo:

No hay lugar para la ternura.
Estoy sudando

encima del grasoso
mostrador de una tienda,
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donde compro un pedazo de queso,
una botella de vino

y sal para conservar sangrante
mi carne (Oliva, 1972, p.15).

Y acude a la sinestesia:

Frente a la tumba del comandante Marco Antonio Yon Sosa,
en Tuxtla Gutiérrez, escucho el creptsculo resquebrajandose (p. 13).

Y emplea la prosopopeya para obtener el efecto poético:

No lejos de todo esto, encima de mi mesa
de trabajo, croa y se retuerce el poema
que acabo de escribir (p. 17).

Y alcanza la poesia objetivando lo subjetivo haciendo concretos los sustantivos
abstractos:

Ahora voy a escribir en lo hondo del papel
con el mufion que surge desde lo oculto de mi mismo.
Hoy me calzo de célera (p. 15).

En suma, se puede expresar que Oscar Oliva represent6 una tendencia estética
en la historia de la literatura mexicana, fue ejemplo de la poesia realista de
compromiso materializando el ideal de la poesia mexicana al inicio de la década
de los afios setenta, por esa razon le fue otorgado el Premio Nacional de Poesia
de Aguascalientes.

EL INCONSCIENTE DE LA NATURALEZA EN LA POESiA DE EFRAIN BARTOLOME
Asi como Sor Juana vivi6 la mitad de su vida aproximadamente en la mitad del
Virreinato, en 1671, y quiza por la misma obsesion del inconsciente mexicano, a
mediados del siglo xx, naci6 Efrain Bartolomé, justamente a la mitad del siglo xx,
en 1950, en Ocosingo Chiapas, durante el llamado Milagro mexicano (periodo
de mayor desarrollo industrial y econdmico de México, cuando se produjeron
las mejores obras de la literatura mexicana como A/ filo del agua de Agustin
Yafiez, El Diosero de Francisco Rojas Gonzalez, El llano en llamas y Pedro
Pdaramo de Juan Rulfo, y Libertad bajo palabra de Octavio Paz). El autor, obtuvo
el Premio Nacional de Poesia en 1984 con el poemario Miisica solar (Ocampo,
2002, p. 146). Este poeta, cabe resaltar, es sin duda uno de los més importantes
de su generacion y quiza uno de los poetas vivos mas destacados de México.

Acerca de los poetas, estos son semejantes a un arbol: frondoso y bajo si
se halla en las llanuras, y esbelto y alto si se encuentra en las montafas. Es
espinoso y agresivo en sus textos, si nacio en tierra semidesértica, como el
admirado Cocodrilo Efrain Huerta, y exuberante, sombroso y pleno de sabia,
si ha nacido en Tabasco como Becerra o en Chiapas como Efrain Bartolomé, de
quien hoy nos ocupamos.

Efrain Bartolomé escribe poesia captada de los elementos de la naturaleza
como José Luis Rivas, Baudelio Camarillo, Vicente Quirarte, Silvia Tomasa
Rivera y algunos otros poetas de la misma generacion. Se trata de una poesia
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sobre una primera realidad, la original, escrita con un lenguaje primigenio y
hermoso simplemente por lo nombrado.

Un sonido de grillos ecos pajaros
rasga la piel del aire (Bartolomé, 1999, p. 29).

Me parece, como ya dije, que existe, ademas, un segundo nivel de la realidad, el
creado por el hombre. La poesia sobre este mundo social es diferente, dado que
el lenguaje para nombrarlo parece menos bello. Este tipo de lenguaje constituye
otro registro de Bartolomé, donde al no ser el dominante, en él parece mas un
experimento:

Los periddicos turbios
-¢no vas, giero?

abre su negra bocaza la loba ciudad
se apaga la frescura

;qué le pasa a mi estbmago?

quiero volver a casa (p. 82).

Puede deducirse de esta particularidad que hay un retorno del poeta al origen,
ya que este se concreta a descubrir la poesia sin que intervenga ninguna
ideologia como lente, salvo su referencia a La Diosa Blanca. Esta caracteristica
podria implicar cierta falta de cohesion, empero también significa que
Bartolomé percibe lo pristino de la naturaleza y por eso podemos hablar de un
comportamiento involuntario al cual llamo inconsciente de la naturaleza, este
puede manifestarse en la lluvia y el aire leve o en un aguacero y un huracan en
oposicion a la conciencia representada por el hombre, que también es naturaleza,
cuando piensa en cuidar el medio ambiente y proteger el planeta.

Del mismo modo que Greimas consideraba a una novela o un cuento
equivalente a un enunciado simple (con un sujeto, objeto directo, objeto
indirecto o destinatario y sus respectivos circunstanciales: adyuvantes,
oponentes y el destinador que es el complemento circunstancial de causa), un
poema corresponde a una macro palabra o un macro signo lingtiistico con un
significante o estructura y su significado o idea eje tematica. Lo que parece
confirma que, es una macro palabra para que el pueblo se comunique y para
que el hombre converse con un macro ser, su divinidad.

Estas macro palabras se crean y, si son representativas, se quedan en la
cultura y de ese modo, cuando el hombre en las fiestas patrias, por ejemplo,
quiere referirse a la patria, declama “Suave Patria” de Ramoén Lopez Velarde,
cuando desea hablar de amor, recurre al “Nocturno a Rosario” de Manuel
Acuna, cuando desea referirse al amor materno declama el “Brindis del
bohemio” de Guillermo Aguirre y Fierro y cuando hace alusion a la muerte
lee el poema “Algo sobre la muerte del Mayor Sabines”, asimismo, el hombre
que pide sustento a su Dios, declama el poema oracion “El Padre Nuestro”
compuesto por Jesucristo y, si desea ratificar su fe, declama o reza “El Credo”.

No obstante, ;qué es poesia? En algtun otro lado escribi que, como pensaba
Aristoteles, es poiesis, “creacion”, la creacion que aparecié como resultado del
big bang y que aun no termina porque todo evoluciona, la creacion subjetiva
que es vida y la cual los poetas perciben y pretenden objetivar mediante el
lenguaje. Pero ;qué es la poesia para Bartolomé y cuales son sus macro palabras
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que el pueblo mexicano puede adoptar en el macro léxico de su imaginario?
En respuesta, una de esas macro palabras es sin dudarlo la esencia animada
de la naturaleza con su manera de comportamiento, esto es, el inconsciente de
la naturaleza.

Pero sigue quedando la pregunta: jqué es la poesia para Bartolomé?
De su obra se deduce que es un conjunto de elementos visuales (imagenes
directas e indirectas y luz brotada del significante), asi como ritmo y misica
emanada de la métrica y la acentuacion que observa y, en general, sonoridad
obtenida, tal vez de manera involuntaria como fruto de la inspiracion, a través
de la abundancia de vocales y fonemas sonoros para captar y hacer objetivo lo
subjetivo en un texto como sucede en el poema “Una piedra” (p. 461):

La abro con otras manos

como si fuera un fruto.

Al interior de paisajes conocidos,
remotos mundos familiares,
parentescos ocultos.

Hay ancestros aqui

y no los veo

los siento

Hay elementos de Amor en esta piedra.
La cierro.

La cicatrizo con otra mirada.

La poesia en este caso se consiguid tornando concreta una idea. Es comun leer
en los poetas que comparen el cuerpo de la amada con la naturaleza, como lo
hizo Octavio Paz cuando dice “Voy por tu cuerpo como por el mundo” o al decir
“desfiladero de la luna que asciende a tu garganta entre tus senos”; aunque
en Bartolomé sucede justamente lo contrario. El considera a la naturaleza
como un individuo con vida y quiza de manera no planeada (igual que Paz)
estd siguiendo el concepto de Tomas de Aquino sobre la imagen y semejanza.
Bartolomé le atribuye a la naturaleza caracteristicas de humano, comenzando
por mostrar el animismo de la selva en el poema “Corte de café” (p. 49):

Miro la masa verde del aire

Hierve es una masa informe

que se agita en un suefio dificil inquietante
tiembla la furia verde

el sueno manotea viscosidades tiernas
tiernos odios

su ciega cerrazon de verde espuma herida.

Y mas adelante, en la parte V del mismo poema dice:

Que silencio en el fondo del cafetal

que oscuridad moviendo las hojas més delgadas de los arboles
que altura truena bajo los pies sobre las hojas secas

al tallo del cafeto se enrosca el miedo

arriba

tras la techumbre en sombra de los arboles

el durisimo sol babea su rabia (p. 52).

Se describe la selva como un ser vivo, objetivando lo subjetivo, y de esa manera,

Bartolomé atrapa la poesia. La selva estd viva y muestra una manera de actuar,
el inconsciente de la naturaleza.
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Al mismo tiempo, como en la teoria freudiana aplicada al inconsciente del
hombre, el agua es simbolo de vida para el inconsciente de la naturaleza. Asi
lo expresa el poeta en el poema “Agua desdichada” (p. 63):

Todo quiere ser agua

quiere licuarse la montafia entera

las atalayas hunden en el rio sus leves pies calcareos
quemados por la boca espumeante del calor los cactos arden
amando ya su polvo su ceniza que un dia
descenderd sobre las aguas

se quieren agua el lirio y la sombra y la piedra

y el amarillo ardiendo

ya la montafia lenta se desliza

como una vena verde

por la lenta cascada.

La selva, como dentro de un suefo, se expresa a través de los fenémenos
naturales y de las creaturas salvajes; asi, igual que en el inconsciente humano,
los animales simbolizan los instintos de la naturaleza.

Responda la nauyaca
del incierto color de su veneno (p. 51).

O también

Abre su negra bocaza la loba ciudad (p. 82).

Y como buscando el consciente y la consciencia, el poeta se pregunta (p. 70):

;Quién galopa en el lomo del incendio?
;Quién grita? ;Quién anlla?

;Quién hace arder el esplendor el brillo?
de la materia viva que se abrasa?

En cuanto al modo de expresion, se advierte que el verso en Bartolomé adquiere
lo extra, lo literario, simplemente por la inspiracién, numen que cohesiona las
palabras a través de la primera articulacion de la lengua. Sirva de ejemplo:

Ahi aprendi a leer el rostro multiple de la patria
bajo la mano sabia por apenas visible
de mi joven padre en sus treinta (p. 494).

Al mismo tiempo, se obtiene lo poético mediante un tono solemne:

Desde el mas personal de todos los silencios
tu vestido desciende (p. 111).

Como ya se expres0, se emplea el lenguaje bello de la naturaleza, construyendo
el discurso mediante imagenes y metaforas. Evidentemente hay buen oido en
el poeta, maneja un ritmo intencional sin altibajos involuntarios; empero quiza
lo sobresaliente en Bartolomé, que pocos poetas han trabajado en México como
él 1o ha mostrado, es el pulido del significante. Ha podido construir el verso
sonoro delicado y céalido:

la leve linea azul de la colina:
Ala del cielo afiil lamiendo el agua (p. 138).
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Y la obtencion del ritmo y la musica:

Este intimo tono de placida dulzura
En que la luz deambula
Desnuda por la tierra (p. 138).

Luego, Efrain Bartolomé presenta otro registro poético, el de los poemas
breves. En los mejores textos de este tipo de poemas se objetiva lo subjetivo,
principalmente en dos textos (p. 423), logrando la alta poesia:

PLENITUD

El dia

es tan claro

que solo luz respiro.

Y este:

INCENDIO

;Coémo cabias, oh incendio,
en el pequefo vientre

de la chispa?

En sintesis, los ejemplos y la explicacion parecen confirmar que la poesia de
Efrain Bartolomé es, en este momento, una de las mejores que se produce en
este pais y él es quiza el mayor artista de la palabra.

LA proEsiA DE BAUDELIO CAMARILLO

Baudelio Camarillo naci6 en Xicoténcatl, Tamaulipas en 1959. Recibi6 el Premio
Nacional de Poesia de Aguascalientes en 1993 por el poemario En memoria
del reino. Es un poeta que celebra la naturaleza admirdndose de la hermosura
producida al nombrarla con palabras bellas de esa primera realidad, la natural:
aire, rio, arboles, luz, dia, bosque, etcétera. Igualmente, celebra el amor, la paz, lo
humano, yendo mas alla de la realidad primigenia; busca en el lado opuesto, el
inconsciente, empleando los simbolos encontrados por Freud en La interpretacion
de los suenos, en el surrealismo.

La vertiente del surrealismo es la poesia construida mediante simbolos del
inconsciente que pueden descifrarse con facilidad, si atendemos a los valores
establecidos por Freud, a los objetos en su libro La interpretacion de los suenios.
Una muestra de este lenguaje que hoy se cultiva se halla en el libro En memoria
del reino de Baudelio Camarillo. Obsérvese este fragmento:

Peces (simbolo de sensualidad) fuera del agua (vida) son nuestros
corazones

lejos de esta corriente (la vida).

En el lecho del rio (vida que transcurre)

dormitan los recuerdos

cada atardecer vuelan los gritos de muchachas

sobre las tibias aguas de este suefio (la vida)

nadan en él, en él se banan

y las aguas endulzan con sus cuerpos.

Una de ellas,
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la mas hermosa ninfa que cruzo esta corriente,

me dio a beber el sol (la pasion)

que atardecia en su boca

y no hay noche en mi cuerpo desde entonces (1999, p. 10).

Por lo que se refiere a los simbolos, la palabra peces es la referencia a la
sensualidad para el inconsciente; agua es simbolo de vida; el rio es la vida que
transcurre; la palabra suerio es equivalente a vida y la palabra sol corresponde
a la categoria esencial de pasion.

Por otro lado, respecto a la estructura, escribe con verso libre y es artista
que sabe trabajar la luz que considera como el maximo bien:

Al que tenga la dicha

De mirarla desnuda

Ya no le bastara la claridad,

Al que abreve de sus pechos

Le sabra simple el mundo.

Y la oscuridad es la carencia total:

Vi caer su vestido y visit6 la luz

Los mds oscuros rincones de mi cuarto
Se recost6 en el lecho

Y ascendi por su piel

Buscando las doradas manecillas

De la puerta de entrada al paraiso
Después bajé despacio hacia el olvido.
Mas alla de su cuerpo

Todo estaba en penumbra (p. 13).

Evidentemente es un artista y el efecto de luz parece conseguirlo a través de la
presencia de palabras que se construyen con las vocales a, i, méas la aliteracion
de la v: “vi caer su vestido y visit6 la luz y ascendi por su piel”. La explicacion
parece ser que la a es abierta de luz, segtn el triangulo de Ullman; la i en esos
casos no parece cerrada, sino semivocal.

Ese efecto se obtiene de la misma manera en el poema “Lluvia de agosto”
en algunos versos como: “Ah un relampago hiere el cristal de mis ojos”; “y
cristales de sol mas alla de la lluvia”. Lo mismo sucede en el poema “Ciudad
en ruinas”: “Cada minuto caia como un diamante en el espejo / Donde el agua
se movia tornasolada”. Y lo confirma con el ultimo verso: “Lamiendo el frio
reflejo de unos cristales”. Ademas, el efecto de luz se consigue incluyendo en
el poema palabras que significan claridad, tales como: esplendor, clarisima, luz,
nitido fulgor, iluminan. Para ilustrar mejor:

En la estancia clarisima

De un cuerpo abro los 0jos

La piel registra un esplendor que ciega

Soy un ladron al que le prenden luces imprevistas
Me descubro llenando mis sentidos

De un nitido fulgor (p. 50).
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Por el contrario, la oscuridad es la negacion total:

Seis o siete minutos recordandote
Oscurecen el tiempo totalmente (p. 50).

Como puede observarse, el efecto de oscuridad se consigue a través del sonido de
la sy la csuave, que son cerradas por el punto de articulacion, mas la repeticion
del sonido de la ¢, la cual también es cerrada y sorda.

A. E. QUINTERO

A. E. Quintero nacio en Sinaloa en 1969, es doctor en Teoria Literaria por la
UAM y ha sido becario del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes. En 2011
obtuvo el premio Nacional de Poesia de Aguascalientes con el poemario Cuenta
regresiva, que fue publicado por CONACULTA, por la editorial ErA y por el Instituto
Nacional de Bellas Artes.

La poesia de Quintero en su tematica alude al mundo cotidiano que parece
insignificante, como hablar de las moscas, quiza por imitaciéon de Machado o
hablar de una vieja maquina Olivetti, de un exprimidor o conversar con un
refrigerador sobre las cosas que vale la pena congelarse:

El exprimidor de naranjas dej6é de funcionar.
Eso pasa.

Las cosas sin importancia

buscan su turno, se dan su importancia

asi, no sirviendo,

dejandonos incompletos, ausentandose

en el justo momento (Quintero, 2011, p. 31).

En lo que toca a su expresion, en ocasiones lo hace al revés, mediante la litote
para conseguir la ironia:

No estoy seguro si se trata de felinos, de equinos
o algo similar

pero estoy seguro que no se trata de humanos.
No.

Nosotros somos distintos a los animales (p. 31).

En tematicas, se plantea el problema de la homosexualidad en nuestra sociedad
y él mismo se asume como gay hablando con formalidad de su esposo:

Una sefiora, digamos, confortable.

Muy open, dice de si

porque acept6 venirse a México a vivir con su marido
por cuestiones de trabajo.

Dice que ella acepta la homosexualidad.

No.

Corrijo:

Que ama a los homosexuales y que un sobrino suyo
y un hermano de su marido
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son bellos y son gay.
Incluso
su mejor amigo es su mejor amiga (p. 37).

Siguiendo, quiza uno de sus poemas mas logrados sea “El seis”, donde muestra
su intuicion para objetivar lo subjetivo que es el arte poético, sobre la muerte
del gato de una nifa:

:Qué voy a hacer sin é1?

Me pregunta la nifia

Por su gato

Que cada diez minutos muere mas.

Nos queremos mucho.

Dice. Con esos 0jos de nifia

que podrian ser también ojos de gato muriendo (p. 49).

Otro poema notable es uno que carece de titulo, pero que desarrolla la tematica
de que todo sucede porque se tiene cuerpo y al final, frente a la moral escribe:

Y mi esposo me pasa el periodico,

como todas las mananas,

y leo que dos chicos se violaron mutuamente
los padres entablan juicio,

se demandan. Y digo,

bueno,

pues tienen cuerpo los chicos.

Pero ;y los principios? ;Y las leyes?

.Y las normas de conducta? Me preguntan
Y digo, bueno,

Si tuvieran cuerpo (p. 52).

En este poema se objetiva lo subjetivo haciendo ver que las leyes no tienen
cuerpo, por tanto, no estan en el plano de lo objetivo.

En cuanto a la forma, se puede observar lo siguiente: no maneja la rima, la
métrica ni la grandilocuencia, escribe al ras del suelo buscando mas que la rima
consonante o asonante, la resonancia, haciendo coincidir la terminacién de los
versos unicamente en alguna vocal, y la principal figura manejada por Quintero
posiblemente sea la prosopopeya de tercer grado que es la que aparece cuando
el autor conversa con un objeto para imprimir animismo a lo inanimado:

Hoy me he quedado

Haciendo compafia al refrigerador.
Escuchando

el trabajo que le cuesta

funcionar, cumplir

estar al dia

con sus frias labores,

con sus tareas congeladas.

Lo que se espera pues

de un refrigerador de cocina.
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Y literalmente:

Tomé una silla y me puse en ella

a su lado. Y ahi estuvimos

quejandonos. Oyéndonos mutuamente funcionar,
respirar.

Pensando en las cosas que deben congelarse

Para que el mundo siga (p. 64).

HEcTtOorR CARRETO

Héctor Carreto nacio6 en la Ciudad de México en 1953 (Ocampo, 2002, p. 323). Es
Licenciado en Lengua y Literatura Hispéanicas por la unam. Ha recibido, entre
otros premios, el “Carlos Pellicer” y el Nacional de Poesia de Aguascalientes
en 2002 por su poemario Coliseo.

Como lo dije al inicio, cuando el proletariado de la América Latina
tiene conciencia de su derrota, la literatura se transforma y son los poetas
comprometidos quienes enfocan su realismo hacia el humor y la ironia.
Posiblemente por la necesidad de riqueza de connotacion de significado, a finales
del siglo xx y principios del xxi, esa tendencia se desplaz6 a un Neo costumbrismo
produciendo poemas impactantes con la inclusiéon de costumbres actuales
citadinas sobre relaciones laborales y sexuales. Asi, en las dos ultimas antologias
mexicanas de poesia El oro ensortijadoy Vientos del siglo han aparecido nombres
como Héctor Carreto, Ricardo Castillo y José Eugenio Sanchez.

Es necesario aclarar que esta tendencia (el Neocostumbrismo) se aprecia
facilmente en la poesia mexicana contemporanea, aunque ni en México o en
cualquier otro lugar, constituye una corriente formal con manifiesto estético y
con un grupo de poetas amigos que tengan la intencion de escribir de manera
semejante, sin embargo, 1o mismo sucedi6 con el Costumbrismo en la narrativa
y el Costumbrismo poético del siglo xix, es decir, nunca existié6 un manifiesto.

Actualmente, los poetas que parecen identificarse con un nuevo
Costumbrismo poético en México son: Héctor Carreto, Ricardo Castillo, Arturo
Trejo, Juan José Ortiz Garcia, José Eugenio Sanchez y Omar Pimienta. En
particular, la poesia de Héctor Carreto, por ejemplo, posee ironia, se refiere a
costumbres citadinas laborales, sexuales, religiosas y sobre el medio literario
mexicano, las cuales sin duda, son las costumbres propias de la clase media alta.
Veamos uno de sus poemas, “Las tentaciones de san Héctor”:

Sefor:

He pecado.

La culpa la tiene Santa Dionisia

la secretaria de mi devocion,

quien dia a dia

me exhibia sus piernas
-la mas fina cristaleria-

tras la vitrina de seda.

Pero cierta vez

Santa Dionisia lleg6 sin medias,

dejando el vivo cristal al alcance de la mano.
Entonces las nifias de mis ojos
-desobedeciendo la ley divina-

tomaron una copa, quedando ebrias en el acto.
iQué ardor senti

al beber

con la mirada

el vino de esas piernas!
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Por eso, Senor,

no merezco tu paraiso.

Castigame; ordena que me ahogue

en el fondo de una copa (Bojorquez, 2009, pp. 181-182).

Podemos observar que la ironia y la referencia a la mujer, como centro, son
caracteristicas propias de la sensibilidad masculina desarrollada en la poesia
de Héctor Carreto.

CONCLUSIONES

Recurriendo a todo lo expuesto hasta ahora, la poesia producida por los poetas
contemporaneos mas exitosos parece tener en comun caracteristicas en cuanto a
dos aspectos. Primero, en cuanto al contenido, se ocupan de hablar del tema de
la naturaleza, no obstante, también de la vida cotidiana en las ciudades, ademas
les interesa describir las costumbres citadinas laborales y sexuales. Del mismo
modo, algunos (como Baudelio Camarillo) ven la otra cara de la realidad, la
del inconsciente.

Y segundo, en cuanto a la estética hemos visto que emplean la ironia, trabajan
el lenguaje buscando los efectos de luz y oscuridad, huyen de la grandilocuencia
y en lugar de la rima consonante o asonante buscan la resonancia haciendo
coincidir las terminaciones de los versos tnicamente en alguna vocal. Sin
embargo, la poesia sigue siendo la objetivacion de lo subjetivo a través del
lenguaje.
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Estudio ecfrastico sobre la obra Origenes
de Sergio Ocampo, una propuesta
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Ekphrastic Study based on Sergio Ocampo’s Work
Origenes, as Alternative Propose of Compositional
Analysis on Art
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RESUMEN

La écfrasis es un fenémeno compositivo empleado en las artes al referenciar
algunos de los elementos de una obra existente hacia la construccion de una
diferente representacion artistica, siendo realizada desde la pintura hacia la
poesia y viceversa o, en nuestro caso, de la poesia a la miusica. Es un fen6meno
comunmente empleado desde la antigiiedad (Bruhn, 2000), requiriéndose el
empleo de una transmedializacién con el uso de ciertos auxilios como son las
metaforas, ideas o formas, entre otros elementos.

Siglind Bruhn conforma su modelo ecfrastico esencialmente combinando
las categorias de Hans Lund: combinacién, integracién y transformacién y
cinco categorias de Gisbert Kranz: transposicién, suplementacién, asociacion,
interpretaciéon y posicién lidica. Las tres categorias de Lund (relacion entre
el texto y la imagen), adaptadas por Bruhn, nos sirven para diferenciar o
categorizar las obras musicales ecfrasticas (Bruhn, 2001).

Considerando los elementos del modelo ecfrastico, es que este trabajo
devela las relaciones existentes entre la obra para guitarra Origenes de Sergio
Ocampo y el poema de Eduardo Langagne “Otros origenes”. Dicho poema esta
conformado por cuatro cuartetos y de ahi Ocampo estructura su obra musical en
cuatro partes con un final que representa una forma libre dentro de las formas
musicales establecidas. Esta transposicion de la re-presentacion del poema en
la obra musical es evidente: la preocupacion del compositor por conservar en
lo posible la misma estructura en la musica, sino también el contenido. Los
temas del poema: el viento, el agua, el fuego y la tierra son consecuentemente
representados en la musica en el mismo orden del poema, asi como también el
silencio considerado un elemento central y que en la musica adquiere el mismo
valor, de tal forma que las cuatro partes estan divididas o, mas bien, enlazadas
por silencios.

1 Benemérita Universidad Autonoma de Puebla, México, Orcip iD 0000-0001-6076-2478,

borislavovna.borislova@correo.buap.mx
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Finalmente, en este trabajo se da a conocer como la obra propone innovaciones
y exploraciones de sonoridades alternativas mediante una afinacion compleja
para un instrumento musical como es la guitarra, que incluso implica riesgos,
en ese mismo tenor, se identifica que en cada parte de la obra Origenes contenga
material musical distinto de acuerdo con la intencionalidad, pero ligado en la
tematica y estructura general de la obra con una descripcion muy claras de las
imagenes que construye el compositor a partir del poema de Langagne. Es con
estos y otros elementos se presenta un estudio sobre el sentido compositivo de
la pieza Origenes.
Palabras clave: Ecfrasis musical, poesia y misica.

ABSTRACT

The Ekphrasis is a compositional phenomenon used in the arts by referencing
some of the elements of an existing work towards the construction of a different
artistic representation, being made from painting to poetry and vice versa or, in
our case, from poetry to music. It is a phenomenon commonly used since ancient
times (Bruhn, 2000), requiring the use of a transmedialization with the practise
of certain aids such as metaphors, ideas or forms, among other elements.

Siglind Bruhn conforms his Ekphrastic model essentially combining the
categories of Hans Lund: combination, integration and transformation and
five categories of Gisbert Kranz: transposition, supplementation, association,
interpretation and ludic position. The three categories of Lund (relationship
between text and image), adapted by Bruhn, serve to differentiate or categorize
Ekphrastic musical works (Bruhn, 2001).

Considering the elements of the Ekphrastic model, this work intends to
reveals the relations between Sergio Ocampo's work for guitar Origenes and
Eduardo Langagne's poem “Otros Origenes”. This poem is made up of four
quartets and hence Ocampo structures his musical work in four parts with an
ending that represents a free style arrangement, out of the established musical
forms. This transposition of the re-presentation of the poem in the musical
work is evident: the composer's concern to preserve as much as possible the
same structure in music, but also the content. The themes of the poem: wind,
water, fire and earth are consistently represented in music in the same order
of the poem, as well the silence is considered a central element and this in the
music acquires the same value, so even the four parts are divided —or rather
linked- by silences.

Finally, this work reveals how the work proposes innovations and
explorations of alternative sonorities through a complex tuning for a musical
instrument as the guitar, which even implies risks; in that same drift, is
identified that in each part of the Origins work contains different musical
material according to the intention, but linked it to the theme and general
structure of the work with a very clear description of the images that the
composer builds from the poem of Langagne. Is with these and other elements
the piece Origenes is presented as a study of the compositional sense.
Keywords: Musical Ekphrasis, Poetry and Music.

El arte constantemente busca alternativas y estrategias compositivas
innovadoras que permitan una mayor comprension y profundidad de la obra
que se pretende trabajar, asi pues, esa necesidad ha hecho que a lo largo de
la historia existan relaciones compositivas entre las diferentes formas de arte,
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siendo que cada periodo de la historia mantenia ciertas formas generales que
comparten la mayoria de las artes; en ese tenor, si nos referimos a una época
en particular en el arte occidental, encontramos que para la época barroca
a modo de ejemplo, las condiciones sociales por la formacién social y la
reforma protestante establecen patrones y elementos delimitantes, siendo que
la saturacion simbdlica y juego desbordado del ente a trabajar es una de sus
caracteristicas preponderantes, es decir la “imitacion y busqueda al maximo de
lo real, profundizando en el sentimiento del individuo (el phatos) para llegar
a la plasmacion de las pasiones internas” (Taranilla de la Varga, 2018, p. 11).

Asimismo, en dicha época se establecieron relaciones especiales entre
las diferentes artes de manera mas ordenada como antesala que derivaria
en el iluminismo, cuestion mencionada por Javier Moscoso en las practicas
cientificas del barroco historico, centradas en el como se producen los hechos
mediante el empleo de narrativas, del saber mediante la observacion, la
indagacion, los limites establecidos y la realidad circundante (Moscoso, 2013).
Consecuentemente y con el acompafamiento de un sentido mas analitico,
segun Vicente Carreres, Brumaister es el primero que empieza a realizar
relaciones detalladas de las figuras retérico-musicales; figuras que aparecen
como traducciones musicales asombrosamente exactas de recursos literarios
bien concretos, a ese respecto Carreres menciona:

Inicialmente el uso de todas estas figuras se circunscribia a la préactica vocal, en
donde se contribuy6 a perfeccionar la representacién de afectos, de imégenes,
escenas y sonidos, pero no tardarian en ser asiduamente utilizadas en el repertorio

instrumental. En éste las encontramos muchas veces con fines descriptivos.
(Carreres, 2013, p. 946)

Y es que no solo en el barroco historico (siglos xvir y xviir) se logro esta
posibilidad de enlace, sino que la intencionalidad de construccion entre un
arte y otro es bastante antigua y han empleado diferentes estrategias como la
descrita anteriormente para lograr pasar de una forma artistica determinada
a otra, asi pues, el término écfrasis ha sido empleado en la préctica literaria
para representar verbalmente la pintura o escultura (Bruhn, 2000), siendo que
posteriormente Siglind Bruhn adopta dicho término de la écfrasis musical como
“representacion de un texto real o ficticio en un medio distinto al del origen”,’
haciendo posible su extensionalidad practica de la definicion dada por Cliiver
(Bruhn, 2001, p. 559). Ya Leo Spitzer nos recuerda en su hermoso estudio de
Keats Oda a una urna griega, la écfrasis ha sido

[...] conocida por la literatura occidental desde Homero hasta Tedcrito y desde
los parnasianos hasta Rilke, [como] la descripcion poética de una obra de arte
pictorica o cultural, cuya exposicion implica, en palabras de Théophile Gautier,
‘une transposition d’art, reproduccion, a través del medio de las palabras, de lo
sensiblemente perceptible objets d’art (Spitzer, 1955, p. 72).

La musicologia afirma que no solamente los poetas pueden responder a una
obra pictdrica con un acto creativo, sino también los compositores exploran
cada vez mas este tipo de transmedializacion, transportando las imagenes, la
idea, la forma y las metéforas a la obra musical, entre otros componentes (Bruhn,

2001).

3 A representation in one medium of a real or fictitious text composed in another medium.
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Sin embargo, una caracteristica de la obra musical que es construida
mediante la transmedializacion ecfrastica es que, ademads de ser capaz de
relatar el contenido poético o pictorico, a menudo logra representar aspectos
distintivos de la fuente primaria, més alla de las simples impresiones, su
estilo, la forma y el modo, entre otras caracteristicas reconocibles o sugeridas,
podria asimismo sefialarse que el proceso es una zona intermediaria de artes,
de comunicacion trascendente la que despierta los sentidos, permite colorear
poemas, narrar sinfonias, tocar palabras, escuchar cuadros, teatralizar canciones.
Las relaciones entre las representaciones verbales, musicales y visuales que
existen son, por consiguientes, inimaginables.

Se considera a la musicéloga Siglind Bruhn un referente consolidado en
la écfrasis musica, quien construye su modelo esencialmente combinando
las categorias de Hans Lund: combinacién, integraciéon y transformacién y
cinco categorias de Gisbert Kranz: transposicién, suplementacién, asociacion,
interpretacién y posicién ladica. Las tres categorias de Lund (relacion entre
el texto y la imagen), adaptadas por Bruhn, nos sirven para diferenciar o
categorizar las obras musicales ecfrasticas (Bruhn, 2001), siendo que algunas
de ellas pueden tener rasgos de una sola categoria o de las tres, mientras que
el modelo que construye Bruhn a partir de Kranz (la respuesta del poeta ante
la obra visual) para las obras ecfrasticas inspiradas en el arte visual, nos servira
para describir distintos procesos ecfrasticos de las obras musicales basadas en
la poesia.

Es importante remarcar que, para nuestro caso de las cinco categorias
de Gisbert Kranz, solo utilizaremos tres: transposicién, suplementacion y
asociacién, que son mas fructiferas que otras y, sobre todo, porque revelan los
mismos procesos de transmedializacion de la obra literaria a la obra musical
que observa Siglind Bruhn en las composiciones musicales inspiradas en el arte
visual, una de las razones por las cuales dejamos a un lado la interpretacion
y la posicion ladica es por que estas ultimas dos corresponden a experiencias
subjetivas individuales que son mas dificiles de evocar al acercarse a qualias,
es decir, cualidades subjetivas de las experiencias individuales.*

Para lograr una mayor claridad de cada una de las categorias, éstas seran
descritas a continuacién con la posterior explicacion de sus variantes y asi
comprender mejor la forma y como las categorias de Kranz que adapta Bruhn
reflejan el proceso de representacion ecfrastica o el proceso de transmedializacion
en caso del andlisis de nuestras obras basadas en la poesia.

1.Combinacion. Es una cooperacion entre la musica y el texto. Es la
combinacién de una coexistencia (Bruhn, 2001).

2.Integracion. Un ejemplo de integracion de un elemento pictorico como la
parte visual en una obra literaria pueden ser los caligramas de Apollinaire
(Bruhn, 2001). Uno de los ejemplos de la integracion de la musica y poesia
podria ser la obra Ursonate de Kurt Schwitter. Es una forma musical
sonata, pero hecha sin instrumentos musicales, es un poema leido como
si fuera musica hecha de puras palabras. Schwitter estda mezclando la
forma sonata, una forma musical, la impone al poema, entonces ya no
se distingue claramente donde comienza la musica y donde termina el

4 Los qualia son inefables y no pueden ser comunicados o aprendidos por otros medios diferentes a la experiencia
directa (Block, 2004).
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poema o donde comienza el poema y donde termina la musica.

3.Transformacion. Se refiere a un elemento del poema o texto que no esta
integrado en la musica. Es un elemento, o una idea nueva, que no estaba
figurando en la fuente primaria y es exclusivamente propio de la obra
musical.

A partir de la postura de Gisbert Kranz sobre distintas actitudes del poeta ante
la obra de arte visual, Bruhn destaca las cinco variantes de representacion
ecfrastica y las adapta para las obras musicales inspiradas en el arte visual:
transposicion, suplementacion, asociacion, interpretacion y posicion ladica
(Bruhn, 2001). Nos centraremos como habiamos sefialado con anterioridad
especificamente en las primeras tres, con el fin de mostrar el proceso ecfrastico
musical en la obra basada en la poesia y la que hemos seleccionado para el
andlisis de Origenes de Sergio Ocampo:

1. Transposicién. Es cuando un poema o texto literario es recreado en la obra
musical extensamente, es decir, con rasgos muy distintivos del poema. Es
cuando el compositor recrea no solamente el contenido de la obra literaria,
sino también muchos aspectos distintivos de su forma entre otros
detalles caracteristicos del poema. El equivalente musical del proceso
de transposicion que propone Bruhn (la respuesta del compositor ante
una pintura) es la obra La Femme-Fleur para flauta y piano de Walter
Steffens inspirada en el 6leo de Pablo Picasso titulado Femme a la fleur
(Bruhn, 2001). Los procesos como simulacion o imitacion forman también
parte de la transposicion ecfrastica, y tienen lugar cuando el compositor
recurre a la representacion iconica porque hay rasgos imitativos muy
evidentes (Bruhn, 2001). Entre varias formas o herramientas que utiliza
el compositor para representar o sugerir cierta imagen, también se
encuentran varias figuras métricas y ritmicas.

2. Suplementacion. Es cuando la musica esta suplementando algo que no
puede hacer el poema. El compositor complementa de esta manera
un poema o texto literario, incorporando uno o varios elementos que
pertenecen estrictamente al discurso musical, los que no contiene la
poesia. Entonces, son las dimensiones propias de la musica que no
pueden ser expresadas verbalmente. El proceso de suplementacion en la
musica puede extender algunas experiencias mencionadas o anunciadas
en el poema y hacerlas transcurrir en el tiempo.

3. Asociacién. Cuando se crea una asociacion de cierta imagen que puede
estar relacionada con una vivencia personal del compositor, o pueden ser
algunas asociaciones personales de tipo afectivo, “conexiones mentales
o emocionales” (Bruhn, 2001, p. 586). Este proceso es uno de los mas
dificiles de analizar por ser muy abstracto, por un lado y, por el otro,
porque pertenece al mundo interior del artista, al menos que tengamos
el testimonio del mismo compositor, entonces si podriamos describir este
proceso. Pero hay que tomar en cuenta que la partitura que nos deja el
compositor es un factor principal para la interpretacion de sus intenciones
o ideas, pero si ésta no deja ninguna huella o sefial de estas experiencias
asociativas, pues, practicamente es imposible hablar de ello, o estariamos
sujetos a una interpretacion puramente subjetiva.
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Figura 1. Diagrama del modelo ecfrastico de Bruhn.
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ANALISIS DE LA OBRA MUSICAL ORIGENES
La obra para guitarra Origenes de Sergio Ocampo esta basada en el poema de
Eduardo Langagne Ofros origenes:’

Otros origenes

(poema fragmentado)

I

El origen del viento es el silencio.

El viento sélo sopla, ese es su oficio,
y no sabemos el origen suyo.
Desconocemos también su porvenir.
II

El origen del agua es el silencio.
Humedos, ignoramos su destino.

La vida es su simple consecuencia:
pocos saben a donde se dirige.

IT1

El origen del fuego es el silencio.
Brot6 de pronto, en una noche oscura
(intempestivo trueno fascinante).

No es verdad que su origen sea ceniza.
IV

El origen de la tierra es diferente.

El silencio la lleva hacia otra historia.
El mundo gira solo, inaccesible.

La piedra nace de la tierra absorta.

El poema esta conformado por cuatro cuartetos y de ahi Ocampo estructura
su obra musical en cuatro partes con un final que representa una forma
libre dentro de las formas musicales establecidas. Esta transposicion de la
re-presentacion del poema en la obra musical es evidente y por consiguiente
se puede vislumbrar la preocupacion del compositor por conservar la misma
estructura poética en la musica. En el mismo sentido, el compositor intenta
manifestar también el contenido del poema, el discurso sobrereiterativo del
silencio con el llamado en forma de origen de los cuatro elementos esenciales
de la vida: el viento, el agua, el fuego y la tierra que Ocampo simboliza en su
obra con la misma disposicion del poema. Es pues el silencio, presente en cada
cuarteto del poema, un elemento central en la musica que adquiere el mismo

5 La partitura se encuentra en Borislova, 2007.
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valor simbolico que las demas estructuras que le acompafan. Las cuatro partes
estan divididas o, més bien, enlazadas por consiguiente a través de los silencios
de dos compases de duracion, una situacién poco comun en la musica para un
solo instrumento.

Con estos elementos esenciales descritos, Ocampo refleja el contexto
narrativo de la obra musical, como un leitmotiv es que los silencios aparecen
durante toda la obra en lugares especificos, relacionados directamente con los
versos del poema, que incluso, el compositor deja escritos dentro de la partitura
al inicio de cada parte: El origen del viento es el silencio..., luego, EI origen
del agua es el silencio..., El origen del fuego es el silencio... y, por ultimo, al
final de la obra.

Por otro lado, y como una innovacion y exploracion de nuevas sonoridades,
Ocampo decide cambiar la afinacion de la guitarra, de forma poco convencional:
cambiar la primera cuerda de Mi a Fa#; la tercera cuerda de Sol a La; y la quinta,
de La a Sol#, mientras que con la sexta cuerda afina de Mi a Re. Esta afinacion
permite a Ocampo explorar nuevas sonoridades timbricas de la guitarra.

Cada parte de la obra Origenes contiene material musical distinto, pero
ligado en la tematica y estructura general de la obra. El proceso ecfrastico de
transposicion esta presente en cada parte durante toda la obra: la primera parte
representa el viento; la segunda, el agua; la tercera, el viento; y la cuarta, la
tierra:

Figura 2. Primeros compases de la obra.
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“El origen del viento es el silencio”, asi empieza el poema y asi comienza la
obra musical: arpegios de octavos en la medida de 12/8 aparecen de la nada,
de dos compases de silencios y con un ppp (tres pianos), poco comun para
un instrumento como la guitarra que no es de un volumen fuerte y que va
haciendo el crescendo poco a poco, sin llegar al forte, apenas es un mfen el
séptimo compas hasta el compas 10, cuando aparece el movimiento croméatico
en la linea melddica enlazada o escondida en los arpegios en el ultimo octavo de
cada tresillo, evocando la imagen de la aparicion del viento: una representacion
del proceso de transposicion ecfrastica a partir de imitacion y simulacion. Es
una representacion casi iconica que logra imitar el viento con los movimientos
crométicos en la melodia y sin interrumpir los arpegios; la melodia sube por los
semitonos un compas en crescendo, de Sol a Si, regresando con el diminuendo
de la misma forma cromatica, de Si a Sol:
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Figura 3. Imitacion del viento.
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También hay evidencia del proceso de suplementacion, la musica extiende las
iméagenes del poema, representando el viento con mayor fuerza y poder:

Figura 4. Representando el viento.
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La segunda parte empieza de nuevo con dos compases de silencios y con el
verso del poema. Esta parte, como lo constata la estrofa del poema, estd dedicada
al agua. Sergio Ocampo crea la sensacion del movimiento constante que se logra
a través de la monotonia ritmica y melodica que evoca la sensacion del correr del
agua, confirmando las palabras de Bruhn: “Rhythmic monotony evokes different
associations, depending on the context” (Bruhn, 2001, p. 580). Es por eso que el
compositor deja toda la estrofa entera dentro de la partitura, pero distribuyendo
los cuatro versos en distintos lugares (y conservando el mismo orden del poema),
indicando con precision a qué parte del poema se refiere cada fragmento musical.
De nuevo constatamos el proceso de transposicion y suplementacion ecfrastica
que, por un lado, es fiel al poema vy, por el otro, extiende las sensaciones.

La imagen del agua en movimiento se logra a través de la repeticion de las
notas La en la tercera cuerda al aire y la nota Re en la cuarta cuerda —también
al aire—, que estdn enlazadas dentro del arpegio de dieciseisavos y, al mismo
tiempo, forman parte de la melodia en los bajos que, més bien, parecen motivos
breves y movidos en contraste con la melodia de notas largas (blancas) en la
primera cuerda: Do# y Fa# ( 48, 50, etcétera.) o Re# redonda (compases 56 y 57):

Figura 5. Movimiento del agua.
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Observamos que Ocampo incluye el verso “La vida es su simple consecuencia”,
precisando de esta forma a qué lugar del poema corresponde el material
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musical, un ejemplo que también nos confirma que esta obra, como habiamos
sefialado, pertenece a la categoria de la combinacion: texto literario y miusica.
Esta combinacion del texto y la musica esta presente en toda la obra, como, por
ejemplo, el compas 24 tiene el verso: “Desconocemos también su porvenir...”,
del primer cuarteto; o en el compds 44: “Humedos ignoramos su destino...”,
etcétera.

Para representar la imagen de “gotas de agua cayendo”, Ocampo recurre a los
armonicos, un elemento muy explorado en la guitarra, que se usa frecuentemente
para representar algo fragil, transparente o sonidos de campanitas:

Figura 6. Gotas de agua cayendo.
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Estos elementos, como las gotas de agua o pensar “en el agua como movimiento”,
reflejan el proceso de suplementacion y asociacion, respectivamente, que
extienden las ideas y las imagenes del poema y las transforman al mundo
musical propio de Ocampo; reflejan la caracteristica de la tercera categoria del
modelo ecfrastico: la transformacion.

La tercera y la cuarta partes, igualmente evocan el poema: la tercera
representa el fuego e, igualmente, Ocampo deja versos escritos dentro de la

partitura:

Figura 7. El origen del fuego es el silencio.
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Los primeros acordes de la tercera parte, de pronto aparecen después de dos
silencios; inmediatamente evocan al fuego, una representacion iconica del verso:
“Brot6 de pronto en una noche oscura...”. Aqui constatamos la capacidad de
la musica de representar algo como una sorpresa. Esta fuerza y el poder del
fuego estan representados con los acordes desplazados cromaticamente en forte
y acentos sincopados y en el tercer tiempo, evocan movimiento y las llamas
ardiendo (proceso de transposicion):
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Figura 8. Brot6 de pronto en una noche oscura.
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La cuarta y la ultima parte de Origenes rompe el esquema anterior y ya no
empieza con los silencios, como las otras partes, siendo fiel al contenido del
poema “El origen de la tierra es diferente”:

Figura 9. El origen de la tierra es diferente.
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Esta transmedializacion de la ultima estrofa del poema, dedicada a la tierra
en la musica de Ocampo, refleja un proceso de la asociacion ecfrastica muy
particular que transforma las imégenes del poema a través de su apreciacion
personal y lenguaje propio, si logramos poner atencion los acordes dan cierta
consistencia y sustento, referencia profunda de la fortaleza de la tierra que
sustenta.

Como hemos podido constatar, en la obra Origenes hay distintos procesos
que participan en la transmedializacion ecfrastica, pero hay uno que prevalece
mas que todos, el proceso de transposicion.

CONCLUSIONES

Segun Eco, citado por Beitia Bastida, la estética contemporanea ha adquirido
conciencia de algo que ya era un hecho en la préctica, y es que una obra no
puede ser comprendida en la totalidad si es que el intérprete no la reinventa en
un acto de congenialidad con el autor mismo, dicha idea planteada por Eco nos
permite llevar a la poesia a un nivel estético trascendente, con la reinvencion
de si misma en el &mbito musical (Beitia Bastida, 2019). La poesia, sin duda y
como lo ha sido de manera historica, es una inagotable fuente de inspiracion
para muchos compositores pues ya diversas posturas de la espontaneidad de
la creacion musical nos estamos sustentando en la concepcion ecfréstica, y por
ello es muy importante tomar en cuenta el origen, y de ahi el significado de la
union de la poesia y la musica de una manera mas consciente.

El modelo de la écfrasis musical propuesto por Bruhn nos permite
comprender las ideas del compositor plasmadas en la partitura de una forma
mas profunda y mds verdadera que la simple intuicion perceptiva. Si bien la
relacion de entre musica y texto, en este caso poesia, es de indole programatica
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la interpretacion varia mucho de acuerdo al periodo del compositor y su
entorno, a la experiencia, conocimiento e influencia ideoldgica de quien analiza.

Es por ello, que, al presentar los textos, se logra una discusion-confrontacion
e interpelacion musical basada ademas en la experiencia del intérprete y del
oyente. Es muy importante, en este sentido, tomar en cuenta los lineamientos
del poeta y del compositor. Finalmente, ejecutante y oyente, forman un
significado musical (y extramusical) a partir de toda la informacion con la que
logran reunir y relacionar de manera tnica y personal. La écfrasis musical es
un tema que ha sido abordado relativamente de forma reciente y se puede decir
que inaugura este siglo, cada vez mas interesado en el trabajo interdisciplinario.

En cuanto al trabajo de Sergio Ocampo, si bien en el plano tedrico sobre la
manera de solucionar cada uno de los aspectos de las categorias y variantes de
la écfrasis musical puede abordarse de muchas formas, en este caso el resultado
es profundamente satisfactorio, y de ahi el valor de la obra en si misma, pues
es indudable que dependera de la habilidad de cada compositor para lograr
dicho cometido de forma Optima.

Por consiguiente, una misma obra poética puede tener diferentes
transmedializaciones musicales con resultados diversos dependientes de la
habilidad y comprension profunda del fendmeno artistico, asimismo, este
método permite dar cierta metodicidad y sistematicidad a una estrategia que ya
se empleaba comtnmente en la musica antigua con el recurso de textos biblicos
a través de su correspondiente transmedializacion sonora y que, sin duda ello,
nos permite también recoger un compendio historico de herramientas, tanto
técnicas como filosoficas, en la construccion de nuevas alternativas musicales
y en lo posible, llevarlas hasta nuevos limites como lo hizo Sergio Ocampo en
su obra, situando incluso en condiciones desafiantes al propio instrumento.
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“Mas cuidate del agua, del amor y del
fuego”. Olga Orozco: tarot y poesia

“But Beware of Water, Love and Fire”. Olga Orozco:
Tarot and Poetry

Araceli Toledo Olivar

RESUMEN

La poesia tiene la facultad de plasmar la sabiduria del inconsciente colectivo
mediante la apropiacion de imagenes arquetipicas, simbolos, metaforas y
elementos propios de la mitologia. Tales aspectos estan ligados a las actividades
desempefadas en la vida cotidiana y en como la imaginacion las encausa.
Un proceso similar ocurre con el Tarot. Poesia y tarot exigen un nivel de
comprension que supera la consciencia y se escapa de los limites impuestos
por la racionalidad. En ese sentido es preciso signar un pacto con la intuicion
y la ensofiacion creadora. El presente trabajo se centra en el analisis de los
simbolos del tarot presentes en la poesia de Olga Orozco (Argentina, 1920-1999),
especificamente en la obra Los juegos peligrosos; de manera particular en el
poema “Cartomancia”.

Palabras clave: poesia, tarot, Sallie Nichols, Olga Orozco, inconsciente colectivo.

Abstract

Poetry has the faculty to capture wisdom from the collective unconscious
through the appropriation of archetypical images, symbols, metaphors, and
elements that belong to mythology. These aspects are linked to performing in
the daily activities and how they are aimed by imagination. A similar process
occurs with the Tarot. Poetry and Tarot demand a level of understanding which
goes beyond consciousness, and escapes the limits established by rationality.
In this respect it is necessary to make a pact between intuition and creative
reverie. The present study is focused on the analysis of Tarot’s symbols that
are present in Olga Orozco’s poetry (Argentina, 1920-1999), specifically in Los
juegos peligrosos; and in a particular way in the poem “Cartomancia”.
Keywords: Poetry, Tarot, Sallie Nichols, Olga Orozco, Collective Unconscious.

Una palabra oscura puede quedar zumbando dentro
del corazon
Una palabra oscura puede ser el misterio de otros
nombres que tuve
Una palabra oscura puede volver a levantar el fuego
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Parte del sustento de la tesis de la Poética de la Imaginacion de Gaston Bachelard
deriva de la existencia y asimilacion de las hormonas de la imaginacion.
Estas, segun el pensador francés, se encuentran en la naturaleza. Se habla
aqui de la materia prima inmediata que se percibe a través de los sentidos,
y que posteriormente es matizada mediante los engranes de la imaginacion
ensofiadora. Al respecto, Bachelard explica en La poética de la ensofnacion:
“Todos los sentidos se despiertan y armonizan en la ensofiacion poética. Y
esta polifonia de sentidos es aquello que la ensofiacion poética escucha y la
conciencia poética debe registrar” (1998, p. 17). Segun se observa, el producto
de la ensofiacion queda registrado en imégenes que hallan su razon de ser en la
escritura poética. Viéndolo de esta manera, la poesia tiene la facultad de plasmar
la sabiduria del inconsciente colectivo mediante la apropiacion de imagenes
arquetipicas, simbolos, metaforas y elementos propios de la mitologia. Tales
aspectos estan ligados a las actividades desempefnadas en la vida cotidiana y en
como la imaginacion las encausa. Un proceso similar ocurre con el Tarot.

El Tarot recibe de Court de Gebelin el nombre de Libro de Thot en 1781 como
forma de homenaje al dios egipcio que es poseedor de conocimientos relativos
a la hechiceria, los suefios, el tiempo y la escritura, entre otras habilidades. Es
menester considerar que, a través de las cartas del Tarot, el consultante pide que
le sean presentados los hilos de los cuales pende su vida. En simbolos secretos
y arte sacro. Tradiciones del misterio, James Wasserman advierte:

Implicita en la adivinacion esta una creencia en que una Conciencia Superior dirige
el proceso [...] El tarot es un resumen de una gama completa de Tradiciones del
Misterio [...] Insinta las verdades ocultas en la Alquimia [...] En su estructura,
el Tarot es una representacion esquematica del Arbol de la Vida Cabalistico. Sus

imagenes describen los procesos psicoespirituales del Viaje de Iniciacion (2011, p.
115).

Dicha aventura iniciatica fue estudiada por Carl Jung. En su interés por conocer
los aspectos ocultos de la vida, Jung se entreg6 al estudio del Tarot desde una
perspectiva altamente intuitiva. Para profundizar en esta mision, fue necesario
que el tedrico echara mano de su formacion cientifica en un primer momento;
para posteriormente, dejar en reposo el intelecto con la intencion de ceder
la voz al espiritu. A pesar de dicha urgencia, debido a las circunstancias de
su época, Jung no tuvo la oportunidad de extenderse en el estudio del Tarot
tanto como lo hubiera querido, por ello, en ese sentido es preciso reconocer
las aportaciones de Sallie Nichols, como estudiosa dedicada del Tarot y de la
Psicologia Profunda. Asi, en Jung y el Tarot, Nichols percibe:

El viaje a través de las cartas del Tarot, es basicamente un viaje a nuestra propia
profundidad. Cualquier cosa que encontremos en este viaje es, en el fondo, un
aspecto de nuestro mas profundo yo. Dado que el origen de estas cartas data de un
tiempo en el que lo misterioso y lo irracional eran més reales que hoy, nos serviran
de puentes para llevarnos en busca de la sabiduria ancestral que todavia se halla
en nuestro mas profundo yo (2012, p.17).

Quien se adentra en la naturaleza secreta del Tarot emprende un viaje de
descubrimiento individual, pero también colectivo; puesto que, las imagenes
arquetipicas que transitan por nosotros a lo largo de nuestra vida rebosan del
conocimiento ancestral que ha sido renovado generacion tras generacion, a
través de los anos y la experiencia colectiva.
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Vale la pena precisar dos datos sobre el tarot: uno, que es un mazo constituida
por 78 cartas, de las cuales 22 son arcanos mayores y el resto menores; y dos, que
se desconoce su procedencia, no obstante, se calcula que este juego de cartas
fue creado hace seis siglos. Nichols interviene, haciendo referencia especifica a
los triunfos o arcanos mayores:

Se cree que probablemente se introdujeron entre las cartas vulgares para comunicar
ideas heréticas no acordes con la iglesia establecida. El escritor contemporaneo Paul
Huson piensa que originalmente era un sigho mnemotécnico para la nigromancia y
la brujeria. Gertrude Maokley sostiene la ingeniosa idea de que los Arcanos Mayores
tienen un origen esotérico y son solamente adaptaciones de las ilustraciones del
libro de sonetos que Petrarca compuso para Laura: este libro se llamd., que se
traduce por «los triunfos» o por «los engafios» (2012, pp. 19-20).

Por otro lado, también se piensa que las cartas del tarot representan las fases de
una suerte de ceremonia de iniciacion egipcia. En cuanto a los usos del tarot, se
contempla el de tomar el mazo como juego o entretenimiento y de adivinacion
a través de las imagenes presentes en sus cartas.

Como se observa, el Tarot, lo mismo que la poesia, comparten un codigo
de significados profundos: el primero mediante ilustraciones y la segunda a
través de los misterios de palabra escrita. En “Los poetas y la familia humana”
Czeslaw Millosz sentencia: “La poesia es considerada la comparnera del hombre
desde su origen, desde los rituales magicos de los habitantes de las cavernas;
es la «fundadora de los arquetipos» y también [...] la «apasionada persecucion
de la realidad»” (1985, p. 6). Por su parte, los grabados de los arcanos del Tarot
ofrecen una narracion, de tipo onirico, abundante en simbolos. Poesia y Tarot
exigen un nivel de comprensioén que supera la consciencia y se escapa de los
limites impuestos por la racionalidad. En ese sentido es preciso signar un pacto
con la intuicion y la ensofacion creadora.

Muchos han sido los escritores interesados en trascender la relacion entre el
Tarot y la poesia. Entre ellos se encuentran: Arthur Symons, T. S. Eliot, Teofilo
Foelngo, William Butler Yeats, Aleister Crowley y Silvia Plath, por citar a
algunos. De manera particular, en Latinoamérica destacan las poetas Alejandra
Pizarnik y Olga Orozco, vinculadas ambas a la escritura maldita de Rimabaud,
Baudelaire, Lautreamont, Nerval, Sade, Blake y al Surrealismo.

Si bien las poéticas de Pizarnik y Orozco elaboran un punto de encuentro
al compartir algunos elementos en comun, tales como la influencia de los
escritores antes mencionados; también se esboza cierta inclinacion por la magia.
En ese orden de ideas, resulta pertinente mencionar los aspectos que las alejan:
mientras Alejandra Pizarnik intenta, a través de la escritura hacer frente a los
demonios que la martirizan, Olga Orozco apuesta por la creacion de un vinculo
con el mundo espiritual, abundante en ritos, donde la palabra tiende puentes
a lo ominoso.

En una entrevista publicada por La Jornada, Olga Orozco dice al respecto:

“[La poesia es] Mi modo de expresién y una forma de conocimiento no
necesariamente racional. Todo en mi se relaciona con la poesia y con la vision
armonica: personas, objetos, animales, aves, hechos. Todos son rituales y cada
hecho y cosa estan cargados de trascendencia” (Campos, 1999). Cabe aclarar
que para efectos del presente trabajo, me centraré en el andlisis de los simbolos
del tarot presentes en la poesia de Olga Orozco (imagen 1), especificamente en
la obra Los juegos peligrosos, y de manera particular me detendré en el poema

“Cartomancia”.
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Figura 1. Olga Orozco (1920-1999).

Fuente: Foto de Sara Facio

Anteriormente la autora ya habia escrito dos poemarios cuyos temas principales
versan sobre la muerte, la infancia y lo oculto. Es en 1962, cuando la obra
Los juegos peligrosos fue publicada (imagen 2). Se dice que con ella se da la
bienvenida a una nueva fase en la escritura de Orozco. El titulo del texto en
cuestion hace referencia a la sentencia de Holderlin «la poesia es un juego

peligroso». En el articulo “Poesia o abismo: Los juegos peligrosos. Olga Orozco”
Sarah Martin Lopez expresa:

7

Desde el primer poema hasta el tltimo [...], el obsesivo tema del desdoblamiento
establece la dislocacion del yo, la reafirmacion de la méxima de Rimbaud («Yo es
otro») y como indica Juan Gelman, la superacion de ésta por Olga Orozco a través
de una multiplicidad del sujeto que se dispersa en los otros [...], posibilitando asi
esta suerte de infinitud evidentemente incapaz de contemplar un todo universal
[...] Los juegos peligrosos presenta esa suerte de rebelion del yo, trabajo por el tono
exigente y la interrogacion continua, sin excluir el movimiento permanente de las
cosas, del objeto. Quiénes y qué cosas se mueven, se esconden o se rebelan, bajo el
velo de la realidad aparente, inmutable o certera (2004, p. 634).

Figura 2. Portada de Los juegos peligrosos (1962). Editorial Losada, Buenos
Aires, Argentina.

OLGA DROZCO

LOS JUEGOS
PELIGROSOS

LOSADA, 5 A,

—

Fuente: llustracion de Enrique Molina.
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Basta con concentrarse en el primer poema de Los juegos peligrosos para
constatar el poder adivinatorio de la voz poética que, desde una vista
panoramica, acaso omnipresente, se separa de si misma para vislumbrar las
lineas de cruce entre pasado, presente y futuro: “Aqui estd lo que es, lo que fue,
lo que vendr4, lo que puede / venir” (Becciu, 2012, p. 107).

En “La cartomancia” se traza el recorrido del viaje interno que en orden
cronologico comienza con la carta de El Loco (imagen 3); a continuacion, le
siguen el Mago, la Papisa, la Emperatriz, el Emperador, el Papa, los Enamorados,
el Carro, la Justicia, el Ermitafio, la Rueda de la Fortuna, la Fuerza, el Colgado,
la Muerte, la Templanza, el Diablo, la Torre, la Estrella, la Luna, el Sol, el Juicio
y termina con la carta del Mundo (imagen 4).

Imagen 3. El Loco.

Fuente: Tarot Visconnti Sforza.

Imagen 4. El mundo.

Fuente: Tarot Visconnti Sforza.
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En el imaginario del poema en cuestion, se hace alusion a estos arquetipos sin
contemplar el orden antes descrito. Para fines de interpretacion, presento una
tabla de las imagenes poéticas que se encuentran en el poema, asi como las que
Sallie Nichols propone para la comprension (parcial) del significado de dichos
arcanos (tabla 1).

Tabla 1. Interpretacion de las imagenes poéticas en el poema y comprension de

los arcanos desde Sallie Nichols.

ARCANO (“LA CARTOMANCIA”) ARCANO (SALLIE NICHOLS)
Mundo El significado hace referencia al | “En el quieto punto del mundo
libre albedrio del consultante. A| que gira. no era carne, ni estaba
las puertas que se abren y con | sin ella; no procedia de ni iba
ello a las decisiones a tomar | hacia... en el quieto punto, ahi esta
una vez atravesado el infierno | la danza, pero ni detenida, ni en

(Carta del Demonio). movimiento.”

T.S Elliot

Estrellas La incertidumbre se hace | “Cielo arriba,
presente en esta parte del | Cielo abajo,
poema. No se obtendran | Estrella arriba,
respuestas apelando a la razon | Estrella abajo
que gobierna este mundo:| Todo lo que esta arriba

“Mas los que quieres ver no | También esta abajo,
puede ser irado cara a cara/| Tomalo
porque su luz es de otro reino”.| ;Y alégrate!”

Texto Alquimico

Loco Aqui se habla de la ingenuidad | “S1 un hombre persistiera en su
que perdura en la esencia del | locura,
consultante. Se volveria sab1o.”

William Blake

Emperador | Contraparte del Loco, “padre | “El uno se convierte en dos, el dos
de la civilizacidon”, al 1igual que | se convierte en tres y del tres surge
el Loco, ha estado presente y | el uno, como cuatro.”
ausente al mismo tiempo. Maria la Profetisa

Luna Siguiendo a la voz poctica, es | “;Un lugar salvaje, tan sagrado
la conocedora de los hechos | y encantado como nunca antes
que aguardan al consultante,| bajo la luna menguante, visitara
sin que se vislumbre otro | una mujer, lamentandose por su
camino: “Lo leo en las arenas | demoniaco amante”
de la Luna donde esta escrito | Coleridge
el viaje™.

Muerte Se hace referencia a las Moiras | “Mientras no mueras y resucites de
griegas. Ellas determinaran la | nuevo, eres un desconocido para la
suerte del que ha expuesto | oscura tierra.”
sus dudas al Tarot. La muerte | Goethe
habra de llegar de la mano
del amor, pues se corre el
riesgo de perecer ahogado o
consumido por la pasion.
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Sol

Este arcano aporta una
luz artificial a la vida del
consultante; es decir, no es
de acogimiento de bienestar,
puesto que el amor, con su
malicia, augura un desenlace
fatal: “Cuidate porque brilla
con un brillo de lagrimas y
espadas. / Su gloria es la del
Sol, tanto como sus furias y su
orgullo™.

“Ni confuso ni rojo, como la
propia cabeza de Dios, se elevo el
glorioso sol...”

Coleridge

Fuerza

El instinto se encuentra al
servicio de la ira. No se
vislumbra un momento de
sosiego emocional.

“Desde dentro, el gloton, devolvid
la comida; Del fuerte, salio
dulzura.”

Libro de los Jueces 14:14

Templanza

Esta carta se vera
ensombrecida por el dolor
la “tormenta”. El futuro
del consultante se observa
sombrio.

“Cada brizna de hierba tiene su
Angel que se Inclina sobre ella y

le susurra: “crece, crece”.
Talmud

Ahorcado

La persona vivira, a manera
de bucle, en la oscuridad total.
Con ella llegara el profundo
sentimiento de abandono: “y
el Ahorcado me anuncia la
pavorosa noche que te fue
destinada”.

“...no es la sangria lo que
disminuye el poder. Es el
consentimiento.”

Mary Renault

Torre

El amor se enmohece en el
obsesivo resguardo de la Torre.
Es prisionero y verdugo al
mismo tiempo.

“Yo soy el Sefior y no hay otro.

Yo formo la luz y creo la oscuridad.
Yo hago la paz y creo el mal.

Yo, el Sefior, hago todas esas
cosas.”

[saias

Carro

La voz poética habla una
partida que nunca llega. Es
sefial de eterna espera.

“El si mismo usa la psique individual
como medio de transporte. El
hombre es conducido, por asi
decirlo, a través del camino de la
individuacion.”

Jung

Ermitano

Soledad en medio del sol. No
hay consuelo que cobije al
desahuciado.

“Quien mira hacia fuera, suena;
Quien mira hacia adentro,
despierta.”

Jung

Amantes

Amor malogrado. El tiempo
unicamente acentta la
desventura: “y me atrevo a
decir que ambos perteneceis
a una raza de ndufragos que
se hunden sin salvacion y sin
consuelo™.

“El lunatico, el enamorado y el
poeta lo son de imaginacion.”
Shakespeare

Emperatriz

Sombra enemiga que se vuelca
sobre el consultante con toda
su ira. El enemigo se oculta
dentro de uno mismo.

“La generacion es el misterio por el
cual el espiritu se une a la materia,
por el cual lo divino se convierte
en humano.”

Papus
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Justicia Se encuentra adormilada. Su | “El equilibrio es la base de la Gran
balanza estda controlada por| Obra.”
maldad de la serpiente. Méxima alquimica

Rueda Es la rueca que decidird [“Todo va, todo vuelve; gira

sobre la ultima inhalacion del | eternamente la rueda del ser...
consultante. Los reyes son su | Tortuoso es el sendero de la
complice: “Vienen para habitar | eternidad.”

las tres sombras de muerte que | Nietzsche

escoltaran tu muerte/ hasta
que cese de girar la Rueda del
Destino”.

Fuente: Informacioén tomada de Jung y el tarot de Sallie Nichols.

El panorama general que presenta “La cartomancia” es desolador. El lector se
enfrenta a un mapa de vida marcado por la desesperanza de una rueda que
parece deleitarse con el infortunio del consultante. El futuro esta controlado
por fuerzas ajenas a este mundo, por ello no hay forma de escapar a la
incertidumbre y el dolor. La vision de mundo que ofrece la voz es desoladora;
no se perciben matices que cedan el paso a augurios benévolos. En ese sentido,
el amor provoca las emociones mas intensas y destructoras y deja bien impresa
la huella del desasosiego: “Cuidate del amor que es quien se queda. / Para hoy,
para mafnana, para después de mafiana” (Becciu, 2012, p. 108).

Debe tomarse en consideracion que, ademas de los triunfos mayores,
Orozco presenta simbolos que contribuyen a una apreciacion mds profunda del
poema. Uno de ellos es el perro. Veamos: “Oye ladrar los perros que indagan el
linaje de las sombras, / 6yelos desgarrar la tela del presagio. Escucha. Alguien
avanza / y las maderas crujen debajo de tus pies como si huyeras sin cesar / y
sin cesar llegaras” (Becciu, 2012, p. 107). El perro, de acuerdo con lo expuesto
por Jean Chevalier y Alain Gheerbrant en Diccionario de los simbolos, tiene un
sentido mitico: se le ha encomendado la tarea de ser un fiel guardian durante
la vida del hombre, para después conducirlo al inframundo a la hora de su
muerte; también se considera que el perro es un intermediario entre ambos
mundos; asimismo, se dice que: “El ladrido de los perros cerca de una casa es
un presagio de muerte” (Chevalier y Gheerbrant, 2012, p. 818). Se intuye, por
lo tanto, a partir de los versos antes citados, que los perros de “La cartomancia”
anuncian el inevitable fin del consultante, si se quiere. No hay forma de huir a
los designios de las cartas, puesto que el oraculo ha hablado. Debe destacarse
que, Hécate, diosa oscura de origen griego, siguiendo la mitologia, llegaba a
presentarse con la apariencia de un perro. Ella es:

La diosa de los muertos, no como —Perséfone, esposa de Hades, sino por presidir
las apariciones de fantasmas y los sortilegios [...] es la maga por excelencia, la
maestra en brujeria. Se la conjura para los encantamientos, los filtros de amor o la
muerte. Su leyenda y sus representaciones de tres cuerpos o tres cabezas se prestan
a interpretaciones simbolicas [...] simboliza lo inconsciente, donde vemos agitarse
fieras y monstruos: el infierno vivo del psiquismo (Chevalier y Gheerbrant, 2012,

pp. 552-553).
Se tiene entonces que el alboroto de los canes presagia la llegada de Hécate o

de las tres moiras griegas, tejedoras del destino de los hombres, cuya intencion
tal vez sea cortar el hilo del cual pende la vida de cualquier ser humano. Lo
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anterior se argumenta con los siguientes versos: “Viene para habitar las tres
sombras de muerte que escoltaran tu muerte / hasta que cese de girar la Rueda
del Destino” (Becciu, 2012, p. 111). Desde otro angulo, la muerte, ademas de
aliviar el sufrimiento humano, puede simbolizar, esotéricamente hablando,
la transformacion obligada del ser que lo lleva a convertirse en un iniciado.
Teniendo dos lecturas sobre el simbolismo de la muerte, vale la pena sehalar
que el poema inicia y termina con dicho arquetipo.

Por otra parte, haciendo alusion al simbolo de la llave, el sujeto poético
dice: “;Quién llama?, ;pero quién desde tu nacimiento hasta tu muerte / con
una llave rota, con un anillo que hace afios fue enterrado?” (Becciu, 2012, p. 107).
La llave guarda estrecha relacion con los versos de inicio y cierre del poema, tal
y como lo habia sefialado anteriormente, puesto que este simbolo indica una

“Abertura y un cierre” (Chevalier, 2012, p. 670). Sin embargo, el hecho de que
la llave esté rota indica que alguna parte del viaje arquetipico es incierta. La
respuesta es generada con una pregunta por la misma voz poética: “;Quiénes
planean sobre sus propios pasos como una bandada / de aves? / Las Estrellas
alumbran en cielo del enigma. / Mas lo que quieres ver no puede ser mirado
cara a cara / porque su luz es de otro reino. / Y atin no es hora. Y habra tiempo”
(Becciu, 2012, p. 107). La muerte y su guadafa se haran esperar; pero previo a su
llegada impregnan la atmosfera del poema con su inconfundible halo de intriga.

Para concluir, es preciso aclarar que el nimero siete se refiere a “los siete
grados de la perfeccion, a las siete esferas o niveles celestes [...] Simboliza
un ciclo completo, una perfeccion dindmica” (Chevalier, 2012, pp. 941-942).
Siguiendo al sujeto poético, el nimero de preguntas permitidas al tarot son
siete: “Siete preguntas tienes para siete preguntas. / Lo atestigua tu cara que
es el signo del Mundo: / a tu derecha el Angel, / a tu izquierda el Demonio”
(Becciu, 2012, p. 107). La aparicion de El Triunfo (carta) llamada Mundo justifica
el numero de interrogantes autorizadas al consultante, porque como se habia
sefialado hace un momento, el siete habla de comienzos y finales; por tanto,
todo aquello que desee saberse pertenece a un estadio arquetipico concluido,
lo mismo que la muerte, aunque, se entiende que ésta inicamente se anuncia
y no descorre las cortinas en su totalidad.
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De la exomitopoetica a la ecocritica. El
giro ecologico en la poesia de Victor

Toledo

From Exomitopoetics to Ecocriticism. The Ecological
Turn in the Poetry of Victor Toledo

Jorge Eduardo Marquez Murad'

RESUMEN

El presente ensayo se deriva de una investigacion doctoral sobre la obra del
escritor mexicano Victor Toledo, perteneciente a la generacion de poetas
nacidos en la década de 1950. Dicha investigacion, que explora en especial
el uso y la apropiacion de la simbdlica mitica en la poesia de este autor, y sus
consecuencias éticas y estéticas, da cabida también a una reflexién en cuanto
al papel que juega en su obra la naturaleza.

En suma, lo que se pretende aqui es mostrar la presencia del giro ecolégico
en un contexto mitico en el que la consigna y la resistencia sobre el tema
medioambiental no aparecen como tales, o por lo menos no como en la
mayor parte de la llamada ecoliteratura o ecopoética. Hay, si, una valoracion
permanente de la naturaleza en tanto fuerza vital y antidoto contra el vacio
de la existencia en un mundo contemporaneo caracterizado por la saturacion.
Palabras clave: giro ecologico, ecocritica, simbolica mitica, ecopoética.

ABSTRACT

This essay is derived from a doctoral research on the work of Mexican writer
Victor Toledo, belong in to the generation of poets born in the 1950s. This
research, which explores in particular the use and appropriation of the mythical
symbolic in poetry of this author, and its ethical and aesthetic consequences,
also allows reflected on the role nature plays in his work.

In sum, what is intended here is to show the presence of the ecological turn
in a mythical context in which the slogan and resistance on the environmental
issue do not appear as such, or at least not as in most of the so-called
ecoliterature or ecopoetics. There is, yes, a permanent valuation of nature as a
vital force and antidote against the emptiness of existence in a contemporary
world characterized by saturation.

Keywords: Ecological Turn, Ecocriticism, Mythical Symbolic, Ecopoetics.

Uno de los ejes principales que sostiene la poética de Victor Toledo es la
simbolica mitica, herramienta que tiene detrds, paraddjicamente, un uso
consciente del pensamiento no causal. A esta mecéanica del ejercicio creativo del
poeta cordobés le hemos llamado exomitopoética. En ella se observa de forma
clara la persistencia en el uso de variados elementos simbo6licos pertenecientes

1 Investigador independiente, México, Orcip iD 0000-0003-4182-026X, jmarquezmurad@gmail.com

Ano 5 ¢ Ndm. 9 e julio - diciembre 2020 e pp. 48-59



De la exomitopoética a la ecocritica. El giro ecolégico en la poesia de Victor Toledo 49 I

a la mitologia occidental y, en menor medida, a la oriental y a la de antiguas
civilizaciones precolombinas. Coincidimos con la perspectiva de la filosofia
de las formas simbdlicas, con la mitocritica, asi como, en general, con la teoria
de la imaginacion simbolica que ponen en el mismo plano la dinamica del
pensamiento magico-mitico y la del pensamiento poético. Pero maés allé de eso,
en la poética de Toledo nos encontramos con la apropiacion de la simbdlica
mitica, con su uso consciente y reiterado, como proyecto estético y también
ético. Se trata aqui mas de una exploracion, o si se quiere, incluso, de una
reivindicacion del Mythos en tanto entidad cognoscitiva dialogante respecto
al Logos (Gadamer), que del afan posconstructivista, que tiene su origen en las
vanguardias europeas, de descontextualizar para resignificar. En el ejercicio
creativo de nuestro autor la obra deviene entonces una suerte de supra texto
que es uno con, y opera trascendiendo a, la metatexualidad que la articula.
Pero las implicaciones éticas que se derivan de la simbdlica mitica en
la obra de nuestro autor estdn conectadas también con una actitud frente
a la naturaleza. En ultima instancia, el problema ecologico es un problema
ético. En la introduccion a la antologia fundacional sobre estudios literarios
medioambientales, The Ecocriticism Reader: Landmarks in Literary Ecology,
realizada por Cheryll Glotfelty y Harold Fromm en 1996, apunta Glotfelty:

Dicho de una manera sencilla, la ecocritica es el estudio de la relacién entre la
literatura y el medio ambiente fisico [y lineas més adelante agrega] La ecocritica
toma como objeto de estudio las interconexiones entre la naturaleza y la cultura, en
especial los artefactos culturales de la lengua y de la literatura. Como postura critica,
tiene un pie en la literatura y un pie en la tierra. Como discurso critico negocia entre
lo humano y lo no humano (Glotfelty, 2010, p. 54).

Independientemente de que tratandose de una disciplina muy joven,* y de
que aun hoy, més que de ecocritica, se hable de ecocriticas, lo anterior seria un
punto de partida y un elemento comun a todas las posiciones que en este campo
existen hasta el momento. Pero hagamos dos consideraciones fundamentales.
Primera, toda ecocritica conlleva una reflexion ética acerca de un actuar
(handeln) del ser humano que redunda en perjuicio o beneficio del propio
hombre o de terceros, lo que Glotfelty denomina /o no humano. Segunda, la
forma en que esta relacion se refleja en el discurso literario,” que puede ir de
la contemplacion y la vision edénicas a la Environmental justice. En cualquier
caso, hay una toma de posicion frente al medioambiente la cual puede aparecer
en un plano principal o en uno secundario. Lo importante es el enfoque del
estudio que se haga de los materiales seleccionados. Y es que:

La relacion del lugar con la identidad y su representacién dentro de las obras
literarias es un tema frecuente en la literatura. Lo que la diferencia de los estudios
tradicionales, como puede ser la obra de Lutwack (The Role of Place in Literature
1984) o la de Bachelard (Poetics of Space 1969) es que la ecocritica procura fijarse
en la materialidad fisica y cientifica del lugar, pasando de lo abstracto, pasivo
o simbdlico a lo tangible, todo ello con una clara concienciacion ecolédgica. Las
relaciones con el paisaje pueden ser de diversos tipos, desde la negacion de toda
interdependencia con el entorno, a una estrecha interrelacion de seres humanos y
no-humanos (Flys, Marrero, Barella, 2010, p. 17).

2 Es la propia Glotfelty quien ubica el campo de los primeros estudios en la materia a mediados de 1980, con lo que
el terreno quedara abonado para que en la década siguiente comiencen a tomar forma.

3 Entendemos aqui el concepto de discurso literario en un sentido amplio. De la narracion oral de la leyenda y el mito,
a la poesia, el cuento y la novela.
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No obstante, debemos matizar. Se podria colegir que en el planteamiento de
la cita se estd privilegiando, como material susceptible de ser abordado por la
ecocritica, aquel en el que hay una posicion critica abierta hacia la problematica
medioambiental. Por nuestra parte consideramos que la literatura y, desde
luego, la poesia, tienen maneras mas sutiles de mover a la reflexion. Hay que
ver que se ha insistido desde otros encuadres en la forma en que incide el
lenguaje metaforico en el plano emocional, en sus alcances, mismos que van
mas alla de los efectos que producen los textos propiamente argumentativos,
con todo y que dicho lenguaje esté inscrito en propuestas literarias que tocan
directamente conflictos ecologicos (Sze, 2002).

A este respecto queremos sefalar que la labor de la ecocritica consiste en
un acercamiento a los textos literarios para establecer qué papel juega ahi la
naturaleza y como se plantea la relacion entre ésta y los seres humanos, 1o
mismo si el autor se lo propuso como objetivo central de su programa de
trabajo como si no. En cualquier caso, existen implicaciones éticas. Hacer o
dejar de hacer son los polos que regulan dichas implicaciones. Mas aun. El
propio ejercicio de la ecocritica pone en juego una serie de valoraciones. Dice
Flys en “Literatura, critica y justicia medioambiental”, teniendo en mente a
Lewis Ulman:

[...] no solo tiene que ver con las formas de percibir, de creer y de ser del autor, sino
que el critico afiade a la discusion el didlogo intertextual y puede asi fomentar una
actividad compleja que revele las relaciones reciprocas entre el andlisis textual, los
principios y valores, la subjetividad y la accidon concreta en sus contextos culturales
y medioambientales. Por lo tanto, un analisis ecocritico de un texto literario conlleva
en si una postura ética (Flys, 2010, p. 108).

De acuerdo a lo que venimos diciendo tenemos que, lo que podriamos llamar
el giro ecologico, resulta una nueva mirada critica sobre el texto literario que
abarca un amplio espectro. Cierto es que en los ultimos tiempos el crecimiento
de obras escritas por individuos pertenecientes a grupos minoritarios ha tenido
un auge impresionante, como afirma la propia Flys, y que la defensa de la tierra
muchas veces ha corrido a cargo de “los sin tierra”, dando como resultado
lo que Jestus Benito llama “Poetics and Politics of Resistence” (Benito, 1999,
p- 315), debemos tener cuidado de considerar a la literatura exclusivamente
como un canal que exprese los deseos de liberacion, o bien, que sea un soporte
de la resistencia y contra la opresion. Convengamos que, en el marco de los
estudios literarios, los estudios culturales y la propia ecocritica se han abierto
lineas de investigacion que se enfocan en estas propuestas, pero que la variedad
de subtemas y los proveedores de las respectivas narrativas tiene distintos
origenes y condiciones culturales.*

Entendiendo esto, si observamos el trabajo de Toledo bajo una mirada
ecocritica, el resultado es interesante por varias razones. En primer lugar, porque

4 Esta situacion se puede ver mas clara si pensamos en el trabajo que desde la ecocritica se ha hecho sobre la obra de
poetas como Nicanor Parra y Pablo Antonio Cuadra. Lo que ahi se refleja, en el primer caso es, en efecto, una posicion
dirfamos politica, contestataria si se quiere, en la que Juan Gabriel Araya descubre que: “Parra, perturbado por la
alarmante situacion de degradacion ambiental de nuestro planeta, se aproxima poética, académica y militantemente a
la "ecologia profunda" (deep ecology), sistema de pensamiento de cardcter radical que a partir del problema ecolégico
busca realizar una critica de los fundamentos del mundo occidental” (Gabriel, 2008). Por su parte, en el trabajo que
sobre Cuadra lleva a cabo, Steven F. White se centra en “la dimensién ecolégica del shaman” en algunos poemas
del nicaragiiense. En ambos casos estamos frente a individuos, escritores, pertenecientes al sector intelectual, una
suerte de minoria, pero con un grado de marginalidad mucho menor que, por ejemplo, los escritores tzotziles, del
estado de Chiapas, en México, o el de los indios navajos de Arizona, en Estados Unidos. Ademas, en cada caso se
trata de un abordaje distinto.
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la naturaleza ha sido una constante dentro de la obra del poeta cordobés en la
que siempre tiene un lugar privilegiado. Su papel ahi nunca es contingente. En
segundo, la simbolica mitica que constituye el fundamento de la exomitopoética,
la poética de nuestro autor, depende necesariamente de una conexion con la
naturaleza.” En tercer lugar, hay que tomar en cuenta que el intenso dialogo
que se deriva de estas relaciones, y que se produce ya desde su primer libro,
presenta diferentes registros.

En “Gueta Bigui (EI totopo)”, poema con que abre Poemas del Didxaza,
Toledo hace una reinterpretacion sintética del mito fundacional que habla de
la gloria y ocaso de los binigulaza y del nacimiento de los biniza, primeros
hombres zapotecos (Henestrosa, 2012; Cruz, 1935). Veamos algunos elementos
clave. El texto empieza cuando se ha cernido ya la catastrofe sobre los
binigulaza que han incurrido en soberbia y han sobrepasado las leyes del orden
cosmico. La degradacion moral se refleja en el espacio y es descrita en términos
de un paisaje primigenio desolador:

Lleg6 el tiempo, después del diluvio, en que crujié

la casa de la tierra. Nuestros binigulaza (antepasados)

sufrieron mucha hambre, entonces la luna humeaba y

sus senos estaban completamente secos, sin leche (Toledo, 1985, p. 9).

Hemos dicho que el mito apunta a fustigar la soberbia. Los binigulaza® se
creyeron superiores a los dioses y ahora tienen que pagar. Dicha soberbia
también ha convertido a la Tierra en un paramo estéril. No solo eso. Las
consecuencias han desbordado la dimension terrestre para alcanzar proporciones
cOsmicas. A nuestro juicio, el mito que esta detras del poema, o para decirlo
mejor, el enfoque que el poema le da a este mito, lo coloca en un lugar en que
se evidencia el desorden que se puede producir en esta suerte de ecosistema
cosmico si uno de los elementos que lo componen contraviene el principio de
unidad. En parte coincidimos con Jonathan Bate, en lo que plantea en “El canto
de la tierra: W. H. Hudson y el estado natural”, cuando afirma:

Todas las comunidades humanas tienen mitos de origen, relatos que sirven tanto
para inventar un pasado que es necesario para dar sentido al presente como para
establecer una narracion de la unicidad del género humano y su diferencia respecto
al resto de la naturaleza. Por ejemplo: éramos los elegidos que Dios cre6 después
de todas las demas especies y a quienes hizo sefiores y duefios de la tierra. O bien:
éramos los elegidos a quienes los dioses legaron el don prometeico del fuego, es
decir, de la tecnologia. El peligro en estas narraciones progresivas es la hybris. La
insuficiencia de ellas es su incapacidad de explicar, digamos, la guerra, la esclavitud,
el suicidio, la opresion social y la degradacion del medio ambiente. Para comprender
estos males, nos hacen falta narraciones mas oscuras, historias de nuestra caida
hacia el conocimiento y la muerte, de la expulsién del Edén y la apertura de la caja
de Pandora (Bate, 2004, p. 17).

5 La actitud del poeta en cuanto al uso consciente del pensamiento mitico y, concretamente, del mito de distintas
latitudes y con algunas variantes, lo lleva al encuentro con la naturaleza y, de manera muy particular, del reino vegetal,
en tanto fuerza que desencadena las consideraciones éticas fundamentales que estan detrds de los mas antiguos
sistemas de creencias. Estar bien con el medioambiente supone una vida buena, mantiene el orden entre el hombre
y su entorno. Transgredir este orden conlleva generalmente consecuencias negativas, en muchos casos catastroficas.

6 Aunque el poeta se refiere aqui a los binigulaza como antepasados, en estricto sentido, y como se puede cotejar
en la descripcion que de ellos hace Wilfrido C. Cruz en su versién del mito zapoteco, estos individuos serian
protoantepasados, en términos de Meletinski, pues: “La actividad de los protoantepasados-demiurgos-héroes culturales
tiene, pues, un claro caracter paradigmatico o creativo. Los actos de la creacion primordial pueden consistir en la
transformacion espontanea de algunos seres u objetos, o bien derivar indirectamente de ciertas acciones de los héroes
mitologicos [...]” (Meletinski, 2001, p. 184).

Ano 5 ¢ Nim. 9 e julio - diciembre 2020 ® pp. 48-59



I 52 Marquez Murad

Y decimos en parte, porque la idea aqui, aunque sirve de apoyo para el analisis
y la reflexion que estamos llevando a cabo, acusa cierta falta de precision.
Si consideramos que la hybris es, segun la entendieron los griegos: “[...]
una violacion cualquiera a la norma de la medida, esto es, los limites que
el hombre debe mantener en sus relaciones con los demas hombres, con la
divinidad o con el orden de las cosas” (Abbagnano, 2006, p. 564), entonces, en
este sentido, representa un peligro y, de cierta manera, implica el riesgo de
desplazamiento hacia la oscuridad y la degradacion. Tal es el caso del propio
mito de Prometeo, quien rebasa los limites de la “norma de la medida”,” o
del que nos ocupa, el surgimiento de los biniza, cuyo objetivo no es otro que
el de forjar un pasado que sirva de base a la cohesion y al sentido de una
cultura, pero en el que no debemos pasar por alto que “la luna humeaba” y “sus
senos estaban completamente secos” configuran una imagen que representa el
resquebrajamiento de las relaciones con el orden superior.® Un buen niimero
de mitos del origen llevan aparejado el lado oscuro que se produce en funcion
de la hybris.

El poema continta. Se refiere ahora a los intentos de supervivencia de
algunos que por si mismos pretenden proveerse el alimento. Nada consiguen.
Cometen un doble error:

“[...] quisieron cazar la liebre que se ocultaba en el espejo de la luna [...]”,
aprovecharse, pues, de la situacion, en medio del agravio. Evidentemente no es
el camino:

Pero bast6 con que unos pocos imploraran: “Madre,

danos la menstruacion de tu fertilidad que anima todo,

no te seques mientras la tierra se pudre como una hoja

en el fango. Somos sobrevivientes del cosmico intento

de destruccion, los més débiles, jaytdanos! (Toledo, 1985, p. 9).

Este otro sector del grupo reconoce, en un gesto de humildad, su precaria
condicion y pide ayuda. Ora vehementemente. Lo esencial: la Tierra necesita
volver a ser fértil. ;Se podra restablecer el equilibrio?

La diosa se compadece:

Entonces la luna reuni6 a sus animales preferidos, los
que salvo de la catastrofe que conmovio entero al uni-
verso, por ser la tierra centro de lo que lleva movimiento (Toledo, 1985, p. 9).

Para reintegrarse la luna incorpora a los animales. Los retine también para
reestablecer el equilibrio natural. El gesto es inesperado, aunque en el fondo, si
lo consideramos bien, como dice Marrero en “Ecocritica e hispanismo”: “Tal y
como ponen de manifiesto las deidades concebidas a partir de los fendbmenos
naturales, de los animales y de las plantas, el respeto al orden natural ha formado
parte de la idiosincrasia de los pueblos indigenas” (Marrero, 2010, p. 194).

7 Recordemos que el orden en las relaciones del Titdan Prometeo con la Divinidad se rompe cuando aquél traiciona la
confianza que se le ha otorgado.

8 Pero debemos subrayar también que el esquema en el que los hombres o protohombres pierden contacto con la
divinidad, es decir, quebrantan la armonia césmica, y por ello se genera un desequilibrio ecolégico que se multiplica
a lo largo de todas las mitologias del mundo. Veamos, por ejemplo, el paralelismo semantico que existe entre los
primeros versos de Gueta Bigui (E/ totopo) y los del siguiente poema mapuche: “Aqui, henos aqui, / ya viudos de
nuestros dioses, / viudos del sol, del agua / y de la luna llena. / Adentro / frente al brasero / quemamos lengua y
memoria” (Huenun, como se cito en Fierro y Geeregat, 2004, p. 77).
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Aqui dos aspectos importantes. Los sobrevivientes han dado muestras de
arrepentimiento. En su soberbia faltaron al respeto y al arrepentirse tratan de
volver, simbodlicamente, al estado de orden anterior a la transgresion. De otra
parte, la diosa habilita nuevamente a la tierra como “centro de lo que lleva
movimiento”, es decir, como ntcleo de la vida y del cosmos.

En este primer libro, Poemas del Didxaza, Toledo intenta recuperar la
memoria de los pueblos originarios. Las coordenadas éticas y ecologicas en las
que se mueve corresponden a una cosmovision en donde:

Las catéastrofes que provocan los dioses alteran la vida del mundo. Las sucesivas
creaciones fueron destruidas por desastres naturales. Las destrucciones y las
creaciones se producen ciclicamente dando lugar a distintas edades y eras del
universo. Mundo dindmico de vida y movimiento, el fin de un ciclo era el comienzo
de otro nuevo; todo propiciaba la evolucion y el cambio (Andueza, 1996, p. 48).

Pero debemos reiterar que en el caso del poeta que nos ocupa su adhesion
a la naturaleza no es circunstancial. Es una eleccion. Los libros que vendran
después también trabajan con ella. Cierto que en buena medida estamos frente a
espacios simbolicos, pero estos espacios estan articulados sobre una base mitica
la cual, lo hemos visto ya, nos vincula a una ética, no a una cualquiera, sino a
una ética compleja, en términos de Edgar Morin, que apunta a un humanismo
regenerado, y regenerador, en el que: “El ser humano es sujeto no del universo,
sino en el universo. Somos responsables de la vida en la Tierra y de la vida de
la Tierra, su biosfera, debemos ser los copilotos del planeta, los pastores de los
nucleoproteinados que son los seres vivientes” (Morin, 2009, p. 221).

Y coOmo no mover a una sutil concienciacion, a una toma trascendente de
conciencia ecologica, al proponer a la naturaleza como espacio en el que tiene
lugar el misterio de la vida, una vida equilibrada y armonica. La naturaleza
como vehiculo de bienestar espiritual impele a defenderla. El bienestar material
es evidente, pero esta tan cerca de nosotros que lo perdemos de vista. Luchamos
a medias por él porque el sustento nos llega de cualquier forma. Muchas veces
de la peor de las formas.” Las buenas nuevas que trae consigo la revelacion
del espacio que nos fundamenta y da cobijo, en cambio, nos deslumbran,
sacuden de otra manera nuestra conciencia. Ciertamente estamos en el terreno
de la ecologia profunda, si aceptamos, con Valero y Flys que se trata de una
vertiente de la filosofia actual en la que se considera a la humanidad como un
componente mas del medio y que todos los esfuerzos en los distintos campos
de la actividad del hombre deben ir encaminados a conseguir la convivencia
armonica entre los seres humanos y el resto de los seres (Valero y Flys, 2010).

Esto sucede también con la poesia de Toledo desde Poemas del Didxazay
la que vendra después. Pensamos en La zorra azul o en Oro en canto son oro:
sor tija de hadas, textos que ya revisamos, en otro momento, bajo la lente de
la exomitopoética, y que, al igual que el primero, ofrecen una clave de lectura
ecocritica. La poesia como sentido del ser y resistencia contra el vacio fundada
en la conexion y en el equilibrio con la naturaleza solo podria funcionar en
tanto sistema holistico. En una entrevista que le hace a nuestro poeta, Ignacio
Ballester le pregunta:

9 No censuramos el discurso politico montado en la obra de arte, aunque lo cierto es que, o cuando menos asi nos
parece, la exploracion en esta linea poco ha contribuido a la politica, de un lado, y al propio arte, del otro.
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[...] ¢iDe qué manera el jardin es la base para la poesia?” VT: “Jardin significa
paraiso. Viene del hebreo, pardes; y es para mi un retorno a la infancia: proyectar
la felicidad al mundo desde esa primera etapa vital. Yo vivi en un paraiso, en un
mundo donde lo cotidiano era lo méagico. De tal manera que el milagro estaba
presente, ejercido por mi madre tehuana, de lengua didxaza o zapoteco que posee
esa cosmovision y la trasmitia. A veces, por supuesto, no sé si estoy alucinando,
delirando o estoy loco, poseido por un gran entusiasmo (que es —como palabra- el
estar con Dios, el soplo interior de Dios, inspiracién), en mi caso magico-poético,
sincrénico [...] (Ballester, 2019).

Asimismo, de la poesia de Toledo se desprende la nocion de religacion que
subyace en la ética moriniana. Este concepto nos abre, necesariamente, a una
dimension en la que el hombre se convierte, por asi decirlo, en un sistema de
relaciones que define su ser en el mundo. Para ser, entonces, se requiere, es
indispensable, una religacion que haga funcionar el sistema para bien, para el
bien. En esta ecuacion, desde luego, esta incluido el espacio vital, un espacio
que no se puede entender, so pena de parcializar y desligar, vamos, de hacer
dano, sino desde una dimensién cosmica:

La ética es, para los individuos auténomos y responsables, la expresion del
imperativo de religacion. Todo acto ético, repitamoslo, de hecho es un acto de
religacion, religacion con el projimo, religacion con los suyos, religacion con la
comunidad, religacion con la humanidad y, en dltima instancia, insercion en la
religacion cosmica (Morin, 2009, p. 40).

El hongo aparece asi como el simbolo religador universal. Se trata de la esencia
del poder generador encarnado en el reino vegetal. Pero es la semilla que
requiere, por supuesto, una matriz, la implica, para proyectar, ciertamente,
el equilibrio de las fuerzas naturales. Echando mando de elementos de la
mitologia griega, el propio Toledo lo explica en su estudio La poesia y las hadas:

Patriarcas y simbolos falicos: el hongo es el miembro de Dionisio, dios del vino,
de la divina ambrosia, de la miel sagrada, que no es otra cosa que el secreto de
la preparacion adecuada del hongo con otras plantas reguladoras, escanciadoras,
apostolicas y tirsicas [simbolo, el de Dionisio, que habra de evolucionar] A partir de
la cosmogonia Orfica que canta la zaga de como la diosa madre (y el dominio total
de lo femenino, la unién de la tierra, el mar y el cielo: forma e imagen absoluta de
la poesia) es reemplazada por el poder masculino (la fragmentacion, la racionalidad
y el orden) hasta llegar a un equilibrio con Apolo, el cual domina a las ninfas: al
dragon, a la piton-oraculo, de las que toma y aprende sus artes: la curacion y el
don de la profecia, pero que finalmente es engafiado por la ninfa principal: Telfusa-
Erynis: dominador dominado, para que el ordculo de Delfos no se sittie en el lugar
que el dios designa. De esta manera el poder de la madre tierra, de la diosa, no es
usurpado completamente por los atributos masculinos: el orden, la 16gica, la razon,
la objetividad, la vision conica, y se llega a un mayor equilibrio (Toledo, 2014, p.
13). (Las cursivas son nuestras).

Pero hay mas. Si en la gramatica de La zorra azul, el nucleo religante del
lenguaje poético que ahi se despliega, es una gramazorra,” neologismo que
asimila asimismo los mundos vegetal y animal, podemos entender por qué: “La
zorra piensa y escribe la hierba que el tiempo no existe”." Porque ya vimos que
para nuestro poeta es mas importante el espacio, un espacio de interconexiones
infinitas, que se vuelven casi ininteligibles cuando la gramazorra deviene

10El concepto aparece en los primeros versos del poema “(Gramatica)” correspondiente a la seccion “Lengua de zorra”:
“Corre por la florazul de un horizonte / Gramazorra” y constituye un elemento religante clave, no sélo para el poema,
sino para el libro en general.
11Corresponde al titulo de la novena seccién de las diez en que se divide el libro.
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gramacosmica y la duda, a su vez, resulta exclamacion de jubilo en este
fragmento del poema que abre la seccion “La hierba bajo el blanco”:

[...] y la gramacOsmica de los interiores neutrdnicos
De Filénov

engallado y engallonado

adentro de sus cuadros.

iComo puede vociferar la hierbazorra!

alzandose con sus caladas bayonetas

lanzando ojivas de luna

y herbir malas palabras

en el caldero amarillo del oxigeno

carnivorear el viento

que recorta en trocitos el aire

y rumorea al oido tapado de la piedra

alrededor de la cual la zorra forma una corona
luminosa de silencio:

jcomo puede vociferar tal piéride la hierba! (Toledo, 1996, p. 76).

La hierba ha sido ascendida, justamente, al rango de musa del séquito de Apolo
(piéride). Una leccion de humildad recompensada nos propone aqui el poema
en el que es protagonista uno de los mas modestos elementos del reino vegetal:
la hierba. Por ello el asombro ante la astucia de la naturaleza de ser en si y de
mostrarse una, y al mismo tiempo, de distintas maneras. En suma, una leccion
de solidaridad con la vida.

Una forma de llenar el vacio se desprende de la proximidad de la naturaleza
y de las claves que nos da la poesia para poder leerla. Leer a la naturaleza.
Razon de mas para protegerla sin que medie necesariamente una posicion
contestataria. El valor ecoldgico de la poesia de Toledo, por supuesto, va més
alla de una relacion contemplativa, o de aprecio por el solaz sensual y estético
que ofrece la naturaleza como lo plantea la primera oleada de ecocritica, segun
Cohen, la escuela ecocritica del canto y la alabanza (Cohen, 2004). Se trata
mas bien de una relacion dialogante que estimula y promueve la vida. De
ahi que nuestro enfoque le dé cobertura desde una nocion mas amplia, pues
coincidimos con Glotfelty en cuanto a que:

La ecocritica expande la nocion de «mundo» hasta incluir toda la ecosfera. Si
estamos de acuerdo con la primera ley de la ecologia de Barry Commoner, «todo
esta relacionado con todo lo demds», debemos deducir que la literatura no flota
sobre el mundo material en una especie de éter estético, sino que mas bien participa
en sistema global inmensamente complejo en el cual la energia, la materia y Jas
ideas interaccionan (Glotfelty, 2010, p. 55).

Oro en canto son oro: sor tija de hadas habra de ser el poemario en donde se
explicite de forma rotunda la posicion de Toledo respecto a la ecologia profunda,
y donde se observe el amplio registro que maneja. Interesa, en primer lugar, la
exploracion que el poeta hace en este libro sobre los seres extraordinarios que
habitan los bosques, las plantas sagradas y la vegetacion en tanto anclajes de
un mundo espiritual que de alguna manera puede paliar la degradacién moral
del desmedido afan de tener en las sociedades contemporaneas, mismo que se
opone al ser, en un momento en el que el interés colectivo por temas urgentes
como la conservacion de la vida en el planeta pasa grandes apuros. El vacio
gana terreno.'

12Sin duda, uno de los tedricos que ha profundizado més en esta cuestion es el francés Guilles Lipovetsky. Precisamente
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Afortunadamente, los focos de contencion desde la literatura, trabajos que
manifiestan de muchas formas y matices una conciencia ecoldgica, nunca se
apagan. Tal es el caso de la obra del poeta que nos ocupa. Por otro lado, el
poema muestra, y asi lo encontramos a lo largo de la produccion toledana, un
conocimiento del medio vegetal, en este caso el de su entorno inmediato, del
espacio donde nacid y crecio el poeta hasta su adolescencia,’ en el que alternan
individuos de especies que son alimento (Mango, Naranjos), caracteristicos
de la region tropical o intertropical (Filodendro, Palma de Sica, Vergonzosa),
medicinales (Guarumbo, Tetlatin), de poder (Toloache, Floripondio),'* a través
de los cuales se muestran las bondades, no solo de una region, sino de la tierra
misma. Todo ese mundo esta frente a nuestros ojos pero lo ignoramos, y lo que
es peor, lo maltratamos. El poeta lo tiene que convertir en un lugar magico,
justo donde habitan las hadas, para que lo podamos ver. ;Lo vemos?

Un estudio futuro y mas completo de la obra de Toledo desde la ecocritica
deberia considerar lo que aqui esbozamos. Nuevamente es Glotfelty la que
opina: “[...] los ecocriticos han estudiado las condiciones medioambientales
de la vida del autor (la influencia del lugar sobre la imaginacion del autor)
y han demostrado que el lugar en donde creci6, a donde viajé y en donde
escribid es pertinente para comprender su obra” (2010, p. 62). Comprendemos
entonces que el trabajo de Toledo tenga una conexién tan intima y fuerte con
la naturaleza: viene de tierra feraz y generosa, afirmacion rotunda de la vida."
Pero, ;lo vemos?, ;es suficiente el tratamiento poético que se le da para mover
la conciencia?

Si el objeto de estudio de la ecocritica lo constituye, como afirma Glotfelty
en la cita que abre el presente ensayo, en las relaciones entre la naturaleza
y la cultura, y en cuanto a esta ultima, en particular, lo que ella denomina

“artefactos culturales de la lengua y la literatura”, tenemos en el fragmento
del poema “En el bosque esta Dios” un ejemplo ideal. Aqui, la defensa del
medio ambiente estd dada en dos frentes. El primero se manifiesta desde la
simbolica mitica, si consideramos que, después de todo, el mito viene a ser,
esencialmente, un artefacto cultural de la lengua. En esta linea de pensamiento
no debe sorprendernos que en el bosque esté dios, o dios asimilado a la figura
del rey del bosque como en tantos mitos agrarios de la antigiiedad (Frazer,
2011). A su vez, la idea de presentar con respeto a los dioses o diosas ctonicos,
o aquellos otros dioses menores que pueblan el folklor y que estan relacionados
con la naturaleza, como las hadas, los dioses tutelares, etcétera, y sus avatares,
las plantas de poder, presupone que reconocer la fuerza esencial y generadora
de la misma naturaleza, asi como la asociacion necesaria de ésta con la vida,
tarde o temprano nos induce a su cuidado y su defensa.®

en La era del vacio leemos: “El momento posmoderno es mucho mas que una moda; explicita el proceso de
indiferencia pura en el que todos los gustos, todos los comportamientos pueden cohabitar sin excluirse [...] El
mismo retorno a lo sagrado queda difuminado por la celeridad y la precariedad de existencias individuales regidas
Gnicamente por si mismas. La indiferencia pura designa la apoteosis de lo temporal y del sincretismo individualista”
(Lipovetsky, 2007, p. 41).

13 Nos referimos a Cérdoba, Veracruz, México.

14 Cfr. Portal de la Comision Nacional para el Conocimiento y uso de la Biodiversidad: https://www.gob.mx/conabio

15En efecto, esto es plausible en Oro en canto son oro: sor tija de hadas, en particular en “Enredadera”, si pensamos
en la tierra natal de nuestro autor. Pero lo mismo podemos constatar en lo referente a los viajes. Sin ir mas lejos, el
que realiza a Rusia y su estancia en ese pais en la década de los ochenta del siglo pasado es crucial para entender el
espacio que domina en La zorra azul. La mirada puesta en la nieve, “El blanco en el blanco”, y sus infinitos caprichos,
en los abedules y en la misma zorra azul cuya gramatica lo envuelve todo. Y también la hierba, en contrapunto, “La
hierba bajo el blanco”, que espera estoica y al final del invierno tiene su oportunidad de confirmar el milagro del
renacimiento de la vida. Tiempo circular que sigue estando frente a nosotros desde hace miles de anos, pero cuyo
mecanismo nuestra soberbia, o nuestra indiferencia, nos impide descifrar.

16En este punto, ya lo hemos dicho, discrepamos en cuanto a que el tratamiento del espacio simbdlico no sea lo
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El otro frente ofrece una perspectiva abiertamente critica que mantiene un
equilibrio con el primero, gracias a esto el poema no rueda pendiente abajo
por el camino de la consigna y el panfleto. Aunque las implica, la premisa
de la critica va mas alla de las necesidades materiales, asi como de la postura
politica. De hecho, el poema oscila entre una concepcion mitica de la deidad,
en el sentido que ya hemos dicho lineas arriba: “Esta Dios en el bosque”, y otra
filosofica, cuando se indica que ese bosque es “la cabafa del Ser”, combinacion
que tiene un paralelismo en “Canta la luz en el bosque, surge el Ser”. El poeta
ha llevado al extremo el problema, al terreno ontoldgico. La existencia en su
ultimidad radical se estd viendo amenazada."”

Lo anterior no quiere decir que no haya una critica al estilo de vida capitalista
contemporaneo, a la indiferencia, al egoismo y al hedonismo exacerbados. El
hombre se aleja de dios, por un lado, y del sentido de la vida, por el otro (aunque
quiza, si lo miramos bien, se trate de las dos caras de una misma moneda) y
con ello contribuye de forma alarmante a su propio aniquilamiento. Ha perdido
la dimension real de los hechos “sumido como esta en su inmediatez”. Y aqui,
paradojicamente, la cercania es lejania.

En una entrevista a Scott Slovic, uno de los primeros presidentes de la
ASLE (Association for the Study of Literature and Environment) y quien mas
ha contribuido a la internacionalizacion de la ecocritica, Diana Villanueva lo
cuestiona en cuanto a cOmo responderia al intento de integrar a la ecocritica en
la definicion que da Bloom de la “Escuela del Resentimiento”.'® Slovic contesta:

Creo que entre los que se dedican a la ecocritica algunas veces el equilibrio puede
estar inclinado del lado de la ética o de la estética, pero a mi me interesan ambos.
Siempre acabo estudiando, ensefiando y escribiendo sobre autores en cuyas obras
encuentro cualidades estéticas encomiables. Para mi gusto la literatura que estudio
posee belleza. Al mismo tiempo, siento que la belleza artistica adquiere mayor
poder si consigue ponerse en relacion con las preguntas que la sociedad se hace
[...] desde los comienzos de mi trabajo en este campo, he sentido que gran parte

de la escritura sobre el medio ambiente es a la vez hermosa y éticamente poderosa
(Villanueva, 2010, p. 38).

Nosotros consideramos en el caso del poeta que hemos revisado, la relacion
entre ética y estética mantiene un balance que aleja a su obra del facilismo
didactico en que muchas veces cae el entusiasmo politico de un nimero
considerable de obras que abordan probleméaticas medioambientales, aquellas
que no estan en la gran parte a la que alude con optimismo Slovic. Queda
claro que, visto desde la ecocritica, Toledo no es poeta que pontifique. Sus

suficientemente valioso para crear una conciencia ecoldgica, y que s6lo “la materialidad fisica y cientifica del lugar”
posibiliten una concienciacion, como afirma, por ejemplo, Carmen Flys, a quien ya hemos citado en este ensayo.

17No es, como cabria pensar, que el autor esté aqui cerca de una idea heideggeriana, ya que, en estricto sentido, el
concepto que encierran estos versos se aviene mas a lo planteado por Kant quien, por otra parte, lleva a cabo la
distincion entre la nocion de ser, en tanto copula predicativa, y la posicion absoluta existencial ya que, en virtud
de esta ultima, leemos en Abbagnano: “[...] se establece la existencia de la cosa (Der einzig mégliche Beweisgrund
zu einer Demostration des Daseins Gottes [El inico fundamento posible para una demostracion de la existencia de
Dios], 1763, § 2) (2016, p. 951).

18Recordemos lo que dice al respecto Harold Bloom en E/ canon occidental: “Lo que mds me interesa es el hecho
de que tantas personas de mi profesion hayan desertado de la estética [...] Longino habria dicho que lo que los
resentidos han olvidado es el placer. Nietzche lo habria [lamado dolor; pero todos ellos habrian pensado en [a misma
experiencia en las alturas. Aquellos que de ahi descienden, como lemmings, salmodian la letania de que la mejor
manera de explicar la literatura es decir que se trata de una mistificacion promovida por las instituciones burguesas.
Eso reduce la estética a ideologia, o como mucho a metafisica [...] Si adoras al dios de los procesos histéricos, estas
condenado a negarle a Shakespeare su palpable supremacia estética, la originalidad verdaderamente escandalosa
de sus obras. La originalidad se convierte en el equivalente literario de términos como empresa individual, confianza
en uno mismo y competencia, que no alegran los corazones de feministas, afrocentristas, marxistas, neohistoricistas
inspirados en Foucault o deconstructivistas; de todos aquellos, en suma, que he descrito como miembros de la Escuela
del Resentimiento” (2001, pp. 28-30).
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vinculos con la naturaleza suscitan un dialogo permanente entre lo humano
y lo no humano, un dialogo mitico que, si se le escucha bien, responde a las
necesidades de la realidad contemporanea.
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El nombre de la metafora

The Name of the Metaphor

Carlos Rivero Silva'

RESUMEN

El nombre de la metafora es en si mismo una metafora lexicalizada. Proponer un
nombre diferente para la metafora implicaria transformar su modo de figuracion
y por ultimo transformar su concepto. Se analizara desde la perspectiva de
Ricoeur y Derrida, la posibilidad de una superacion de la aparente paradoja
presente en la dualidad teoria de la metafora-metafora de la teoria. Para eso se
pondran las herramientas de la hermenéutica de la sospecha al servicio de la
teoria de la metafora.

Palabras clave: fetichismo de la metafora, plusvalia lingiiistica, constelaciones,
Derrida, Ricoeur, teoria de la metafora, metafora de la teoria.

ABSTRACT

The name of metaphor is itself a lexicalized metaphor. Proposing a different
name for metaphor would involve transforming its figuration mode and finally
transforming its concept. It will be analyzed from the perspective of Ricoeur
and Derrida, the possibility of overcoming the apparent paradox present in
the theoretical duality of the Theory of metaphor-Metaphor of theory. For
this, the tools of the hermeneutics of suspicion will be put in the service of
metaphor theory.

Keywords: Metaphor Fetishism, Linguistic Surplus Value, Constellations,
Derrida, Ricoeur, Theory of Metaphor, Metaphor of Theory.

FETICHISMO DE LA METAFORA Y PLUSVALIA LINGUISTICA

La significacion es el acto
de lo que la relacion es potencia
ERNST CASSIRER

La primera metafora es logos, la segunda no tiene nombre. ;A qué razén
obedece el aparente misterio de que no haya una metafora para la metafora
misma? No existe una figura que exprese en su mismo significado su propia
actividad de figuracion. En griego moderno la palabra para 6mnibus es
metapopwv, pero esto solo la califica de manera oblicua, mas bien, es la palabra
transporte sobre la cual recae la actividad atributiva del adjetivo metaphorikos.
Que la metafora tuviera una forma figurada diferente a su sentido propio
significaria, tal y como se explicara en este texto, la primera condicion para la
resignificacién de su concepto.

1 Benemérita Universidad Autonoma de Puebla, México, Orcip iD 0000-2122-2511-9480,
carlos.riveros930616@gmail.com
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Decir, por ejemplo, la poesia es el excremento luminoso de una rana que se
trago una luciérnaga, representa reconocer la imposibilidad de hacer comprender
lo poético mas alla de los umbrales de la experiencia poética misma. Una vision
poética de la poesia da cuentas per facto de ese peregrino excedente de sentido
que no puede ser glosado, parafraseado o traducido. Asimismo, definir la
metafora de una manera metafdrica supone una apropiacion y superacion de la
mera teoria filoséfica de la metafora.

Es comun saber, que cuanto més pobre es un poema maés facil se deja
desnudar verbalmente.” Un valor estético propio de la poesia consiste en dejarse
experimentar, al mismo tiempo que se resiste a ser descrita; en manifestarse
de manera social, empero vivirse de forma personal e intima y permanecer
intransmisible como una emocion. La lirica como exclamacion desplegada tiene
ese aspecto emotivo, intrasmisible, libera a la metafora y a su forma ampliada
en el poema, de ser comprendidos como una desviacion de un sentido propio.

La metéafora, durante la extensa historia del pensamiento, ha sido definida
como la “desviacion de un nombre de su sentido propio” (Aristoteles, 2016, p.
33) y, por tanto, comprendida como operacion impropia de resultado impropio.
Justamente, esa concepcion que sistematizo Aristoteles comporta un doble sesgo
bajo la égida de la nueva filosofia del lenguaje. El primero, consiste en concebir
la metafora como un fenémeno estrictamente nominal cuyo tnico alcance es de
orden léxico. Este prejuicio ha marcado para siempre la historia de la retorica
como una disciplina encargada de la mera taxonomia de tropos y, también, ha
instaurado la nocion semantica de permutabilidad, cuyo modelo sustitutivo
supone que de la metéfora puede ser sustituida por un enunciado denotativo
de mayor valor cognitivo.

El segundo sesgo, ha sido insinuado anteriormente y tiene que ver con el
caracter impropio de la transferencia metaforica. La nocion de lo literal o lo
propio en el lenguaje ocupa una idea demasiado ingenua de la relacion natural
entre concepto y signo. A la luz de estos tiempos donde es harto conocido el
cardcter social y arbitrario del signo, resulta casi una aberracioén hablar del
sentido “propio” de un nombre.

La etimologia Meta-popeiv solo comporta el sentido traslaticio, en cambio,
no el matiz negativo de dicha traslacion. La tradicion filoséfica y retorica ha
puesto el acento sobre el hecho de que tal transporte de sentido constituye una
pérdida, una perversion del significado, un paso corrupto, decadente hacia
el engafno. El desdén de la filosofia hacia la poesia y hacia el pseudo poeta,
encuentra su raiz en el mecanismo “pervertido” del significado en la metéafora
que produce lo “falso” en el poema.

Las llamadas por Ricoeur, filosofias de la sospecha, brindan aqui un método
para comprender la genealogia del sesgo, estas criticas a la conciencia tienen
como punto comun el fijar la atencion sobre lo negativo y reconocer el amplio
poder exegético de lo no dicho sobre lo dicho. El golpe maestro estriba en entrar
en los umbrales de lo metaférico por la puerta de la muerte y no por la de su
nacimiento. Nuestro estudio de la metafora viva tiene como medio de acceso la
metafora muerta.

Con Nietzsche ha surgido una manera genealdgica de interrogar a los
filosofos, que no se limita a recoger sus intenciones declaradas, en su lugar,
las somete a duda y exige razones en sus motivos e intereses. Entre filosofia y

2 Entiéndase poema, en su sentido etimoldgico.
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metafora surge una implicacion totalmente nueva, que las encadena mas en el
ambito de sus presuposiciones ocultas, que en la de sus intenciones declaradas,
no solo se ha invertido el orden de los términos— la filosofia precede a la
metafora—, sino que se ha trastocado el modo de implicacion: lo no pensado
de la filosofia se anticipa a lo no dicho en la metafora.

Las verdades son ilusiones que hemos olvidado que lo son, metaforas que se
han gastado y que han perdido su fuerza sensible, piezas de monedas que han

perdido su relieve y que se las considera no como piezas de valor sino como metal
(Nietzsche, 2011, p. 421).

Solo este método arqueoldgico de andlisis etimoldgico consigue desmitificar la
autoridad del sentido “propio” de una palabra y, en consecuencia, el sentido
falso y suplementario de su metaforizacion correspondiente. Ciertamente,
debemos admitir que el empleo metaforico de una palabra puede oponerse al
sentido literal; pero lo literal no quiere decir “propio” en el sentido de originario,
mas bien, simplemente corriente o usual y, por lo tanto, el sentido literal es
el que esta lexicalizado. Este método arqueolodgico consiste en considerar el
suelo léxico-conceptual como la superficie o relieve de una serie de capas que
conforman un subsuelo metaforico.

Asi pues, una critica al concepto clasico de metafora deberia comenzar por
una critica a la nocion de sentido literal en tanto sentido propio. Asumiendo
las herramientas de la hermenéutica de la sospecha, adoptaremos aqui dos
conceptos extraidos de la critica marxista a la economia, el concepto de
fetichismo y el de plusvalia, aunque, en este contexto, aplicados a la metafora.

Aqui llamaremos fetichismo metaforico a la manera habitual de concebir la
metafora como una desviacion del sentido propio que conviene naturalmente
a la palabra. Toda hermenéutica de la metafora que se apoye en la nocién
cldsica de metéafora es fetichista porque toma las relaciones pragmaticas y
dindmicas de lexicalizacion histéricamente condicionadas por relaciones de
semejanza entre las palabras o las cosas mismas, invisibiliza los fenémenos
expresivos que dan origen a la impertinencia semantica y concibe el fenémeno
metaforico como un fendémeno de origen léxico. La metafora es un fenémeno
de origen sintactico, cuyo terreno de aparicion es el nombre, se origina en el
sintagma, no obstante, aparece en el paradigma. Es en esta confusion, donde
tiene comienzo la mistificacion del sentido propio de una palabra y la raiz de
todos los proyectos, desde Leibniz a Chomsky, hasta ahora estériles, de concebir
el lenguaje como una mathesis universalis.

Con la lexicalizacion, desaparecen rasgos que sustentan la funcion heuristica de la
metafora; el olvido del sentido usual extrana el olvido de la desviacion con relacion
a la isotopia del contexto. Asi, s6lo el conocimiento de la etimologia de la palabra
permite reconstruirla [...] La palabra metaférica esta de tal modo lexicalizada que
se ha convertido en la palabra propia; y aporta al discurso su valor lexicalizado, sin
desviacion ni reduccion de desviacion (Ricoeur, 2010, p. 368).

No hay enriquecimiento léxico sin este proceso de fosilizacion de la metafora,
del paso de la metédfora viva a la muerta, sin el olvido de una vieja connotacion
por una nueva que toma su lugar, sin este constante transito de una polisemia a
una polisemia lexicalizada en una nueva palabra que cobra un sentido “propio”.
Siguiendo con esta logica de lo no dicho: lo no dicho en la metéfora, es la
metafora gastada y es el propio proceso de corrupcion de la metafora. Lo no

Ano 5 ¢ Ndm. 9 e julio - diciembre 2020 ® pp. 60-70



El nombre de la metafora 63 I

dicho en la metafora es que las palabras son metaforas muertas, lo no dicho
es que estas metaforas muertas son el punto de partida hacia el origen del
concepto; asi lo concluye el texto Mythologie blanche (Derrida, 2010).

La eficacia de la metafora muerta solo alcanza su sentido completo
cuando se establece la ecuacion entre el desgaste que afecta a la metéafora y el
movimiento ascendente constituido por la formacién del concepto. El desgaste
de la metafora se disimula en el “relieve” del concepto, por lo tanto, reavivar la
metafora es desenmascarar el concepto (Derrida, 2010). En efecto, el relieve por
el que la metéafora gastada se disimula en la figura del concepto no es un hecho
cualquiera de lenguaje, es el gesto filosofico por excelencia que (en régimen
metafisico) busca lo invisible a través de lo visible, lo inteligible a través de lo
sensible, después de haberlos separado. No hay, pues, mas que un relieve; el
relieve metafdrico es también el metafisico.

Derrida se apoya en Estética (1999), un texto muy elocuente de Hegel: los
conceptos filosoéficos son primeramente significaciones sensibles trasladadas
al orden de lo espiritual; la promocion de una significacion abstracta propia
es solidaria de la desaparicion de lo metaférico en la significacion inicial y,
por consiguiente, del olvido de esta significacion que siendo propia, se habia
convertido en impropia. Asi, donde Hegel ve una innovacion de sentido,
Derrida no ve més que el desgaste de la metafora y un movimiento de
idealizacion por disimulacion del origen metaférico. El proceso de produccion
del concepto no es méas que un movimiento de idealizacion.

En Mythologie blanche (1990), Derrida da pistas sobre la genealogia de ese
fenémeno, que aqui hemos llamado fetichismo de la metafora. La concepcion
nietzscheana del concepto como necrdépolis de la metafora alcanza en este
autor su cenit critico, al concebir la metafisica como una extrapolacion entre
lo figurado y lo propio. Con esta arma, la teoria fetichista de la metafora esta
preparada para desenmascarar la conjuncién impensada de la metafisica
disimulada y de la metafora gastada, a partir de la evidencia de las equivalencias
de dos tipos de transferencias: transferencia metafisica de lo sensible a lo no
sensible, y la transferencia metafdrica de lo propio a lo figurado.

La metafora depende tanto de la metonimia como del concepto del juicio

~N

de la misma forma que la funcién del paradigma depende de la del sintagma
(Le Guern, 1973, pp. 18-29). Tanto metafora como concepto son la sintesis del
significado, ora de un enunciado, ora de un juicio. Para explicar esto y el origen
del fetichismo de la metafora es necesario recurrir a una tesis, segun la cual
cada choque metaférico entre dos términos enriquece tanto cada uno de los
términos como enriquece a la metafora resultante del encuentro de ambos. A
esta tesis que pertenece a la semantica de la metafora y no a la hermenéutica la
llamaremos Ia tesis de la plusvalia lingtiistica.

Esta mixtura, ya percibida por Saussure en su Cours de linguistique
générale (1993), entre valor lingtiistico y valor econémico, puede llevarse
hasta el extremo donde sentido propio y propiedad se revelen stibitamente
emparentados. Asi pues, la metafora seria la plusvalia lingiiistica funcionando
a espalda de los locutores, de igual manera que, en el campo de lo econémico,
el producto del trabajo humano se invisibiliza, se vuelve trascendente dentro de
la plusvalia econdmica y el fetichismo de la mercancia. El plusvalor lingtiistico
tiene como foco seméntico a la metafora.

Tomemos, por ejemplo la metafora “la mente es una computadora”. En
dicha interaccion suceden tres cosas importantes, pues no solo la mente se
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computariza, sino también la computadora se anima, la afeccion semantica
es bidireccional y también el resultado de ambas. La mente-computadora es
susceptible de lexicalizarse y convertirse en concepto y palabra.

La tesis de que esta plusvalia lingtiistica tiene como foco la transferencia
metafdrica, sirve para dar una explicacién de multiples dindmicas en la
lingtiistica como la aparicion de ciertas voces, la resignificacion de otras, asi como
su desuso. El paso de la metafora viva a la metafora muerta, de la polisemia
a lo determinado, del poema al concepto; no es necesariamente definitivo. Tal
y como sugiere Ricoeur (2010), es posible una resurreccion’ de la metafora a
partir del choque de dos metaforas muertas. Esto es la mejor prueba de que la
metafora no es un fenémeno nominal, si del enunciado, porque no depende
de la vivacidad de sus términos, mas bien, de la impertinencia semantica de
la relacion entre esos términos. Este analisis inclina a pensar que las metaforas
muertas ya no son metaforas, ya que se afiaden a la significacion literal para
extender su polisemia, la polisemia de ambos. El criterio de delimitacion es claro:
el sentido metafdrico de una palabra supone el contraste de un sentido literal
que, en posicion de predicado, ofende la pertinencia semantica. Al respecto, el
estudio de la lexicalizacion de la metafora, por ejemplo, el de Le Guern (1973),
contribuye grandemente a disipar el falso enigma de la metafora gastada.

Asi pues, ya sea que se hable del caracter metaférico de la metafisica
o del caracter metafisico de la metafora, lo que es necesario captar es el
movimiento que lleva las palabras y las cosas mas alla, meta. Asi pues, segin
Derrida, por su estabilidad y perdurabilidad, las metaforas dominantes
aseguran la unidad epocal de la metafisica como paradigmas de comprension
subterraneo de la filosofia.

TEORIA DE LA METAFORA O METAFORA DE LA TEORIA
La primera exigencia tedrica para hacer una critica de la hermenéutica metaférica
consiste en deshacerse del falso prejuicio de que porque la metafora es un
fendmeno que se manifiesta en el lenguaje, deba ser por eso necesariamente
un fendmeno estrictamente lingtiistico. La segunda, igual de importante, tiene
que ver con la tesis de que el desembarazarse y superar esos prejuicios obliga
a reconocer una aparente paradoja: la aceptacion de una nueva teoria de la
metafora implica el reconocimiento del caracter metaforico de toda teoria, esta
ultima siendo una idea que no puede ser comprendida sin una nueva teoria de
la metafora. Dicho de otro modo, no hay discurso sobre la metafora que no se
diga dentro de una red conceptual engendrada también metaféricamente, ni hay
un lugar no metafdrico desde donde se perciba el orden y el cierre del campo
metaforico, la metafora se dice metafdéricamente. La teoria de la metafora remite
circularmente a la metafora de la teoria, por esta razon, parece que no puede
haber principio de delimitacion de la metafora, ni definicion cuyo definidor no
contenga al definido, y, debido a lo cual, la metaforicidad parece indomable.
La misma paradoja aparece implicita en el analisis de la historicidad, la
sintesis entre historia y teoria de la historia. La tesis de que la teoria esta
historicamente condicionada esta ella misma condicionada y pareciera que no
puede haber un punto para-histérico o meta-historico desde donde pueda ser
validada esa proposicion. Sin embargo, es de saber que tal proposicion tiene un
origen en la historia del pensamiento, al aparecer del historicismo, y que antes
de esa doctrina no existia tal circulo vicioso.

3 Esta expresion es mia, aunque Ricoeur deja en claro que la muerte de la metéfora es solo un estado transitorio.
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La paradoja se origina cuando se incluye, en la ecuacion de la teoria, la
variable del devenir historico. Si se asume que existe una ley verdadera y
objetiva, dicha ley habréa de devenir teoria en un momento preciso de la historia.
Asi, parece que toda teoria es validada segiin una apropiacion historicamente
condicionada de esas leyes. El golpe de gracia fue la aparicion de las geometrias
no euclidianas que demostraban el caracter historicamente limitado de las
teorias mas puras, incluso la matematica cuyos objetos son ideales y “no
devienen”. Entonces, la contradiccion se origina al exigirle objetividad,
universalidad y eternidad a una ley que ha sido convertida de antemano en
teoria, de manera que ha sido una apropiacion subjetiva, particular y ocasional.
Dicha teoria obedece mas a las condiciones subjetivas de su aparicion que a las
condiciones objetivas de las leyes que pretende describir. La paradoja se resume
asi: para que la tesis del condicionamiento historico tenga valor absoluto, es
necesario que no tenga valor absoluto. Por ello, la dialéctica entre teoria de la
metafora y metafora de la teoria no tiene pretensiones totalizadoras.

Una filosofia realista o idealista natural supone una teoria retorica de
la metafora y viceversa, solo la permanencia en una teoria de la metafora
condenada a la mera tropologia puede no revolucionar en nada los paradigmas
filosoficos y hacernos pensar las cosas bajo los mismos términos y las mismas
dualidades. Todas las grandes revoluciones filoséficas desde Platén han
necesitado resignificar, plantearse figuradamente su sistema. Lo que Platéon
llam¢ idea, antes de ser concepto, fue figura y solo fue concepto cuando se
canso de ser figura, cuando la palabra eidos (que para todos era imagen) amplio
su polisemia donde convivieron el sentido filoséfico y el comun; el primero se
lexicaliz6 y pudo fosilizarse, en el segundo con un sentido abstracto y filoso6fico,
tanto asi, que ya nadie recuerda su sentido originario de imagen.

Se debe considerar entonces una modalidad totalmente diferente de
implicacion de la filosofia en la teoria de la metafora. Las presuposiciones
filosoficas son el origen mismo de las distinciones que hacen posible un
discurso sobre la metéfora, no obstante, si dicho discurso metaférico consigue
probar que él mismo es la clave de interpretacion filosofica, dicha hipodtesis, mas
que invertir el orden de prioridad entre metafora y filosofia, invierte la manera
de argumentar en filosofia.

;Cual es, pues, la filosofia que supone una teoria hermenéutica de la
metafora? Para existir una hermenéutica de la metafora, se requiere de una
filosofia radicalmente anti-metafisica que rechace el sentido “en si” de las
cosas, y, por tanto, el caradcter “natural” o “propio” de los nombres. Por eso
no es casual que esta teoria filosofica de la metafora tenga su nacimiento con
Nietzsche. La teoria seméntica de la metafora requiere como condicién historica
una tesis perfectamente deducible de la critica kantiana a la metafisica: no es
posible conocer un ser en si, todo ser es un ser relacionado. Esto cierra el camino
al absoluto y a la sustancia, a cualquier cosa que quiera explicarse a partir de
ella misma y abre la idea de que algo puede ser comprendido en términos
distintos con la misma legitimidad como si fuera comprendido por si mismo.
Dice Wittgenstein “Lo mismo que no nos es posible pensar objetos espaciales
fuera del espacio y objetos temporales fuera del tiempo, asi no podemos pensar
ningun objeto fuera de la posibilidad de su conexién con otros” (2008, p. 69),
porque en logica todo lo posible es un hecho.

Niels Bohr pens6 su modelo del 4&tomo como un universo en miniatura,
asi, una metafora sirvio como modelo para anticipar un descubrimiento
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cientifico. La inteligencia del cientifico depende mucho mas de la imaginacion
de lo que creemos y, debido a que, el mundo no se puede meter completo en
un laboratorio y observarlo con un microscopio, el cientifico se ve obligado
a imaginar, hacer hipotesis, figurar modos en los cuales pueden darse las
cosas. Niels Bohr pens6 su metafora del &tomo mucho antes que Max Black
formulara la teoria que validaria el procedimiento de pensar con metaforas, el
cual emparentaba los modelos cientificos con hipotesis metaforicas (Black, 1999).

Después de la teoria de Black, Beardsley (1981), Lakoff (1980) y hasta
de Ricoeur, existen condiciones filoséficas y hermenéuticas de la metafora,
suficientes para decir que Platon ensefiaba con metaforas lo que él mismo
comprendié metaféricamente: que no hay una diferencia de naturaleza entre
lo que ensefiaba y el modo en el que ensefiaba, mas bien, existe una diferencia
de grado: ensefiaba con metéaforas (conceptos vivos) la doctrina de los conceptos
(metaforas muertas).

Cabe mencionar que la tesis de Ricoeur y de Derrida sobre el origen
metaforico de los conceptos ya habia sido trabajada por Benveniste y antes por
Trendelenburg. Ambos sostuvieron la tesis de que las categorias de Aristoteles
no eran sino un examen funcional fosilizado de la gramética griega; segtn estos
autores, las supuestas categorias de pensamiento no son més que categorias de
la lengua disfrazadas. Benveniste, por ejemplo, parte de la afirmacion general
de que “la forma lingtiistica es no solo la condicion de transmisibilidad sino
sobre todo la condicion de realizacion del pensamiento” (2001, p. 124) y més
adelante intenta demostrar que Aristoteles “razonando de un modo absoluto,
encuentra simplemente algunas de las categorias fundamentales de la lengua
en que piensa” (p. 124).

Las seis primeras categorias se refieren a formas nominales, es decir, la
clase lingtiistica de los nombres; dentro de la clase de los adjetivos en general,
los dos tipos que designan la cantidad y la cualidad; el comparativo, que es la
forma relativa por funcion; las denominaciones de lugar y de tiempo; las cuatro
siguientes son todas las categorias verbales: la voz activa y la voz pasiva, luego
la categoria del verbo medio (opuesto a activo); y, finalmente, la del perfecto
como “estar en un determinado estado”. El cuadro completo de las categorias
de pensamiento no es mas que la trasposicion de las categorias de la lengua, la
proyeccion conceptual de un estado lingtiistico dado. En cuanto a la nocion de
ser que envuelve todo, este concepto refleja la riqueza del verbo ser.

La lingtiistica debe admitir que “la lengua evidentemente no ha orientado la
definicion metafisica del “ser” —cada pensador tiene la suya- pero ha permitido hacer
del ser una nocion objetivable, que la reflexion filoséfica podia manejar, analizar,
situar como cualquier otro concepto” Todo lo que se quiere mostrar aqui es que

la estructura lingtiistica del griego predisponia a la nocion de ser a una vocacion
filosofica (Ricoeur, 2010, p.342).

La razon por la cual la metéfora viva se calcifica en el concepto y el concepto
no deviene otra cosa (porque se vuelve a ser metéfora), arroja otra pista
semantica para la teoria de la metafora y esta consiste en que la metéafora (tanto
la metafora viva como el concepto) es un fendmeno sintactico generado en la
sintesis de dos términos, si ambos no tienen afinidad semantica aparece la
disonancia o impertinencia que nos permite reconocer la metafora, sin embargo,
si los términos poseen una afinidad semantica, ocurre porque se ha asimilado
la polisemia, se ha fosilizado la interaccion, se ha determinado el significado
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en un concepto, ha comenzado la mistica del sentido propio y ha comenzado
la mistificacion de lo sustancial.

EL NOMBRE PARA LAS METAFORAS. LAS CONSTELACIONES

;Tiene la metafora un valor cognitivo? ; Acaso el valor emotivo excluye el valor
cognitivo? La cuestion apunta a si la metafora puede decir algo de la realidad
o0 si es mera referencia al hablante o al discurso mismo.

No es hasta la aparicion del libro de Max Black Models and metaphors
(2001) en el afio 1966 que se pone en cuestion el valor cognitivo de la metafora
a partir de su enfoque interactivo. Segun tal modelo, la metafora aparece en
el nombre, empero es originada en el enunciado a partir de un contraste o
impertinencia semdantica entre sujeto y predicado. Este autor presenta dos
aspectos elementales que forman parte de todo enunciado metaférico: el
principal y el subsidiario: “La metafora funciona aplicando al asunto principal
un sistema de ‘implicaciones acompafnantes’ caracteristico del subsidiario”
(Black, 2001, p. 112) de modo que la expresion metafdrica opera proyectando,
sobre el asunto primario, un conjunto de implicaciones asociadas que deben
predicarse del asunto secundario.

En dicho enfoque interactivo, Black defiende una teoria cognitiva de la
metafora, mitigada por el supuesto de que las metaforas proporcionan meras
perspectivas desde las cuales contemplar el mundo, lo cual plantea un desafio
para una concepcion representacionista del lenguaje. La metafora constituiria
un modo esencial de inteleccion, un proceder del conocimiento, justo alli donde
se hace intelectivamente limitado el poder del concepto, pues ésta intenta suplir
un excedente de sentido que el lenguaje literal no alcanza a describir.

Black establece una analogia entre lo que significa la metafora para la
actividad poética (en su significado mas amplio) y lo que es el modelo para
la ciencia. Ambas habitan un mundo hipotético; la primera, con una fuerza
centripeta que apunta hacia el lenguaje mismo y pretende la unidad y coherencia
de su sistema; la segunda, en cambio, a través de una fuerza centrifuga, tiende
hacia una referencia porque tiene hambre de verdad; y aspira a salir del universo
hipotético para entrar en otro con distintos modelos y codigos.

No se puede hacer una historia del pensamiento ni una historia de la ciencia
sin referirse a la imaginacion cientifica, sin justipreciar el lugar de la hipotesis
y justamente la imaginacion del cientifico es necesaria no para explicar su
teoria, mas bien, para que él mismo la comprenda, cuando se trata de algo que
permanece mas alla de lo que sus instrumentos pueden medir y que tienen que
suponer necesariamente. El modelo es segtin estas versiones, un instrumento
heuristico que apunta, por medio de la ficcion, a romper con una interpretacion
inadecuada y a franquear el paso a una interpretacion nueva mas adecuada; asi
pertenece a la logica del descubrimiento de teorias, aunque no como proceso
psicologico, si mediante la aplicacion de un método racional con reglas distintas
a las del contexto de justificacion.

Se asume desde el exergo de Cassirer (2007), que da inicio a esta reflexion,
que una palabra tiene tantos sentidos como relaciones haya en su universo
l6gico. Por su parte, Aristoteles decia que hacer una metafora es “saber
contemplar la semejanza” (2016, p. 45).* En si, todas las palabras de un espacio
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l6gico deben ser semejantes en algo para pertenecer al mismo conjunto. La
semejanza bien puede preexistir o bien puede ser impuesta por la actividad
metafdrica, lo que parece evidente es que hay metaforas mas propias y otras
menos propias que rozan el enigma, dado que también hay relaciones mas
cortas o mas distantes entre los sentidos de un mismo espacio logico.

Si se comprende la potencia metaforica del lenguaje a partir de las multiples
relaciones de sentido, entonces lo metaforizable debe extenderse a todo lo
pensable y asi todas las llamadas asociaciones mentales pudieran obedecer
al mismo mecanismo traslaticio del sentido: por semejanza, por contigiiidad
espacio-temporal y por causalidad (en caso de que esta no sea entendida como
una contigiiidad que la costumbre ha vuelto fija y estable).

Todo es metaforizable, equivale a decir que cada cosa puede no solo ser
expresada, sino también puede ser comprendida en términos de otra cosa.
Asi pues, el mar puede ser una metafora de algo que no es el mar, el cielo la
metafora de otra cosa que no es el cielo y asi hasta lo més grande, hasta el
universo, pero jde qué seria una metafora, la nocion de totalidad?

Esta direccion privilegiada de la metafora metafisica explica la insistencia
de algunas metaforas clave, que tienen el privilegio de recoger y concentrar el
movimiento del relieve metafisico. En el primer plano tenemos al Sol, se podria
pensar que es un ejemplo simplemente ilustre y precisamente es el mas ilustre,
el ilustrativo por excelencia, el lustre mas natural que hay. Ya en Aristoteles,
el Sol proporciona una metafora bien insolita (Aristoteles, 2016, pp. 23-24), ya
que, para explicar su poder de engendrar, falta una palabra a la que suple la
metafora de la siembra. Derrida ve en ella un sintoma de algtin rasgo decisivo;
por su insistencia, el movimiento hace girar el sol en la metafora, se revela
como el que “hacia girar la metafora filoséfica hacia el sol” ;Por qué en efecto,
la metafora heliotropica es singular? Porque habla del paradigma de lo sensible
y de la metafora: se gira y se oculta regularmente. Es confesar que la vuelta del
sol ha sido siempre la trayectoria de la metéafora.

Se ve la fantéstica extrapolacion: Siempre que hay una metafora, hay sin
duda un sol en alguna parte. La metafora del sol trae la luz, la mirada, el
ojo, figuras de la idealizacion desde el Eidos platonico a la Ideen hegeliana.
Por eso, la metafora idealizante es constitutiva del filosofema en general. Mas
precisamente, como lo atestigua la filosofia cartesiana del /umen naturale, la
luz apunta metafoéricamente hacia el significado de la filosofia. La metafora
alumbra un dmbito del ser al mismo tiempo que oscurece el otro; dicho de otro
modo: arroja un sentido al mismo tiempo que eclipsa el otro.

Permitaseme usar aqui otra metafora astroldgica para presentar lo que
pueda parecer abstracto de una manera sensible e intuitiva. No es del todo
una osadia mezclar el registro semantico del discurso con el registro semantico
de los astros, porque el castellano ya tiene una bella etimologia: la palabra
considerar (cum sidera: estar acorde a las estrellas) debio haber impresionado
mas a quien cred la metafora y vivencio su etimologia, que a quien la repite
irreflexivamente. Las palabras tienen la fuerza del mar, empero la memoria del
viento, y las metaforas que alguna vez brillaron como figuras en el firmamento,
luego fueron anuladas por el uso y la costumbre.

Llegados a este punto, el nombre figurado que propongo para las metaforas
es el de constelaciones. En el cielo de las palabras, los significados colisionan
y producen chispas fosforescentes, por un tiempo tan prolongado como le
permita su grado de extrafieza y singularidad. Las palabras ambulan como
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las estrellas, crean la impresion de lentitud y levedad sobre el cielo, aunque,
bruscamente pueden chocar entre ellas y rutilar arborescencias irisadas o cruzar
nuestra mirada como una epifania subita de estela luminosa. Sin embargo, en
este ejemplo, las metdforas no son las estrellas sino las imégenes que ellas
proyectan sobre el cielo: las constelaciones.

Comparese el cielo nocturno (tal como hemos aprendido a conocerlo) con
el lenguaje y el pensamiento que heredamos por tradicion cultural y comparese
también, al cielo nocturno desconocido, a ese monstruo de mil ojos, con la
infancia del lenguaje y del pensamiento. Como el ingenuo que concibe una
discusion en términos de guerra y solo puede experimentar batallas verbales;
del mismo modo, el ingenuo que mira al cielo nocturno cree estar viendo
figuras fijas en un gran manto que se mueve. Jamas sospechard que se mueve
aquello fijo que lo soporta, ni sospechara que las estrellas viajan a grandes
velocidades por el firmamento, tampoco que las figuras que ellas forman
pueden ser descompuestas en otras figuras.

A quien haya sido ilustrado en la astronomia y reconozca las constelaciones
en el cielo, le costara mucho esfuerzo desautomatizar las antiguas figuras y
formar las suyas propias, aunque esté al tanto de su cardcter convencional y
arbitrario. La linea entre Betelgeuse, Rigel y Bellatrix ha sido imaginada, no
obstante no se puede evitar reconocerla de manera més inmediata que las
lineas que se puedan crear sobre algunas estrellas al azar. Quien aprende las
constelaciones, para quien las constelaciones se han cosificado o solidificado, le
cuesta ver en el cielo nuevas figuras. Las constelaciones comportan este sentido
de transferencia simultdnea y contaminacion semantica que defiende la nueva
teoria de la metafora y la filosofia del lenguaje.

Las estrellas nos menosprecian como los dioses de Epicuro, sin sospechar
acaso que pintamos sobre ellas combinaciones y figuras magicas. El brillo
sideral que conmueve los o0jos pudo haber marchitado tantos afios en su viaje
por el universo. Las metaforas pueden haber muerto durante su largo curso
a través de la lengua y aunque su brillo no pueda fascinarnos, al menos nos
desnuda la noche barbara y nos guia.

La poesia habla de manera sensible sobre lo ideal, mientras la filosofia habla
de manera ideal sobre lo sensible. La imagen es esencial a la poesia porque ella
crea el mundo poético, porque crea ese imposible verosimil que Aristoteles
comento en su Poética. La imagen es el nicleo de lo que llamamos ficcion.
Los poetas hacen posible ciertas visiones del mundo a partir de hacer visibles
ciertas imagenes mediante las cuales compararlo y por tanto comprenderlo. El
heterogéneo mundo de las cosas deviene unidad de imagenes en virtud del
acto poético.

Aun cuando las palabras regresen a su silencio cotidiano, conservaran su
material inflamable, prestas a calcinar la realidad ante el menor roce con la
fantasia. Las constelaciones no desaparecen cuando llega el dia ni las metéaforas
desaparecen cuando llega el uso irreflexivo, ambas solo pueden ocultarse
;Donde, pues, podria esconderse un destello, sino en una claridad mas
poderosa?

El intelecto es apenas una silueta que dura después de que la luz de la
imaginacion se ha consumido tras el paisaje de la conciencia. Bienaventurados
aquellos cuya imaginacion les avasalla y, aun asi, alcanzan a escuchar tras la
agonia, el eco sofocado de un pensamiento.
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practica del “poema de largo aliento

Cross to the Other Side of the Night or the Practice of
the "Long-Winded Poem”

Victor Rodriguez Nufez’

RESUMEN

En el siguiente trabajo se expondran algunas consideraciones y experiencias en
la escritura que concierne al llamado “poema de largo aliento”, en especial como
autor de Actas de medianoche. En este sentido, no se pretende exponer analisis
o conclusiones de corte tedrico, sino proponerlo como ejercicio, experiencia de
escritura que oscila entre la redaccion sin destino o estructura hasta conducir a
su consecuente ajuste formal.

Palabras clave: poema, poesia, aliento, escritura, tradicion, poema de largo
aliento.

ABSTRACT

In this work is will present some considerations and experiences about
writing that concerns the call long breath poem, especially as the author of
Acts of Midnight. Also, it is not intended to present analysis or conclusions in
theoretical sense about this poem, but to propose it as an exercise, a writing
experience that oscillates, first, between writing without destination or structure,
then, until it leads to its consequent formal adjustment.

Keywords: Poem, Poetry, Breath, Write, Tradition, Long Breath Poem.

Estos apuntes se enfocan en mi experiencia como autor del “poema de largo
aliento”, Actas de medianoche. El texto consta de 2156 versos y esta dividido
en dos libros, con ediciones separadas en 2006 y 2007, en Espafia, y publicados
juntos en un solo volumen en 2008 y 2009, en Cuba y Venezuela. Sin partir de
ninguna teoria ni arribar a ninguna conclusion tedrica, intentaré describir los
hechos y, cuando sea posible, analizarlos.

En pocas palabras, el “poema de largo aliento” ha sido, segin esta
experiencia, un saludable ejercicio de liberacion. Ha resultado una alternativa
ante el poema como composicion, donde se introduce, se desarrolla y se
concluye un tema. Primero, ha permitido escribir a rienda suelta, sin direccion
ni destino, y sin estructura. Luego, esa libertad de creacion se ha reafirmado en
el proceso de reescritura, donde se han seguido principios formales estrictos,
como la regularidad estrofica y métrica. Asi, la disciplina de la forma ha
reforzado la emancipacion del contenido, la construccion no de un sujeto, sino
de una subjetividad. Este “poema de largo aliento” constituye un caso de poesia
dial6gica, de novelizacion de la lirica.

1 Version de la ponencia presentada en el Congreso Internacional De largo aliento.../ Le souffle long.../ The long
breath..., Universidad de Toulouse-Le Mirail, Francia, marzo 14-16, 2013.
2 Poeta, periodista, critico, traductor y catedratico, Cuba, Orcip iD 0000-0002-2811-9420, rnunezv@kenyon.edu
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Comienzo contextualizando. Las notas para Actas de medianoche fueron
tomadas en Austin —Texas, Estados Unidos—, entre el otofio de 2000 y el
verano de 2001. En ese tedioso ano académico escribi mi tesis doctoral, Poesia
e [inJsubordinacion, sobre obras de Gertrudis Gomez de Avellaneda, Julian del
Casal, Nicolas Guillén, Dulce Maria Loynaz, Emilio Ballagas y Cintio Vitier.

En sintesis, estudiaba como la poesia cubana habia representado los
diferentes tipos de condiciones subalternas: nacion, clase, etnia, género y
sexualidad. También, analizaba poemarios de esos autores en su contexto social
y cultural, donde significativamente cada una de esas condiciones habia sido
relevante.

Fue una medianoche septembrina, cuando no podia dar un golpe mas en el
ensayo, que sali al balcon de mi pequefo apartamento de estudiante, y empecé
a escribir (a mano, como siempre). Lo hice en una libreta amarilla, de las mas
baratas que se conseguian en la libreria de la Universidad de Texas, destinada
a tomar notas para la tesis y que atn no habia usado. Lo segui haciendo cada
dia a esa misma hora (el inico momento en que hace fresco en la tierra de la
estrella solitaria), hasta que se llenaron las cien paginas disponibles.

En aquellas nocturnas sesiones de escritura nunca me preocupé del qué,
ni del como, eran simples instantes de descanso, momentos de descompresion
mental y fisica. Tenia otras cosas mas inminentes de qué preocuparme, como
terminar el doctorado y conseguir un trabajo digno. Asi que, por primera vez
en mi vida al escribir, solo escribia, practicaba la escritura en su mayor pureza;
escribia iinicamente como alivio, sin ningun proposito, asunto, orden. Una
escritura no automatica sino mas bien organica.

Cuando se termino la libreta, se acab6 también la inspiracion o, mejor
dicho, la necesidad de escribir (por cierto, debe haber una relacion entre el
medio que se usa y la escritura que se produce, y valdria la pena aclararla). En
mayo de 2001 defendi con éxito mi tesis doctoral, dirigida por el notable poeta
y académico uruguayo Enrique Fierro, y consegui un puesto como profesor
de literaturas hispanicas en Kenyon College, donde atn trabajo. Esa libreta
amarilla hall6 la manera de colocarse dentro de alguna de las decenas de cajas
que transportamos en un camion de U-Haul desde Austin hasta Gambier, Ohio.

Cuando comenz6 la actividad en Kenyon, en agosto de 2001, fui notificado
de que ese afio solo tendria que dar clases. Aproveché la inusual situacion —me
habia convertido en académico para ser escritor, ;verdad?— y me dediqué a
pasar las anotaciones de la libreta texana a la computadora. Sucedia que a veces
de una pagina sacaba en limpio solo un verso, o viceversa, de una linea salia
toda una péagina.

Cabe aclarar que tampoco en ese proceso de reescritura me impuse
otro objetivo que no fuera recrearme en el acto de escribir. Ocupé todo ese
entretenido afio académico y en mayo de 2002 tenia un manuscrito, compuesto
por fragmentos de diferentes tamafios, con mas de 300 paginas. Después me
fui a Cuba, como hago en el verano desde hace casi dos décadas, y lei por
primera vez el material. Ocurri6 en la playa de Varadero, en otro ardiente
balcon, pero durante las tardes y a la brisa del mar, y me sorprendio sobre todo
la unidad interna de aquella fragmentacion. Maquinalmente fui agrupando los
fragmentos por familias de sentido y, al final, habia catorce pilas: supe entonces
que habia escrito un soneto.

Los dos afios académicos siguientes fueron un calvario —la realidad de
la docencia universitaria, jverdad?— Sin embargo, durante el 2002-2003 fui
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capaz de darle forma a Actas de medianoche I, y durante el 2003-2004 a Actas
de medianoche II. Me habia dado cuenta de que en aquel soneto desmesurado
se tomaban dos posiciones ante la otredad: la diferenciacion y la identificacion.
Y los dos libros giran, en el mismo orden, en torno a esas actitudes —sin ser
sistematicos y mucho menos, teméaticos—. Por ejemplo, el amor no es el asunto
de ningiin poema, sino que (como ocurre en la vida), aparece y desaparece, se
mezcla con otras variables

El poeta y critico espafiol Fermin Herrero acierta al advertir que en este
poema no hay, “excepto la pista de las citas iniciales y cierta contigiiidad
semantica, una linea argumental que permita saber cual es el contenido”
(2007, p. 394). No acierta cuando ve en eso otra manifestacion de la “poesia
irracional y hermética” (2007, p. 394) de Hispanoamérica —por lo general, el
irracionalismo alude a una razon alternativa, y el hermetismo, a un cambio
radical de discurso—. Aqui se asume una concepcion dialéctica y materialista
del mundo que es critica consigo misma.

Recuérdese que las notas para Actas de medianoche fueron escritas al
mismo tiempo que mi tesis doctoral. Nunca en mi vida he leido mas teoria
literaria, y de tendencias mas diversas, que entonces. Entre otras hierbas,
materialismo cultural, perspectiva de género, critica de raza, teoria torcida,
estudios de descolonizacion, y sus aplicaciones a la poesia. Es decir, este poema
se escribe, en el mejor de los casos, en didlogo con esa teoria literaria —tiene
que ver con varias escuelas sin afiliarse a ninguna—. Surge de la tension entre
la frustracion como académico de no poder llegar al nticleo duro de los textos
que estudiaba, y la satisfaccion como poeta de saber que quedaba al menos una
cosa irreductible a la razén moderna.

Si algo me obsesionaba cuando escribia Actas de medianoche, era el
cuestionamiento del yo, del sujeto universal del conocimiento.’ Asi lo ha
reconocido el poeta y critico argentino Hugo Mujica, para quien el hablante
lirico aqui “no busca el autoconocimiento complaciente, el que lo confirme y
afirme; tampoco las conquistas psicoldgicas con las que demorarse mirandose
en su propio reflejo, ni disquisiciones filosoficas que alaben su inteligencia;
busca la poesia” (2011, p. 104), es decir, “renunci6 a su ser autor”, al alarde y al
privilegio mediante el “mayor desasimiento, el que renuncia al querer decir lo
propio, a decir y no a escuchar ser, y no [...] simplemente estar” (p. 104), y que
implica también la dejacion “a su saber, a su entender” (p. 112).

En definitiva, hay un radical cuestionamiento del solipsismo, que esta en
la base de la deshumanizacién moderna. El hablante lirico “no se cierra en
su identidad, en su si mismo —en lo mismo de si—, puede ser todo” (2011, p.
111), y el final de la obra, segtin Mujica, “[n]o es un final, el libro queda abierto,
como la verdad cuando es pregunta, como sus paginas en el que ninguna de
sus lineas ostenta un punto final” (pp. 112-113).

Durante afos crei que no habia una tradicion del «poema de largo aliento»
ni del poema reflexivo en las letras de Cuba. Alguien con autoridad me habia
convencido de que, al contrario de México, la isla producia al por mayor poemas
cortos y emotivos y que esas eran las gracias, los lunares en las mejillas de
ambas tradiciones poéticas. Tuve que salir del pais, como tantos necesitados,
para darme cuenta del error —la mejor manera de acercarse es alejarse, ;no? —.*

3 Mas sobre este tema se encuentra en: Rodriguez Nufez, V. (2011). El poeta sin pedestal. Revista Universidad
Intercontinental, México, 22, pp. 32-33.
4 Al respecto, ver las siguientes entrevistas: Chavez Rivera, A. (2009). Victor Rodriguez Ntnez: Escobamarga y curujeyes.
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En las letras cubanas hay joyas del “poema de largo aliento” como “La isla en
peso” de Virgilio Pifiera, “Elegia a Jestis Menéndez” de Guillén, “Ultimos dias
de una casa” de Loynaz, “Dador” de José Lezama Lima, y “Sobre el nido del
cucu” de Raul Hernandez Novas.

Cuando escribia mi tesis doctoral y Actas de medianoche me debatia
entre la asuncion critica de la condicién de cubano y la conciencia de que el
nacionalismo es la mas perversa de las ideologias modernas. De esta tension
surge el hallazgo de un lenguaje que me permiti6 acercarme a la “noche politica,
no partidista, noche de la polis, noche humana” (2011, p. 109), para volver a las
apreciaciones de Mujica.

:Como fue que hice de aquellos més de 300 fragmentos un todo organico,
Actas de medianoche? Por medio de la libre renuncia a una coherencia del
contenido, y de la libre aceptacion de unas reglas de la forma. Para lo segundo,
fue crucial el uso del soneto no solo como estrofa, sino como principio de
construccion general. Se trata pues, de un libro de sonetos estructurado como
soneto, compuesto por 14 cantos de 11 sonetos cada uno. Sonetos hechos con
versos de 7, 11 y 14 silabas métricas, pero donde se evita a toda costa la rima

—si es necesario, cambiando el sentido— para mantener el tono coloquial. Se
usa aqui el encabalgamiento no solo de versos sino de estrofas —ambos no son
receptaculos de sentido, sino hilo o nudo de la trama, del poema como tejido—.
Tampoco se emplean los signos de puntuacion. Se busca una escritura sin
bordes, con orillas relativas como las de un rio sin canalizar —en fin, sin mas
control que el que se imponga a si misma—. Si, en la relacion entre contenido
y forma, al ser dialéctica, la forma deviene tan activa como el contenido.

Asimismo, en Actas de medianoche se opta por una poesia dialogica que se
aparta del romanticismo, del simbolismo y sobre todo del realismo, asi como
sus reapariciones contemporaneas. Lo hace fundamentalmente al usar un
lenguaje que no pretende ser transparente, simple instrumento de comunicacion,
y levanta la cabeza dura para hacerse notar, incluso se vuelve protagonista.
Un lenguaje que en todo momento recuerda al lector que no se haga ilusiones,
que abra bien los ojos, que el texto no es realidad sino representacion. Pero
un lenguaje que también se sabe no solo reflejo sino materia, y por ende con
agencia para cambiar las cosas, con capacidad de transformaciéon. Un lenguaje
que, ademads, no se limita a la tradicion poética, no discrimina vocablos, y
se abre a léxicos marginados, se democratiza. Un lenguaje que combina la
densidad tropologica, (el modernismo, las vanguardias, el neobarroco) con el
prosaismo, el postmodernismo, la antipoesia y el coloquialismo, en busca de
un discurso con mayor poder de representacion.

Escribir “poemas de largo aliento” implica, entre otras cosas, un replanteo
de la relacion autor-lector. Al respecto, el critico cubano Carlos Espinosa
Dominguez afirma:

En sus libros anteriores, Rodriguez Nufiez habia logrado una escritura que pese a
estar sostenida por imagenes sugestivas y de gran fuerza, conservaba siempre la
capacidad de comunicacion con el lector. Es una poesia clara y cdlida sin renunciar
al misterio, capaz de expresarse con limpidez y con un lenguaje suavemente
conversacional sin perder intensidad y aliento lirico. En Actas de medianoche, en
cambio, su autor opta por un discurso que plantea muchas dificultades de acceso
(2007, parr. 4).

Cuba per se: Cartas de la didspora. Cincuenta escritores cubanos responden sobre su vida fuera de la Isla, Miami,
Universal, pp. 479-488. También en: José Angel Leyva, J. A. (2011). Victor Rodriguez NGfhez: La poesia es algo mas
que literatura. La Otra, México, (14), pp. 39-47.
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Ademas, textos de esta naturaleza son en general desterrados de las revistas,
eludidos por los ant6logos y temidos en los recitales. Pero vale la pena correr
el riesgo, ignorar a los funcionarios académicos, defraudar a los mercaderes de
la literatura, desafiar a todos los guardianes del discurso. Vale la pena sobre
todo trabajar para y por un lector activo, que participe en la creacion del texto.

En fin, de mi experiencia con Actas de medianoche puedo sacar algo en
claro —o mejor, en oscuro—: el “poema de largo aliento” permite la busqueda
del texto no como unidad de sentido, con una integridad de significado, sino
como dispersion del sentido, con una fluidez de significado. Esta forma de
escribir poesia ha sido para mi, insisto, una préctica libertadora. Una alternativa
ante el poema como composicion, donde impera la brutal coherencia. Poder
escribir en la mas absoluta libertad posible, sin que se imponga nada, sin
principio y sin final. Luego, deducir la forma del material poético mismo, y ser
consecuente con esa forma. Todo esto se lo debo al “poema de largo aliento”,
que he seguido cultivando por mas de una década.

Después de Actas de medianoche he escrito diez obras del género, siete de
ellas ya publicadas: tareas (2011), reversos (2011), deshielos (2013), desde un
granero rojo (2013), despegue (2016), el cuaderno de la rata almizclera (2017),
y enseguida [o la gota de sangre en el nivel[ (2018). Permanecen inéditos
“erratica”, “la piedra de amolar” y “boquiabierto”. Y me propongo en el futuro
cercano explorar otros géneros novelizables: el poema en prosa y el haik.

Creo que la diferencia esencial entre el poema comun y el “poema de largo
aliento” no esta en la dimension. La dimension no es, podria afirmarse, la causa
sino el efecto —resultado de la siempre ardua negociacion entre contenido y
forma—. Vale aclarar que en ambos casos solo se admite la sintesis, tanto en
el mensaje como en el lenguaje. Y que el caso que nos ocupa no constituye un
regreso a la poesia épica sino un paso hacia la novelizacion de la lirica.

Se podria establecer, en este punto, una analogia con la diferencia (mas
documentada) entre cuento y novela. En el poema corriente el autor tiene mas
control del sujeto, no lo suelta casi nunca de la mano y de alguna manera lo
subordina. En el “poema de largo aliento” el autor tiene menos control sobre
el sujeto y, en cierto momento, se le suelta de la mano. En otras palabras, aqui
el hablante lirico logra independizarse del autor, tiene vida propia y alza su
propia voz. Y con la subjetividad, su soporte material, su cuerpo: la forma,
el lenguaje poético. Como poeta, no me he preocupado por eso sino todo lo
contrario: he logrado mi maximo objetivo, cruzar al otro lado de la noche, ser
por fin otro.

Gambier, 05 de febrero de 2013-4 de agosto de 2019
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Las relaciones transtextuales que
propone Braille para sordos, de Balam
Rodrigo

The Transtextual Relationships Proposed by Braille for
the Deaf, by Balam Rodrigo

Manuel Ernesto Parra Aguilar’

RESUMEN

En este trabajo se tiene el interés de subrayar la participacion transtextual del
poema en prosa moderno, y como éste hace uso de distintos elementos, tanto
visuales como literarios. Se toma como ejemplo el libro Braille para sordos (2013),
del poeta Balam Rodrigo (Chiapas, 1974) y las relaciones, tanto con la imagen
fotografica, como los aspectos del género ensayistico, participando asi, de una
tradicion de esta forma de escribir poesia en parrafo, a la vez que cuestiona lo
legitimo de los referentes aludidos en los paratextos en la obra.

Palabras clave: poema, poesia, prosa, intertextualidad, hipertextualidad, Balam
Rodrigo.

ABSTRACT

In this work we have the interest of highlighting the transtextual participation
of the modern prose poem, and how it makes use of different elements, both
visual and literary. We take as an example the book Braille para sordos (2013),
by the poet Balam Rodrigo (Chiapas, 1974) and the relationships, both with
the photographic image, and the aspects of the essay genre, thus participating
in a tradition of this form of write poetry in paragraph, while questioning the
legitimacy of the references alluded to in the paratexts in the work.

Keywords: Poem, Poetry, Prose, Intertextuality, Hypertextuality, Balam Rodrigo.

En el afio 2012, Balam Rodrigo obtuvo el Premio Internacional de Poesia “Sor
Juana Inés de la Cruz”, certamen que convoc6 el Gobierno del Estado de México,
con el jurado integrado por Maria Baranda, Juan Domingo Argiielles y Elva
Macias. El titulo de su libro, publicado al afio siguiente es Braille para sordos.

La obra es un conjunto de poemas en prosa que parte de algunas exposiciones
fotograficas de Diane Arbus, Louis-Jaques Mandé Daguerre y Joseph Cornell
(orden en el cual aparecen en el libro). En palabras de Rodrigo, en entrevista a
Fabian Rivera, Braille para sordos:

Es un libro en el que intento conciliar el aforismo, el micro ensayo, la reflexion,
el collage, la minificcion, la fotografia y otras formas de hacer arte, para realizar
un montaje lirico, un andamiaje poético, basandome principalmente en la obra de
Joseph Cornell (sus cajitas craqueladas) y a partir de ésta, escribir un pufiado de

1 Benemérita Universidad Autébnoma de Puebla, México, Orcip iD 0000-0052-2125-2871,
manueleosmepa@gmail.com
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poemas tomando como punto de partida fotografias de Diane Arbus, heliografias
y colodiones hiimedos de Joseph Nicéphore Niépce y los primeros daguerrotipos
de Louis Daguerre (2013, parr. 16).

En el presente trabajo se observara cOmo funciona esa propuesta estética en la
relacion transtextual que propone. Por lo tanto, el término transtextualidad sera
tomado a partir de los postulados de Gerard Genette (1989), quien define a ésta
como la trascendencia textual del texto, es decir, todo aquello que se relaciona
implicita o explicitamente en un texto en relacion con otro. Asi, en el caso de
Braille para sordos, se expondran dos aspectos de la transtextualidad: uno, la
intertextualidad, que es una relacion de copresencia entre dos o mas textos
(Genette, 1989) en donde se pueden encontrar las citas, el plagio y la alusion
a otro texto; y dos, la metatextualidad, que se encuentra en textos a modo de
“comentario que une un texto a otro texto que hable de él sin citarlo (convocarlo),
e incluso, en el limite, sin nombrarlo” (Genette, 1989, p. 13).

En un interesante ensayo sobre el poema en prosa, Guillermo Diaz Plaja
menciona: “Denominamos 'poema en prosa' [a] toda entidad literaria que
se proponga alcanzar el clima espiritual y la unidad estética del poema sin
utilizar los procedimientos privativos del verso” (1956, p. 3). El incluir a foda
entidad literaria no parece ser 1o mas adecuado con este tipo de escritura, sobre
todo cuando el propio poema en prosa se encuentra en los limites tanto de la
narrativa como de la poesia, causando confusion tanto con el cuento, con el
llamado microrrelato,? e incluso con el fragmento y aun con la prosa poética o
con el aforismo. Ademas, “los limites entre versiculo, verso libre y poema en
prosa, prosa ritmica, novela o drama se hacen cada vez mas difusos” (2003, p.
309), sehala acertadamente Utrera Torremocha.

De esta manera, a diferencia de toda prosa que proponga alcanzar el
clima espiritual y la unidad estética ordinaria, el poema en prosa tiende a ser
descriptivo antes de narrado, o incluso, mejor dicho, tiende a ser de situaciones.
Es comun, en ese sentido, encontrarse poemas en prosa donde la situacion
prevalece sobre la narracion, aunque también existen poemas en prosa (al
igual que versificados) narrativos, de aqui que un te6rico como Benigno Leon
Felipe apunte que “el poema en prosa queda situado [...] entre el cuento y la
poesia versolibrista” (1999, p. 37).° Es este mismo tedrico quien sefiala que el
poema en prosa, cuando menos desde la consciencia al escribirlo como tal, esta
relacionado con la ciudad y la pléstica, ya que Baudelaire intenta continuar lo
hecho por Aloysius Bertrand en su Gaspar de la noche: fantasias a la manera
de Rembrandt y de Callot (1842), no mediante la descripcion, sino en la relacion
que existe entre el hablante y la atmodsfera que le rodea, objetos y personas.

En algunos autores mexicanos contemporaneos, sus poemas en prosa dejan
de lado el arte plastico como referente, acercandose al fotografico o plastico,
como sucede, por ejemplo, con Cofre de pdjaro muerto (2014) de Armando
Salgado, o Braille para sordos de Balam Rodrigo. En tal &mbito, es de sumo
interés cOmo interviene la transtextualidad de un género que desde sus inicios
parte desde la hipertextualidad, con una obra de la que, segun Baudelaire, él

2 Se utiliza el término microrrelato segin la definicion de Guillermo Siles, pues “al utilizar este término se incluye el
vocablo relato, de acuerdo con los postulados de Mignolo, estariamos cubriendo un campo mucho mas extenso del
que admitiria cualquier otra designacién” (2007, p. 30).

3 A propésito de la situacion en el poema en prosa, Mary Oliver sefala que “the prose poem is brief —or perhaps just
because it is something other than a poem- it seems more often than not to have at its center a situation rather than
narrative” (1994, p. 86), lo cual cumple un papel relevante al momento de considerar las distintas disposiciones del
género.
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mismo se motiva para hacer la suya con el libro de Aloysius Bertrand, dicho
de otra manera, un texto motivado por otro texto, causando asi un metatexto.

El aspecto transtextual, entonces, se origina en la hipertextualidad de las
imagenes de Rembrandt y Callot que provocan la obra de Bertrand, y que en
algunas obras como Braille para sordos se expresa mediante la misma férmula
hipertextual y metatextual. De esta forma, Stamos Metzidakis describe dos tipos
de intertexto dentro de este género poético: el eco de otros textos o formas y
lo que el citado autor denomina phrasal intratextual repetition (1986, p. 72), el
cual es un mecanismo de repeticiones tanto lexicales como sintacticas, incluso
explicativas de —segun el autor— la escasa libertad ritmica (1986, p. 74). Esto
se trae a colacion por el origen mismo del poema en prosa, en cuanto a que el
género es en si un enramado de textos con otros textos, incluso visuales como
la pintura o la fotografia.

Ahora bien, si es cierto que algunos poetas, a decir de Utrera Torremocha,
ven el poema en prosa como una transicion al verso libre (2003, p. 309), algunos
otros autores prefieren mantenerse en ese modo de escritura a manera de
parrafo, como sucede con Balam Rodrigo y su uso de esta forma poética en la
mayor parte de su creacion literaria.

Después de las relaciones paratextuales cercanas a las referencias fotograficas
y de imagenes, como son los epigrafes, el primer poema de Braille para sordos
parte con una intertextualidad del poema titulado “Espergesia”, de César Vallejo.
Desde este primer poema, Rodrigo prefigura lo que sera —cuando menos la
primera seccion, titulada “La jaula de los espejos”— el contenido del libro: una
relacion entre la imagen fotografica y la poesia. Ademas, se incluyen citas a pie
de pagina, a modo de explicacion o detalle de informacién, lo cual abre otra
puerta interpretativa del libro: ;Se esta frente a un texto poético porque los
paratextos lo dicen, o se esta frente a un ensayo poético sobre la imagen?

En esta primera seccion, compuesta de 16 poemas fragmentados, los poemas
son de asociacion libre, privilegiando la imaginacion creativa: “Hermana del
viento, la poesia es gemela de la sangre” (Rodrigo, 2013, p. 22); o como el poema
cuatro, el cual refiere al pasaje biblico de David y Goliat; sin embargo, también
Balam Rodrigo se aventura a ofrecer una opinion sobre las fotografias: “sus
imagenes son el rostro de la melancolia” (p. 26); “Una fotografia es un latigo de
luz que fustiga nuestros ojos” (p. 34); “Toda fotografia de Diane es un juguete
poético, un fragmento de la eternidad” (p. 37); “Una fotografia es un organismo
de luz que atrapa la belleza desmembrada” (p. 42).

Frases, notas a pie de pagina, Icaro,* la Biblia; David y Goliat, Salomé y la
cabeza de Juan el Bautista en bandeja de plata (Rodrigo, 2013, p. 33) en donde
Diane es Salomé que corta la cabeza a través de su arte y pone al lector (o
lectores) en bandeja de plata; el mito griego de Perseo y Medusa’ para luego
regresar a la Medusa y la referencia explicita con “Cabeza de Medusa” (1597)
de Caravaggio; pero también puede ser “Judit y Holofernes”, o “Salomé con
la cabeza de Juan el Bautista” (1607).° Dice Rodrigo: “Somos las sombras
proyectadas por la hoguera de su cuerpo en la caverna de Platon, cercenadas
cabezas de Caravaggio entre las manos insomnes de Diane” (2013, p. 48).

4 El mito griego de Icaro es un tema constante en la obra de este autor, pues incluso uno de sus libros lleva por titulo

Icarias (2008) y expone el tema del querer y no poder alcanzar, la caida en el intento por alcanzar el deseo.

Mito al cual, por cierto, mezcla con la mujer de Lot, el cual se puede leer en Génesis 19.

6 También cabe anadir, dentro de esa relacion transtextual que propone, el que el autor retome un refran espanol: “Cria
cuervos y te sacaran los 0jos”, a lo que Rodrigo sefiala, aprovechando el obturador de la cdmara de Arbus: “Cria ojos
verdaderos y te sacaran los cuervos del corazén” (2013, p. 70).

U1
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La segunda seccion de Braille para sordos, ademas de incluir fotografias,
se compone de cuatro poemas fragmentados y lleva por nombre “Collages
oniricos”;” los titulos de los poemas son extensos, descriptivos, a la manera de
los retratos o bodegones decimonoénicos, como por ejemplo el primer poema:

Daguerrotipos revelados —en suefios— con nieblas de mercurio y luz de luna coloidal
en los que hallanse cifrados: a) anagrama sobre cuaderno de nieve, y b) jardin
vagabundo La biblia es otro referente, con el pasaje de David contra Goliat c)
Heliografia decimononica; Joseph Nicéphore Niépce (Divertimento en el trépico,

1830) (Rodrigo, 2013, p. 87).

La tercera seccion, titulada “Braille para sordos (dos lenguas de mercurio para
Caronte)” esta compuesta por dos poemas. Cabe mencionar, que en esta seccion
la estructura se repite: fotografia y después el texto. “La noche es una hermosa
mulata que baila salsa en torno al fuego y nada mira sino el abismo en llamas
brillando en mis ojos” (p. 103), dice el primer poema de esta seccioén y, como
es de suponerse a estas alturas del libro, antes del poema se encuentran dos
retratos (a cargo de Louis-Jacques Mandé Daguerre) de Eloise Johnson Bennett,
una mujer afroamericana. El libro termina con la fotogratia que se conoce como
“Boulevard du Temple” (1838) de Louis-Jacques Mandé Daguerre.

A decir del libro, la estructura es hasta cierto punto mecénica: una fotografia
y después el poema fragmentado en a), b) y ¢). Mas alla de la estructura de
la obra, se puede decir que se trata de poemas ensayo sobre la fotografia, en
el que —como en todo ensayo— se puede 0 no estar de acuerdo con lo que
expone, haciendo su discurso un tanto excesivo poético, buscandole aspectos
imaginativos o creativos, como, por ejemplo, “La belleza es un ramo de
sanguineas lenguas que lame las orillas menguantes del corazon enjaulado en
una fotografia” (p. 54), o bien “Una fotografia es mas fiel que la muerte, incluso
mas que nuestra sombra” (p. 65); “La belleza esta en los ojos de quien la mira.
Este adagio es inutil para el ciego, y mas inutil atin para el fotografo” (p. 77)
o este otro: “Después de mirar sus fotografias deberiamos cambiar el antiguo
adagio por este otro: El corazon esta en la mira—o en las fauces babeantes— de
esa belleza llamada monstruo” (p. 78).°

Tal vez sea el poema siete el mas referencial, esto en cuanto a desarrollar
una trama a través de la imagen en la fotografia de Diane Arbus, “Mexican
dwarf in his hotel room in New York” (1970), en €él, la voz poética se mantiene
un tanto maés cercana a una tradicion del poema en prosa, ello mediante un
monologo dramatico del hombre retratado. Cuando se dice tradicion del
poema en prosa no se hace referencia a una tradicion exclusiva del mexicano
autor, ya que, él mismo, parte desde los origenes del poema en prosa, el cual
supuso una forma distinta de ver, de oir lo que se consideraba particularmente
como poesia, origenes que se buscaron como una transformacién contra las
formas establecidas mediante una exploracion personal, como sefiala Octavio
Paz, quien dice que la poesia contemporanea “no rompe con la vanguardia: la
continda y al continuarla la transforma. No se trata pues de un movimiento,
una escuela o siquiera una tendencia: es una exploracion personal” (1991, p.
139), lo cual también se ve en manifestaciones actuales del poema en prosa, con
autores que exploran no tanto el discurso pictérico sino fotografico, como se
observa con Balam Rodrigo.

7 La cursiva es del autor.
8 Las cursivas son del autor.
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Por lo anterior, a diferencia del poema en prosa pictorico tradicional,” en
Braille para sordos su autor se ocupa de describir o, mejor dicho, crear una
situacion en ocasiones y en otras de narrar, y a partir de ello desarrollar sus
obsesiones personales, porque basta recordar que en el poema en prosa pictorico

“puede apreciarse una configuracion estructural que tiende a la inmovilidad,
al estatismo” (Ruiz, 2016, p. 74), y en el poema en prosa lo que se busca es
representar lo inmovil de la pintura lo mismo que una totalidad sincronica en el
lector (Ruiz, 2016, p. 76), aunque en casos de autores contemporaneos ese efecto
se realice mediante el uso de la fotografia, como se percibe con Braille para
sordos y las situaciones estaticas que desarrolla, oscilando entre la narracion,
la descripcion y la situacion. En el proposito del estatismo, Carlos Francisco
Monge menciona que “la preferencia por el arte pictorico llevo a que el poema
en prosa se convirtiese en un mester descriptivo. El mundo no se narra; se
describe, se muestra como espectaculo y como imagen” (2010, p. 133), lo cual
predomina en los poemas en prosa de la obra.

En este libro, Balam cumple con el propodsito de poema en prosa en sus
distintas disposiciones, las cuales son las mismas que en un poema versificado:
lirico, descriptivo, creador de una situacion, narrativo. De hecho, para el autor,
la parte fotografica parece estar de mas, pues predomina la parte reflexiva de
Rodrigo acerca de lo que la voz poética observa, incluso con la palabra detiene
ese instante atrapado por la fotografia que es el estatismo, ya que describe el
acto mismo de fotografiar: “Aprieta el obturador y rebana la sangre, decapita
el olvido y sirve nuestra cabeza risuefia en bandejas de celulosa” (2013, p. 33).

En este sentido, podria decirse que de alguna manera Braille para sordos
parte de la ecfrasis, y en ello concuerda con Valerie Robillard cuando menciona
que la ecfrasis es: “Un marco conceptual bastante prometedor y que podria ser
usado para ayudar a definir y diferenciar diversos tipos de interaccion entre
las artes es aquel que pertenece al campo de la intertextualidad” (2009, p. 31),
lo anterior en el sentido de que se parte del hipertexto, esto es, un texto previo
que motiva a otro, en el caso del poema en prosa, y en el caso de Balam Rodrigo
se hace uso (referencialidad) de algunos elementos en las fotografias, lo cual es
importante para aclarar o visualizar qué tantos elementos son los que el autor
utiliza en su metatexto, los cuales solo son parte de un mecanismo de apoyo,
empero no son en si fundamentales para la comprension del texto, es decir,
que son en mucho menor medida de lo que se podria suponer en un inicio. El
poema “ofrece un comentario, pone en perspectiva e interpreta el pre-texto,
elaborando asi una conexion entre los dos textos y tematizando su diferencia”
(Robillard, 2009, p. 34), 1a cual es mas de lo que se puede pensar en una vista
panoramica del libro.

Ya Luz Aurora Pimental sefialaba respecto a la ecfrasis, que las “descripciones
vividas tendieron a organizarse en torno a objetos plasticos de tipo figurativo,
a tal grado que el concepto acaboé significando tinicamente la representacion
verbal de un objeto plastico” (2003, p. 281). En esa interaccion creadora, dice
Pimentel se puede apreciar una ecfrasis referencial genérica, la cual, sin designar
un objeto preciso, “proponen configuraciones descriptivas que remiten al estilo
0 a una sintesis imaginaria de varios objetos plasticos de un artista” (p. 284).

9 Poema en prosa tradicional, el cual, en el mayor de los casos, se ocupa de reflexionar o contar una anécdota por
medio de la ecfrasis. En este sentido, se difiere de Claudio Archubi (2017) cuando sefala de Braille para sordos que
se trata de una ecfrasis referencial, sino mas bien, en todo caso, se trataria sobre una ecfrasis genérica, como se
expondra mas adelante.
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Segun Cynthia M. Pefia, en una lectura concienzuda “pueden apreciarse
las caracteristicas que definen al poema en prosa: concision tematica, brevedad,
anécdota inconexa, preeminencia del estado animico del hablante, entre las
mas importantes” (2003, p. 38), y estas caracteristicas son justamente las que
comparte Braille para sordos, mediante la exploracion personal del género que
tiene su autor. Por ello, al hablar de esta obra se puede hablar de un poema-
ensayo acerca de lo que observa, de lo que describe, y las fotografias solo son
referentes a lo que la voz intenta exponer en la situacion que se crea.

Después de las relaciones transtextuales del libro, Braille para sordos
privilegia su puesta con base en las referencias, las imagenes descriptivas y
emotivas que surgen a raiz de lo que el autor ve y experimenta, para luego
exponer sus obsesiones. Dentro de las relaciones que propone esta obra se
encuentra que a cada division de contenidos antecede una imagen visual, como
exponiendo su autor a lo que el lector encontrara, lo cual es, el referente mismo
de la imagen en el contenido a exponer. ;Cambiaria la interpretacion de los
poemas si las fotos no estuvieran ahi, es decir, sin los referentes inmediatos? La
respuesta inmediata es que si, salvo contadas excepciones. En otras palabras, en
la mayoria de los casos estas fotos y referentes son solo excusa para que el autor
se explaye imaginativamente acerca de lo que ve, y, por lo tanto, la imagen solo
parte de ella para exponer su punto de vista, su opinion.

Ya Gutiérrez Vidal habia apreciado que, en Braille para sordos, “quizas el
mayor acierto de su autor ha sido ensayar desde la ventana la poesia de la obra
de Arbus como espejo. Asi, el poema ha de volverse documento para permitirle
a la fotografia ser poema” (s.f., parr. 4), e incluso més adelante sefiala: “Balam
Rodrigo tiene un reencuentro sui generis con su imagineria personal” (parr. 7).

Desde su forma de ver y experimentar la poesia, continuando la tradicion
del propio género, tradicion que como se ha mencionado, parte desde el aspecto
visual y/o musical, el poema en prosa hispanoamericano del siglo xxi contintia
por esa misma linea sin negar cierta influencia en cuanto al planteamiento
inicial del poema en prosa, no obstante, también con cierta estructura personal,
incorporando elementos narrativos, descriptivos, situacionales, como se ha
explicado hasta este momento. Balam Rodrigo expone poéticamente algunas
de sus obsesiones a través de las personas retratadas en las imagenes de los
fotogratos mencionados. Sefiala Rodrigo en entrevista a Fabian Rivera, respecto
al libro, que su intencion fue:

retomar, por un lado, mi pasion por el arte plastico, por las cajitas craqueladas y
construidas mediante la técnica del collage y el montaje, y por otro, volver a mi

aficion por la fotografia y las técnicas antiguas para preservar imagenes (2013, parr.
5).

Por lo anterior, Braille para sordos propone una lectura cuyo referente no es
propiamente la fotografia en el libro. Las iméagenes incluidas no necesariamente
son puertas de significacion del texto escrito, incluso este segundo son
descripciones aleatorias para exponer su punto de vista sobre tal o cual suceso,
sobre lo que es la imagen, la poesia. Asi, la lectura transtextual que puede
proponer el poema en prosa tradicional o pictorico (fotografico en el caso de
Braille para sordos) en el libro de Rodrigo es mera excusa, lo cual no desmerita
al libro, sino que abre la puerta a nuevas interpretaciones del género.
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Flor Aguilar Lopez
Juchitan, Oaxaca, 1976

Flor se form6 como disefiadora grafica en la Universidad de Guanajuato,
México. Desde entonces, ella se ha desempenado como ilustradora en distintos
ambitos, que van desde la esfera cultural a la gubernamental. También ha
colaborado con la iniciativa privada (especificamente en despachos de disefno
grafico). La oaxaquefa define su trabajo como: “Una gran pasion por traducir
ideas, conceptos e historias en forma y color. Ademdas de que tengo como
interés primordial la creacion de personajes expresivos que abracen la magia
de aquellos aspectos comunes, que se convierten en extraordinarios a través
del arte. Tengo como objetivo el despertar sentimientos en los corazones y las
mentes del publico; es decir, me importa que la experiencia estética ayude a
interiorizar el mensaje que busco proyectar”.

Las colaboraciones de Flor se han llevado a cabo, principalmente, en
espacios europeos, pues, actualmente y desde hace un par de décadas, ella
se encuentra viviendo en Bélgica. Por citar algunos ejemplos, sus propuestas
como ilustradora pueden apreciarse en Chapter§9 Magazine, usa (2019); Ibrand
Studio, en el articulo “47 disefiadores creativos. Cartas de presentacion que
inspiran” (2016), UK; Behance Pantone Canvas (2015), ilustraciones para el
libro de nifios “Somos una estrella” (obra escrita y publicada por Liesbet Van
Gastelum en Bélgica). En su faceta como artista visual (pintura e ilustracion),
Flor ha participado en varias exhibiciones grupales, de las cuales se destacan:
Picturale, Ronse “Circus’, Bélgica (2019); Bienal “Ayotzinapa: un rugido de
silencio” (2016), organizada por Francisco Toledo y el Instituto de Artes Graficas
de Oaxaca (exhibicion presentada en el Museo de la Memoria y la Tolerancia,
el Museo Franz Meyer, la Universidad Iberoamericana campus Ciudad de
México, el Instituto de Artes Graficas de Oaxaca y el Centro de estudios de
Grafica Politica en Los Angeles, California); Division Art (2017), en Los Angeles,
California, Usa; Galery Art Base, en el Festival Internacional de Mujeres en los
Comics, en Bruselas, Bélgica. Debe destacarse, de igual forma que, en el 2016,
Flor Aguilar Lopez se hizo merecedora de “The European Newspaper Award”,
en la categoria de ilustracion.
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Guillermina Cuevas o la poesia
gotico-tropical

Engracia Licea Jiménez'

Recientemente se rindi6é un homenaje a la poeta colimense Guillermina Cuevas,
en el primer Festival Internacional de Poesia, Comala, Pueblo Blanco. Este
hecho me ha cautivado y, por tanto, motivado, para dedicarle unas modestas
lineas y sumarme también a esta merecida distincion.

La obra de Guillermina se defiende sola, debido al contraste de su dulzura
y sus mas enérgicas afirmaciones relampagueantes y llenas de congruencia a lo
largo de toda su trayectoria como escritora. Ademas, ha sido también tallerista
por muchos afios en Colima, aportando, bajo su tutela, varias generaciones de
poetas forjados con la suavidad y el rigor de sus ensefianzas y preceptos poéticos.
Entre sus pupilos mas destacados figuran nombres como los de Krishna Naranjo
o Gabriel Govea, referentes literarios a nivel nacional en la actualidad.

Fue en esos talleres donde gravitaban las mas entrafiables anécdotas con
poetas de su generacion. Por el aire de sus recuerdos e improntas aparecian
principalmente las figuras de Victor Manuel Cardenas y Marco Antonio Campos,
compaferos de batallas y de intima amistad en diferentes festivales y eventos
poéticos que han marcado la literatura de Colima. Precisamente, en una recién
visita de Marco Antonio Campos por el estado, el poeta de Dime donde, en
qué pais recordo su gran deuda con Cuevas y con nuestra entidad: escribir un
poema para esta tierra. Dicha posibilidad de escritura —argumentaba Campos—
fue frustrada un dia cuando entusiasmado se acerco6 al maestro Cardenas para
mostrarle su poema colimense, a lo que éste le advirtid: “no porque se mencione
‘pPalmera’ se sabe que se ha escrito un buen poema a Colima”, el resultado: el
poema quedo destrozado por las manos de Campos y en un bote de basura.

Pero no asi sucedi6 con nuestra poeta Guille, como le decimos carifiosamente,
pues ha escrito, justo en ese dimensional paisaje colimense que emerge en
sus versos musicales, la vivacidad de una vegetacion de impecable y eterna
fertilidad. En Guillermina Cuevas surge el poema a manera conversacional con
miras a una epifania. Duefa de una voz sutil, pareciera que por sus palabras
se asoma una timida observacion del mundo, y en un instante, magistralmente,
se torna en una reflexion profunda, recondita, llena de una aguda afirmacién
irénica y, por si fuera poco, con sorprendente sentido del humor:

Y si me encierro a escribir,

si me alejo del mundo, si rechazo

la vida social, sus glamorosos rituales,

si vivo en la pobreza o en la austeridad,

si acepto que alguien pague mi escritura

y me abrigue y me alimente

ime entrego al oficio o traiciono a la patria?

Asimismo, Guillermina Cuevas ha escrito narrativa y poesia con titulos como

1 Poeta mexicana, México, Orcip iD 0000-0003-0544-8122, grace-licea@hotmail.com.
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Piel de la memoria (1995), Del fuego y sus fervores (1996), Apocryphal blues
(2003) y la ultima publicacion del poemario Musitante delirio (2014). Justo en
este ultimo no he podido dejar de sentir cOmo se erige una iglesia como la
del Jardin de San José: pequena, modesta, bajo un cielo intensamente azul, la
blancura de sus bancas del jardin que lo rodea, una fuente salpicando las alas
de las palomas, la verde vegetacion que respira y nace insospechadamente por
los rincones de cualquier muro.

He querido mencionar especificamente la iglesia de San José, porque se
dice que su arquitectura es particularmente irrepetible en otro lugar del mundo,
bautizandola como un monumento gotico-tropical. Creo sentir, entonces, con la
poesia de Guillermina Cuevas, esa imagen matizada en cada verso del poemario,
siempre presente en los 0jos poéticos: la presencia del tropico colimense, con su
delicada y profunda percepcion de la vida que le acontece:

Vamos ya

larga distancia

(se llama asi mi enredadera)
otro muro ha de sentir

tus verdes hojas

otra casa ajena

dormira sin frio

con el abrigo que tejes

por las noches.

No esta de mas recordar cuando Miguel Galindo mencion6 alguna vez que

“el calor constante y elevado, la humedad que dificulta la transpiracion, la
atmosfera haciendo presion de catorce toneladas sobre el individuo, dan
por resultado una cierta lasitud corporal, una pereza material e indolencia
intelectual”. Si a esta descripcion implacable de esta pequefia tierra sumamos
los versos de Guillermina Cuevas, tendremos por respuesta la fuerza con la que
al menos en este pueblo del suroeste mexicano se manifiesta la presencia de un
Yo universal en la escritura. Un Yo universal que se alza a la luz del tropico, que
dilata las pupilas y afecta la pronta maduracion de las mujeres; un Yo universal
que circula irremediablemente en la despabilacion masculina.

Finalmente, un Yo universal que inexorablemente pasa por estos fenomenos
cotidianos imperceptibles a los 0jos comunes, pero no a la mirada de los poetas
locales. El poema anteriormente expuesto, presente en Musitante delirio,
representa con una justicia digna y admirable esa humedad, esa indolencia
intelectual de Guillermina Cuevas concluyendo contundentemente:

Si nos bastaba el amor, el juego

los frutos que los mas osados cortaban,

si era tan facil sentir el miedo y sofar,
expresar el gozo y sorprendernos

si era enorme el mundo,

infinito y azul el horizonte

si las sombras movian los corazones

si el dolor era un mal pequefio y pasajero
(por qué ahora, bien vestidos, grandes, viejos
decentes a la sombra acostumbrados
vamos languidos, solemnes, abatidos?

Esa es la voz de nuestra tierra, la voz de nuestros poetas de este lado pequefio del
costado de México, la voz de una de nuestras poetas fuertes, Guillermina Cuevas.
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Discurso sobre ese otro lugar de las
hadas y las brujas’

Carlos Fernando Corona Torres?

No resisto la tentacion de iniciar esta presentacion de la trilogia de Toledo con
la mencién de un autor y de un concepto. El autor es John Ronald Reuel Tolkien
y no, no estoy pensando en platicar sobre EI hobbit ni en resefiar la saga de EI
sefior de los anillos ni en referir alguna de las baladas o narraciones menores
de su descomunal obra mitografica. Estoy pensando en su breve ensayo Sobre
los cuentos de hadas, de 1947. Y me vino a la mente el gran y complejo Tolkien
porque, como €1, Toledo es profesor y conocedor de literatura y filologia en
mas de una lengua; como €I, Toledo es poeta en el sentido de recreador y
reformulador de mitos; como él, Toledo habla con las hadas y las plantas (que,
si no son lo mismo, son entes emparentados), para al final llevarlas al &mbito
de su constelacion verbal.

El concepto, por su parte, que no resisto mencionar es el de un vocablo
inglés que, merced en gran medida a la magia originaria de esa lengua (entre la
plasticidad y el juego de acomodos, germen de trabalenguas y acertijos), puede
ser dicho de un modo o de otro con solo decidir donde cortar la palabra para
decir dos pequenas y certeras. Pensando en ese concepto inglés, estuve a punto
de verterlo sobre el titulo de este escrito en una suerte de version castellanizada,
que iba a desmerecer en absoluto. Y es que casi me decidi a escribir no lugar en
vez de otro lugar. La idea iba a servir, pero no pensamos asi en nuestra lengua
de Castilla. Con todo, sospecho que ese no locativo inglés tiende a veces a querer
decir otro. Pues bien, el concepto que no resisto mencionar para provecho de la
trilogia de Victor Toledo se escribe asi: n-o-w-h-e-r-e. De suerte tal que podemos
decir no where (ningun lado) y now here (ahora aqui -el hic-et-nunc latino-) en
la fascinacion tentadora de decir ambas nociones al mismo tiempo.

La cuestion es que, como las visiones de EI Aleph de Borges, las ideas en
este discurso y en todos deben ser captados por nuestra humana naturaleza
de modo sucesivo y nunca simultdneo. Asi es un paisaje o una pintura de
Brueghel el Viejo, asi es el escudo de Aquiles o un mosaico arabe. Nuestra
esencia conlleva el triste sino de no poder captar el mundo de un golpe
simultaneo. Somos recopiladores, coleccionistas de sensaciones y vivencias, y
nuestra condena es enumerar, enlistar toda la vida. Sin embargo, hay un lugar,
un otro lugar, que, siendo ningun lado, es aqui y ahora. En ese hic et nunc que
es ningun sitio viven las hadas, las brujas, los naguales y los duendes.

Explico con mas calma: no ocurre, como se nos quiere hacer comprender
desde nifios, que exista un mundo real del que no tenemos que dudar y desde
el cual, por una especie de concesion fanfarrona y por puro entretenimiento
cuando mucho educativo, se crea una ficcion —y ahi morara la literatura, junto
a toda arte— bajo el acuerdo (mas aun, consenso) de que lo disfrutaremos,

1 Resena sobre Toledo, V. (2018). £/ alma y la inmortalidad. Puebla: Benemérita Univeridad Autbnoma de Puebla.
2 Universidad Nacional Autonoma de México, México, Orcip iD 0000-0003-1192-9205, fernando.corona@live.com
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mas no nos lo creeremos. Asi entendemos social y civilizadamente la ficcion y
encima estamos dispuestos a no hablar de ello jamas. Decir que uno vio o crey6
ver o llanamente creyo en sirenas o angeles nos convierte cuando mucho en
Quijotes y comunmente en orate.

Tolkien ya en 1947, al preguntarse qué era un cuento de hadas, recurria
al Oxford English Dictionary, para acabar citando respuestas de 1750: “a) un
cuento sobre hadas o, de forma mas general, una leyenda fantastica; b) un
relato irreal o increible; y c) una falsedad” (1994, p. 10). ;Somos entonces seres
cabalmente racionales que encuentran placer o pasatiempo en crear y contarse,
por generaciones incontables, historias irreales? Es decir, ;jcreemos que un relato
falso, en el que aceptamos que todo es fantasioso, tiene una funcién con todo
ttil y hasta formadora? ;Ese es el acuerdo, decirle a un sujeto “emociénate,
pero no te lo creas, no es mas que un placebo y la realidad es inalterable, el
mundo ya estd sabido y probado, no hay mas qué crear, no creas en tarugadas”?
gEse es el acuerdo? Porque, si es asi, renuncio no solo a la literatura, sino a la
sensibilidad humana. Seria no mas que un sabotaje mental para pasarla bien a
ratos y afianzar més y mejor el estamento social: la realidad.

Felizmente, Tolkien dedica parrafos largos en su ensayo a hablar de ese
otro lugar que llama Pais Peligroso, Reino Peligroso o Fantasia y que parte
de una palabra que califica de riesgosa: sobrenatural, “a menos que ‘sobre’ se
tome meramente como prefijo superlativo. Porque es el hombre en contraste,
quien es sobrenatural (y a menudo de talla reducida), mientras que ellas [sc. las
hadas] son naturales, muchisimo mas naturales que é1” (Tolkien, 1994, p. 11).

El otro lugar, pues, el no lugar, ese aqui ahora y ningun sitio a un tiempo,
Fantasia, Utopia, Nunca Jamas, Mas All4, Jardin de las Orquideas Susurrantes,
Pais de las Maravillas, Liliput, Otro Lado del Espejo, Ojo de Agua, Zona de
Silencio y un largo etcétera que es el repertorio para decir Mundo Alterno
o Mundo Interno, no puede sino ser la demarcaciéon o dimension contraria
al Mundo Subalterno que llamamos realidad y que solo sirve para darle uso,
utilidad, comercio.

Desde el otro Iugar nos habla Victor Toledo para construir una trilogia
rotunda y deslumbrante. El poeta y el ensayista (el pensador, mejor atin) va
a ese lugar y se regresa para tratar de describirlo. El asunto peliagudo es que
de esa zona no se vuelve sin el maleficio de Casandra: “sabras las cosas de
ese mundo —le habra dicho acaso Apolo a Toledo—, pero no te creeran”. Y es
que del reino de ese Au-Dela, que es el de las hadas, de ese inframundo al que
hay que descender con y como Orfeo, de ese vuelo de las brujas que es el de la
liberacion del afianzamiento que es el cuerpo y la materia, no se puede volver
con la palabra, sino con la experiencia.

Como en los otros tantos planos iniciaticos (éste lo es por excelencia, porque
es el volver a la esencia y despertar en ella para ver), no hay mas que hacer
aqui que invitar a la experiencia. Asi queda plasmado este lenguaje y es, en
consecuencia, més invocacion y oraculo que texto y explicacion.

Victor nos lleva al lenguaje de las hadas, a la Tierra Incognita y Sagrada
donde hay de ingreso un Aqueronte y expone demarcando que “primero fueron
las grandes serpientes” para cerrar el conjuro con la eternidad y el infinito.
Es una tierra llena de suefios, drogas, plantas, locuras, cantos, rocios, grutas,
hongos. Y ahi vamos con €1, guia y chaman, por el tnico vehiculo posible: el
verso, el lenguaje.
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De bardo y druida, Toledo se transmuta en psicopompo —por la bendita
labor de ser quien envia las almas (;a donde?, a su lugar, al inframundo, de
donde se sali6 para estar en real mundo, es decir, el no lugar, el que no deberia
ser, donde no se deberia estar)—. Asi, el segundo tramo de la serie, El secreto
de Orfeo, permite al autor llevarnos por un trayecto entre literario, arqueoldgico
y mitografico, por los vericuetos del misterio de por qué bajo el poeta divino
de Tracia (el poeta por antonomasia) a los infiernos (que no son, aunque el
cristianismo y Dante lo quieran, la region de las penas y los castigos).

Como en La poesia y las hadas, el primer tomo, el viaje Orfico inicia con “el
ser de la serpiente”, pasa por la gruta del hada Guadalupe y revela el mayor de
los espejos: “el mundo al revés”, donde la muerte es vida y la vida es muerte,
para llegar al fin a descubrir el secreto del poeta mitico por excelencia: “la
vida es soOlo ilusion”. Y, punto casi final del segundo tramo, no pasa el autor
a los obsequios anexos (poemas a Orfeo, optisculos e iconografia) sin soltar la
aseveracion maxima que hace engarce con el tercer tramo de la serie: “el alma
vuela porque regresa a su unidad”.

En esta afirmacion del segundo tomo se concentra el meollo fundamental
del libro tercero: El vuelo de las brujas, que nacio literariamente como pregunta
también. Si el segundo tomo es de suyo jpor qué desciende Orfeo a los
inferos?, el tercero es ;por qué vuelan las brujas? Y he aqui un recorrido entre
narrativo y testimonial, casi periodistico, entre testigos, referencias, platicas,
interpretaciones, citas a lo largo de culturas distintas: desde los parajes de
la chamana Maria Sabina hasta Lao Tsu o la Noche de Walpurgis. Los temas
claves son la inmortalidad y lo sobrenatural (claro, més mexicanizado todo
entre naguales y toloaches).

Victor Toledo nunca deja de ser poeta ni de saberse en los terrenos del Otro
Mundo, el No Lugar. Canta, explica, expone, extravia. Su verbo es ya el del
Otro Lado y nos pone pruebas y trampas para hacernos caer, pues sabe que
no habra mejor experiencia poética al leerlo que devolver al lector o escucha
al sitio primordial, ya sea haciéndolo cantar, descender o volar. Aqui se da
por hecho que el alma existe (mal que le pese al mundo posmoderno), aqui se
da por hecho que el otro lugar, el no lugar, es nuestra esencia. El ofro ser que
somos, el auténtico, el intenso pulso vital, es el alma. El otro Iugar, el no lugar,
es la poesia.

Carretera Ciudad de México a Puebla, septiembre 05 de 2019
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El drama cosmico de la tauromaquia y el

amor’

Victor Manuel Contreras Toledo?

Una de las simbologias de la tauromaquia (la lucha contra el toro, el arte de su
lidia) es el combate contra el ego, donde el ruedo representaria el circulo astral
de la conciencia cosmica. Desde ese sentido, la novela de Vicente Avendano,
apasionado del toreo, culto torero aficionado, con el protagonista “El figura” —su
alter ego— trasciende el yo, al fundirse, en el final apotedsico, con su rival el toro,
el otro, el orto (Santos ecologista convertido en la bestia): Cuerpo de él —-Santiago-
sacrificado y espiritu del otro —Santos— enamorado también, sacrificado igual,
en el cuerpo del animal que por tener alma humana nos recuerda al minotauro;
inmolacion por amor, por la bella Pilar de ambos amantes.

La lucha se da ambivalentemente, en varios planos: Ego versus conciencia
universal, conciencia ecoldgica versus tauromaquia, Santiago versus Santos,
macho versus hembra, lo femenino contra lo masculino, lo animal-naturaleza
versus cultura-civilidad-humanismo, yin versus yang, el aguila contra la
serpiente, conciencia y subconsciencia, vida versus muerte, deporte contraarte,
tesis y antitesis fundiéndose en una dialéctica que resulta en una sintesis que
encuentra el sentido vital y la trascendencia de la muerte y del individuo;
cosmos que pone orden y supera las contradicciones y al caos del drama y la
tragedia de la vida.

En la lucha tauromagica el torero se funde con el toro, logrando una
quimera, un nahual, un doble y mas, un Minotauro vuelto dios triunfante que
con el nombre de Teseo y en nombre del deseo logra la Anabasis al salir del
laberinto de la oscuridad al resplandor apolineo. Confusion y fusién, pasion y
armonia, bravura y valiente fragilidad.

Justamente el personaje ecologista, enfundada su alma en el cuerpo del
toro, nos recuerda al mito del monstruo (que muestra) y la lucha del héroe
que se ofrece al sacrificio para acabar con la maldicion que sufre el pueblo de
Creta —uno de los origenes de esta fiesta sagrada—. El toro o el torero expiatorio,
como en toda fiesta hieratica, purifican con su sangre a la colectividad
(transcendiendo el ego). Santiago el torero, representa al héroe en sacrificio, el
segundo amor de Pilar que se proyectaria en Ariadna, gracias a la cual, con su
hilo mégico (del tejido cOsmico, la constelacion de la Via Lactea, el Camino de
Santiago), el héroe logra superar el laberinto y acabar con el Toro de Minos y
su maldicién (caos, contradiccion).

El laberinto, amén del inframundo, también es el sexo, el vientre de la
mujer, las trompas de falopio —que recuerdan la cabeza del toro— donde se
gesta el camino blanco del esperma, superando el dédalo, hacia la luz y su
traje de luces, de estrellas, de sol, de Via Lactea: el triunfo de la vida sobre

1 Resena sobre Avendano, V. (2020) Protagonistas del ruedo, Puebla: Mandragora.
2 Benemérita Universidad Autbnoma de Puebla, México, Orcip iD 0000-0002-768618X, vtoledo22 @yahoo.com.mx
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la muerte, de la luz sobre la oscuridad (del hombre —cosmos— sobre el caos
de la naturaleza pero dando como resultado final el complejo equilibro de lo
femenino y masculino fusionados en la armonia del sentido y el movimiento
trascendente y la evolucion anclada en su esencia: el misterio. Lucha y arte,
sexualidad salvaje (dualismo prehispanico y clasico griego, tloque nahuaque
universal, significando un mas alla sexual bipolar de los dioses. Orgiastica fiesta
versus amor sagrado de purificacion —que supera el yo, al individuo—, ritual de
la sangre ofrecida a los dioses, su mas preciado alimento junto a la ambrosia,
el signo del sino).

La fiesta de los toros es mas que un circo romano distractor, es una fusion
sobreviviente de la habilidad del guerrero mitico (héroe), la belleza sublime de
lo salvaje e indomable de la naturaleza (el caos divino que es el orden mayor),
una batalla cOsmica, un ballet y danza, un drama y tragedia trascendental, un
gran rito de la fertilidad (el sentido de la felicidad antiguo y real). Un ritual
sagrado complejo y completo.

El arte delicado y deporte terrible de la tauromaquia (donde se juega
la vida y se logra la inmortalidad) es una Catéabasis con toda su simbologia
Orfica. Eros (la Psique, el alma, la vida) versus Tanatos: Renacimiento, sentido
de la trascendencia, trascendencia del Sentido. La sexualidad implicita en el
poder animal del toro de lidia y su capacidad de reproduccion es el opuesto
masculino al traje femenino del torero: los gliteos resaltados por lo estrecho
del traje dorado (oro, simbolo de la eternidad, de lo eterno femenino, la vida, la
maternidad), pero también el sexo masculino remarcado, un hermafroditismo
significativo, se opone a la oscuridad del toro (el macho, el hombre, la muerte, la
noche, el laberinto, el sexo femenino), ademas el torero lleva un capote rojo, una
vagina-bandera para atraer al toro (y su bravura), del color de la sangre con toda
su simbologia: muerte, vida, fertilidad, belleza, sexo vital, menstruacion astral.

El toreo, entonces, es una fiesta de la fertilidad donde la vida vence a la
muerte y los contrarios cambian sus roles dindmicamente, movimiento de la
eternidad y de las esferas, de los astros del destino, ciclo c6smico, poesia en
movimiento, astrologia sangrienta, profunda como el estoque o la cornada. Lo
femenino: el fragil torero y su simbologia femenina al encajar la espada al
monstruo, toma, roba, posee, su virilidad y su poder, su alma pura y salvaje,
su hermosa bravura natural, se fusiona con él y triunfa la vida.

El toro al empitonar con su falo de cuerno afilado al torero bebe su sangre,
la penetra, para convertirse en Minotauro (el género sexual se ha superado en
un género divino). Pero la fiesta estd disefiada para que generalmente triunfe
el torero, lo eterno femenino (que incluye lo masculino), la vida, la luz, sobre
la muerte (la bestia de la sangre, el laberinto de la adrenalina y del misterio).
No obstante, el real peligro que sufre el torero, hace que el sacrificio —el didlogo
con lo divino- sea complejo, dramatico, heroico y verdadero, como todo drama
cosmico que en la novela del primer espada Vicente Avendafio ha sido resuelto
felizmente, fastuosamente (de Fausto y fasto) en el triunfo del amor, de la vida
sobre la muerte, el renacimiento (a través de la purificacion): el sentido del Ser.
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Entre la traduccion y la
interpretacion poética: Carmen
Lenero’

Verénica Volkow Fernindez?

La poesia y la musica nacieron juntas. Desde el hexametro dactilico de la
épica homérica y posteriormente virgiliana, con su majestuoso porte recitativo,
que iba siempre acompafiado por musica, hasta los disticos elegiacos, con su
hexametro dactilico seguido de su pentametro cataléctico, de un Solon, un
Catulo, un Propercio, cuya ductilidad reflexiva admitia ser cantada, mediante
acompanamiento de lira o de flauta, hasta metros de versos con diferentes tonos
emocionales concebidos exclusivamente para el canto, como los saficos, alcaicos,
faleucos, aristofanios, asclepiadeos, alcmanios, arquiloquios, que adoptan sus
nombres de los poetas que los inventaron.

Dentro de una cultura oral, sin escritura, como la que alberg6 a la vieja
epopeya homérica del siglo viir antes de nuestra era, los rapsodas tenian
que memorizar parrafadas completas de la lliada y la Odisea mediante un
procedimiento en el que el ritmo del poema era fundamental (Gali, 1990). No se
tienen registros de como los aedos griegos realizaban estas proezas mnémicas,
pero si sabemos que los bardos celtas eran encerrados en cuevas para evitar
distracciones visuales y completar sus enciclopédicas memorizaciones. Esta
absoluta concentracion en la escucha ritmica, favorecida por la oscuridad,
explica que fuera una profesion favorable a los ciegos (Gali, 1990).

La memoria, en todas sus acepciones —mitica, familiar, personal, historica,
ritmica, lingtiistica—, que debia ser dominada por los rapsodas, nos remite a
la raiz misma de la poesia, y de hecho a la del idioma. No en vano la titanide
Mnemosine, hija de Gea y Urano y madre de las nueve musas, que las concibi6
pernoctando con Zeus nueve veces (Paz, 1970), fue considerada diosa de la
memoria. Entonces, la retencién de muy largos poemas, a la que favorecia la
melodia del verso, implicaba ciertamente un trabajo de atlética retencion pero
también, al pensar en la memoria de Mnemosine y las musas, el acceso a una
dimension mitica o espiritual que perforaba lo cotidiano uniéndolo a lo sagrado.

A casusa de lo anterior, el autor de los viejos poemas épicos se consideraba
que era, no el poeta, sino las musas, esas hijas de la diosa de la memoria
cOsmica, Mnemosine. Asi que esta memoria a la que se accedia mediante la
musica y el ritmo de los versos llevaba, no solo a recuperar grandes ilaciones
de dactilos y espondeos, sino también, como si de un traslado hipnético se
tratara, a acceder a la region de lo miticamente registrado, al illo tempore. La
hipnotizante miusica del poema conducia, mediante un furor o locura sacra, a
una poderosa experiencia de regresion més alla de la propia vida. De hecho,
Mnemosine era también el nombre de un rio, paralelo y contrario al del Leteo,

1 Resena sobre Lefero, C. (2019) ;De qué tamano es el cielo? Breve antologia musical de la poesia mexicana, Ciudad
de México: nrL-Fce
2 Universidad Nacional Auténoma de México, México, Orcip iD 0000-0003-2831-6464, volkowfe@icluod.com
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que atravesaban las almas en su camino mortuorio; la diosa de la memoria, a
diferencia del Leteo que provocaba el olvido, si permitia a las almas de los
iniciados recordar lo ocurrido en sus viejas vidas. Nada era mdas importante
para las primeras civilizaciones que la memoria, misma que era invocada
por la musica y el ritmo. En realidad, mediante ciertas melodias los pueblos
primigenios siguen todavia invocando a los muertos.

Tenemos que pensar que, la prosodia poética, que llevaba al poema a
convertirse en un objeto memorable, era también lo que lo emparentaba a la
musica, lo que lo convertia facilmente en cancion. La musica fue, por lo tanto,
el soporte original de la memoria. Antes de la invencion de la escritura fonética

—cuando los poemas no se escribian sobre papiros, pergaminos o piedras— se
escribian sobre musica, sobre melodias ajustadas a sus diferentes estructuras
prosoOdicas; la musica era su sostén estructural, energético y emocional (Paz,
1970).

La musica permitia la reencarnacion del pasado celebrado, su vorstellung,
su mimesis en el sentido original, no de representacion o simulacro, sino de
expresion (Gali, 1970). Asi que fue la musica la sustancia de la primera voz
de la memoria sobre el mundo, no solo poética sino también ancestral. Todas
las musas son representadas, de hecho, portando sus habituales instrumentos:
Terpsicore, la lira; Erato, la citara; Caliope, la trompeta, por mencionar tres
de ellas. También son las musas o sirenas las que recuerdan con su sonido
a los planetas por donde tienen que orbitar. La musica ha sido pensada por
los misticos, que también la utilizan en su viaje interno, como una suerte de
sintaxis cOsmica, un verbo articulador de las esferas celestiales; la musica es el
verbo sideral mismo y estéd del otro lado de la moneda de la luz. Paralela a ésta,
la luz ilumina y comprende, mientras la musica recrea y expresa, repite el acto
de la creacion, recuerda el momento originario.

La palabra, el logos nace entre la luz y la musica. La palabra poética
vividamente recuerda esta condicion originaria. El Jogos, vuelto prosa, acabara
por volverse abstracto, como una achatada moneda convencional; pero con la
poesia, todavia portaba éste, gracias a la miusica, el cuerpo de la voz original,
la primigenia materia fonica, el impulso audible de la primera emision cosmica
o divina.

Una vez adoptado por Grecia el alfabeto fonético, fue Simonides de Ceos,
del siglo viy v a.n.e., el primer poeta en escribir sobre piedra sus versos y el
primer fil6logo en fijar los textos homéricos. Este protosofista inventa, a su
vez, la mnemotecnia, que fue una suerte de memoria espacial, muy diferente
a la retencion auricular de los viejos rapsodas (Gali, 1990). Llevaba ésta al ojo
interno a hacer un recorrido ordenado por diferentes espacios arquitectonicos,
techné que sera heredado por la retdrica, y sustituird a la guia de los periodos
musicales del oido homérico. Simoénides, ademas de ser el primer poeta que
compard a la poesia con la pintura, fue el primero que cobré remuneracion
econOmica por sus versos; alegando que el poeta era el gran duefio de la
memoria y quien preservaba la huella historica de lo heroico; recordemos,
simplemente su poema dedicado a los héroes caidos en Termopilas (Galj,
1990). De hecho, en Grecia, el precio de un poema superaba, por mucho, al que
cobraban para los monumentos funerarios un Fidias o un Praxiteles (Gali, 1990).

La memoria, que se habia apoderado de la dimension del espacio, seguia
siendo potestad de la poesia, aunque hubiese trasladado su soporte del
ritmo musical a la escritura. Sin embargo, este cuerpo ritmico y musical la
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acompanaria como parte de su fisonomia caracteristica, de alli en adelante.
También los tragicos griegos acompafiaban sus versos con musica, segin
nos informa Aristoteles en su Poética, al ser la melopea una de las partes
fundamentales de la poesia dramética, junto con la trama, el espectaculo, el
discurso, etcétera.

El acompafiamiento musical, el ritmo de los pies, el nimero de éstos,
caracterizaron muchos siglos a la poesia. Tras el romanceamiento medieval, la
alternancia de silabas largas y breves, se sustituird por la de tonicas y atonas. El
canon clasico pasa, mediante la cultura cortesana a la poesia provenzal del siglo
X111, en Francia, y a las cortes de amor y al Dolce stil novo en Italia. Dante llama
a las nuevas refinadas formas prosodicas de su Eloquentia Vulgaris "Canzones"
y Cavalcanti bautiza a una de sus creaciones mas importantes como "Balateta”,
figura a la que personalizadamente se dirige en segunda persona y usando el
vocativo, en medio de una atmosfera de gran melancolia: “Perche'i non penso di
tornar giammai,/ Ballateta en Toscana,/ Va tu legera e piana/ Dritt’a la donna
mia,/ Chee per sua cortesia/ Ti fara molto honore” (Cavalcanti, 1976, p. 94).

Por otro lado, en Espana, las normas de prosodia estricta, que abandona el
mester de juglaria por el de clerecia, durante el siglo xii y x1v, provienen de la
cultura eclesiastica, hasta que llega a darse, durante el Renacimiento, dentro de
un contexto cortesano, la apropiacion de los modelos petrarquistas.

Con la invencion del poema en prosa, en el xiv, debido a las nuevas
definiciones de la Poesia, escrita con mayusculas, que hicieron los autores
romanticos, se prepara el camino del verso libre de mucha de la poesia
contemporanea y la liberacion del poema de su sometimiento a la cancion. “El
poema es el flujo espontaneo de poderosos sentimientos; y toma su origen de
la emocion recogida en la tranquilidad” escribira William Wordsworth (2001,
parr. 26).

Cuando se llega a dar la musicalizacion de la poesia, como es el caso de
esta antologia de la poesia mexicana cantada, que elabora Carmen Lefiero, o la
que hizo también en su momento Joan Manuel Serrat, podriamos pensar que
ésta entra en el ambito de la traduccidon, de la traduccidon de esa dimension
fundamental de la poesia, que es la de la melopea; y que es la més inaccesible
para las traducciones lingiiisticas. Recordemos que Ezra Pound divide los
constituyentes del poema en: logopea —discurso 16gico—, fanopea —visualizacion-
y melopea —musica—. Estamos acostumbrados a pensar la traduccion como un
traslado del sentido 16gico y referencial visual basicamente de un poema de
un idioma a otro idioma, de Rimbaud del francés al inglés, por ejemplo, o
de Catulo del latin al castellano. En estos traslados se llega a transmitir al
idioma ajeno, en general, lo que Ezra Pound llama la logopea y la fanopea del
poema original, pero queda inevitablemente fuera la melopea, el aspecto fonico
y musical de los versos. Sin embargo, este registro energético de la emision
vocal original, era tan importante para un autor como Shelley, que consideraba
a la traduccion imposible:

De aqui lo vano de cualquier traduccion: tan sabio seria meter una violeta en un
crisol al fin de descubrir el principio formal de su color y su aroma como intentar
transfundir de un lenguaje a otro las creaciones de un poeta. La planta debe volver
a brotar de su semilla so pena de no dar flores: tal es el peso de la maldicién de

Babel (Shelley, 2001, p. 100).

Ano 5 e NUim. 9 e julio - diciembre 2020 e pp. 95-99



I 98 Volkow Fernandez

Recordemos que Shelley definia a la poesia por su relacion con lo sagrado, y
dentro de esta posicion extrema nos acercariamos al poema como si fuera un
mantra hindu, absolutamente intraducible, por lo tanto.

Pero para una perspectiva mas hermenéutica, como la de Charles Sanders
Pierce, la poesia siempre necesitara, de un receptor para completarse (2008; y
McNabb, 2018); cercanos a esta linea otros autores consideran que la poesia
no puede realizarse sino hasta que es leida, es traducida o reinterpretada, por
un lector (Paz, 1970). De alli que la traduccién, implicita en la recepcion del
lector, vendria a ser condicion esencial, de la trinidad signica constituyente: el
poeta o Dios padre, el poema o espiritu santo que es lo que se va a transmitir,
y el lector o hijo cristico receptor, quien recibe el milagro de esta comunicacion
de la creacion. La poesia tendria asi que volver a recrearse (por el lector o el
traductor) para que pueda resurgir el milagro de la creacion, para que transmita
esa emocion, la mas poderosa de todas, la creatividad. En cierto sentido,
podriamos decir, que la creacion con su energia divina, mediante el poema,
vuelve a reencarnar en el lector, en el traductor o en el intérprete.

Y es esta reinterpretacion de grandes poemas originales la que nos vamos
a encontrar en la pequefia antologia musicalizada de la poesia mexicana que
presenta Carmen Lefiero. Celebramos, por lo tanto, esta breve pero sustanciosa
y muy disfrutable antologia de poemas transformados en canciones de diversos
géneros, que nos presenta la autora de estos dos discos. Con su educada,
versatil y bella voz —y tras un enorme trabajo de creacion y de produccion
musical- podemos reencontrarnos con importantes poemas de la tradicion
literaria mexicana en soportes musicales muy sorpresivos.

En las composiciones musicales intervino la misma autora y otros
compositores como Alejandro Pérez, David, Haro, Mauricio Diaz, o hasta el
mismo Jaime Moreno Villarreal entre otros. Los musicos también son multiples
como Arturo Gonzales Vivero, Astrid, Cruz, Moénica del Aguila, entre otros.
Diversos son los géneros musicales e instrumentos que incluye en este trabajo,
sacando, con mucha fortuna, a los textos poéticos del leid tradicional y
acercandolos a expresiones musicales mas populares y latinoamericanas. Lefiero
audazmente retune en estos discos el madrigal, la balada, el fox trot, el bosanova.

También es interesante el espectro temporal de los poemas que abarca
desde el mundo prehispanico con el principe Nezahualcoyotl, pasando por
el madrigal de Gutierre de Cetina, y el soneto elegiaco de Sor Juana Inés a la
Marquesa de Mancera, durante el virreinato; atraviesa poetas nacidos durante
el xix como Amado Nervo, Manuel Gutiérrez Najera, Ramon Lopez Velarde,
Efrén Rebolledo y José Juan Tablada; aborda también a autores del periodo de
la generacion de contemporaneos como Xavier Villaurrutia, Carlos Pellicer, José
Gorostiza, Concha Urquiza; no abandona tampoco a poetas que traspasaron
la mitad del xx como Rosario Castellanos, Efrain Huera, Jaime Sabines y
Octavio Paz, y llega hasta hoy con autores activos durante el siglo xxi como
José Luis Rivas, Antonio Del Toro, Coral Bracho y la de la voz. Celebramos con
entusiasmo la aparicion de esta traduccion musical de la poesia mexicana, este
esfuerzo que hace regresar a la poesia a su acompafiamiento primigenio, hoy
perdido, que es el de la misica.
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El mural de voces poéticas de
hispanoameérica’

Victor Manuel Contreras Toledo?

Voz que madura, libro de entrevistas a poetas (dividido en tres tomos) se
compone de 70 nombres, entre los mas destacados de la poesia hispanoamericana,
de los cuales una tercera parte son mexicanos (23).

La muestra mas variada en cuanto a paises es la del tercer tomo. El
primer tomo presenta a cinco mexicanos, dos colombianos y dos argentinos
como mayoria (un poco menos de la mitad son mexicanos); el segundo, a 12
mexicanos, cinco colombianos y dos peruanos, mayoritariamente (poco mas de
la mitad son mexicanos). Este cinco mexicanos, tres cubanos, tres espafoles, dos
chilenos, dos colombianos, dos dominicanos, dos uruguayos y dos brasilefios,
aqui nuestros compatriotas son un poco menos de la quinta parte.

El primer tomo contiene a 13 poetas, todos ellos han trascendido con su
poesia y la mayoria lo han hecho con los mas importantes reconocimientos
nacionales e hispanoamericanos (desde Ali Chumacero, mexicano nacido en
1918, hasta Ferreira Gullar, brasileno de 1930, el primer tercio del siglo pasado).
Su obra comienza a mitad del siglo xx, hasta el final de éste. El segundo tomo
inicia con Antonio Gamoneda (espafiol, 1931) hasta Francisco Hernandez
(mexicano, 1946), su creacion se circunscribe desde los afios sesenta (calculando
que comienzan a escribir minimamente a los 20 afios).

El tercer tomo inicia con el colombiano Dario Jaramillo Agudelo (1947) y
termina con el espafiol Francisco José Cruz de 1962, sus obras comienzan a
escribirse en los afios ochenta y noventa del pasado siglo y alcanzan su madurez
en el presente.

El primer tomo no presenta alguna poeta, el segundo tres y el tercero cuatro.
Como en las antologias espafiolas, donde la mayoria de los seleccionados son
iberos, la mayoria de poetas mexicanos entrevistados se explica por ser el
entrevistador mexicano. La inclusion de poetas mujeres, conforme avanza la
obra, por la apertura hacia su formacion e informacién (publicaciones, difusion,
etcétera). Una entrevista a alguno de nuestros poetas nahuas y de otra lengua
indigena nos faltard también. Sobre todo porque sufrimos un acmeismo poético
provocado por la severa crisis de las lenguas indigenas en extincion.

Esta minima estadistica nos sirve para comprender que estamos ante una
obra —con sus obvios faltantes humanos— monumental, muy completa (por
las horas de preparacion, paciencia con los entrevistados, realizacion técnica
y elaboracion del producto para un contenido decantado que contiene un
continente): abanico del pensamiento y los suefios de la poesia mexicana e
iberoamericana, muestra que, por la calidad de las entrevistas y los entrevistados,
se convirtio en el plumaje lujoso extendido de un mitico y fantastico pavorreal
que canta como ruisefior.

1 Prélogo del libro Leyva, J. A. (2019). Voz que madura. Puebla: Benemérita Universidad Autbnoma de Puebla.
2 Benemérita Universidad Autonoma de Puebla, México, Orcip iD 0000-0002-7685-186X,

vtoledo22 @yahoo.com.mx
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José Angel Leyva ha aprovechado tener como pais un centro poético
latinoamericano, por ser refugio contra las dictaduras latinoamericanas, iinico
pais americano con una politica cultural estructurada como parte esencial de su
sistema politico y, por tener como persona el privilegio de ser asiduo asistente
a festivales y congresos internacionales de poesia. Pero sobre todo por su gran
vocacion de periodista, ademas de ser un excelente poeta que bien pudiera
estar como entrevistado en esta obra. Leyva es un periodista poético, poeta
inteligente y metddico que maneja todas las herramientas culturales y técnicas
de su doble oficio y que no pierde ocasion de entrevistar y grabar a un poeta
importante cuando lo tiene enfrente.

Este libro tiene la virtud de elaborar sus entrevistas con uno de los grandes
conocedores de la poesia contemporanea, sobre todo hispanoamericana, por eso
sus preguntas estan perfectamente preparadas (y aunque por su conocimiento
podria improvisarlas, llega con todos los pertrechos profesionales y técnicos del
oficio disponibles para extraer la veta de oro —latente y oculta- de la cosmovision
del poeta): desde el conocimiento profundo de la obra del entrevistado hasta la
circunstancia historico-politica y cultural del poeta, ademas de la inteligencia
que privilegia la revelacion de la voz, la vida y el pensamiento del poeta, no
sin establecer un dialogo brillante en busca de lo trascendente y el enigma del
Ser. Gracias a esto tenemos un mapa espiritual de la lengua y del pensamiento,
sobre todo en espafiol, trascendente.

Este libro es uno de los brillantes tesoros —por su materia y espiritu
imperecederos— de la poesia mexicana e hispanoamericana. Texto esencial para el
estudio de nuestra poesia contemporanea en las universidades y preparatorias:
corrientes, tendencias, movimientos, poéticas, grupos. Los suefios de libertad
de nuestro continente son profundizados, aclarados y revelados aqui, como un
libro-batul-arca rescatado de las aguas mas profundas del mar de la memoria
colectiva, sobre todo de nuestro continente (logra un Lugar que se opone al No
lugar de la era liquida y del vacio). Nuestras revoluciones, movimientos sociales
libertarios, suefios personales y colectivos estan en este admirable arcon.

Obra epopéyica, José Angel Leyva ha grabado aqui, con voces corales
brillantes, de manera moderna, contemporanea, buena parte de nuestra epopeya
latinoamericana actual. La importancia de este libro crecerd con los afos, es
un texto testimonial que contiene una parte esencial de nuestra voz simbodlica
e historica. Un libro individual y colectivo, texto y contexto de las venas més
profundas de nuestra América con contrapuntos espafioles y brasilefios.

Desde un primer momento fui consciente de la trascendencia de esta obra
monumental que le ha llevado a este poeta de las entrevistas al menos la mitad
de su vida, unos 30 afos, tres décadas en que el panorama de los suefios de
nuestra América ha cambiado vertiginosamente pero que Leyva ha recobrado
en su esencia, en su mas intima simbologia, la que da lugar a la Realidad, a la
creacion de un continente poético, simbolico —y real-, y un solo pais mas justo,
espiritual y verdadero. La poesia es la esencia del Ser, la caspide de la lengua y
del pensamiento, por lo tanto estamos ante una de las cifras mas significativas
de la ontologia y del sentido del mundo.

La poesia para él es una gran generadora de preguntas, pero también la
respuesta de un hallazgo y forma nueva, original, de revelar la cosa, el Ser. En
el nacimiento de esta vocacion —dice—, de esta mision nacional y continental
fueron importantes los tres volumenes de Paris review —obra maestra de este
género— y las Siete conversaciones con Jorge Luis Borges (1996) de Sorrentino:
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asi encontro las vias del horizonte en que se moveria como periodista-poeta,
entrevistas-ensayo, donde al “desaparecer” el interrogador, aflora la voz del
interrogado y el verdadero sentido del cuestionamiento, el placer oral-escritural,
la inteligencia desovillandose con un rayo agudo iluminandola, abriéndola.
Borges —dice José Angel Leyva— reconoce la revelacién del entrevistador de
zonas no visitadas por el escritor, espacios donde no se imagino, el espacio
de los suefios colectivos que da lugar a la creacion personal y a una forma
propia, individual y universal. Leyva recorrio este camino y también lo forjo a
su manera, cambio los rieles de plata por los del arcoiris dorado de la poesia.

Leyva sabe que conocemos mejor las tradiciones liricas en sus contextos
sociohistOricos de nuestros pueblos, puesto que se ha guiado desde la via del
valor esencial de la poesia escrita por estos autores y desde la otra via del valor
historico de estas obras. Aqui se manifiesta la Segunda Guerra Mundial, el
realismo socialista (en realidad: el Modo de produccion Intelectual), la dictadura
franquista, el ideario de la revolucion castrista, las dictaduras militares o
priistas lationoamericanas, la represion del 68 en contraste con la generosa
recepcion mexicana al exilio universal y sudamericano pleno de inteligencia.

Este es -probablemente- el libro més importante de entrevistas de la poesia
mexicana e hispanoamericana, labor ctonica de décadas, manantial de siglos,
estos textos que extraen habilmente la poética del autor incluyen —en general- a
varios de los ultimos grandes poetas de América de la tltima mitad del siglo xx
hasta el primer tercio de este xxi, obra monumental y libro fundamental para
los estudiosos de la poesia, obligado, deciamos, en la carrera de letras de las
universidades en espafol.

La primera parte de las entrevistas es muy clara y luminosa, la segunda
continta esta claridad y profundidad, la tercera, que me ha tocado a mi
introducir, va perdiendo algo ya de esta claridad pues la perspectiva es
totalmente cercana (son los poetas contemporaneos de mi generacion): nacidos
entre 1947 y 1962, pero (la generacion de los 50 es la més nutrida, tienen los de
mayor edad alrededor de 70 afos, y los mas jovenes alrededor de 50) la gran
mayoria ya cumplio los 60, su obra esta en plena madurez y efervescencia.

La teoria de la recepcion se hace mas dificil, el tiempo se ha acabado, es el
fin del tiempo. Los perfiles se consolidan mas dificilmente o se desdibujan mas
facilmente. La in-formacion no es forma, la forma se des-informa.

No obstante, esta falta de perspectiva para poder analizar a profundidad
esta generacion que nacio a la mitad del siglo xx, ya se visualizan voces
destacadas que permaneceran en la historia de la poesia en espafnol: quiza el mas
notable es Raul Zurita (1950), duefio de una poderosa voz épica continuadora
y renovadora de la de Neruda, poeta que escribe en el cielo y las montafias
desde los ecos del inframundo de la Divina Comedia, desde la represion
dolorosa infernal de la dictadura de Pinochet, gran poeta y enorme persona
que sufri6 directamente la punicion del militarismo chileno. Zurita nos hace
ver que los ecos de la obra dantesca, el Infierno y el Purgatorio son los mismos
arquetipicamente que los de la historia chilena y latinoamericana.

Dentro de los mexicanos uno de los mas destacados de este grupo nos
parece Javier Sicilia (1956), excelente poeta y novelista serio: por su dimension
historica y tragica, religiosa, arquetipica, redentora y su via crucis de luchador
social —como Zurita—, unida a la calidad de su poesia mistica (el otro seria
neo-vanguardista y epopéyico).
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Todos los demas reflejan —enterados, buena formacion y habil manejo del
oficio— con claridad la conciencia de nuestro tiempo: el suefio de la utopia del
siglo xx. Ya sea desde la frustracion critica y licida de la revolucion cubana
como Victor Rodriguez Nufiez (poeta inteligente, directo, que se destaca por su
reflexion social y poética), a las visiones aun esperanzadas de izquierda como
la de Jorge Boccanera, o reflexivas y contemplativas, metafisicas, como las de
Antonio del Toro y Francisco José Cruz.

Entre los cubanos, ademas hay poetas que tienen una mirada serena sobre
su pais (no obstante reflejan en su fondo una realidad compleja), como reina
Maria Rodriguez (poeta del erotismo femenino) u otros una mirada critica,
valiente y ltucida, como la de Alex Fleites. Este mosaico es importante por la
importancia que tuvo la revolucion cubana como forjadora de los suefios mas
altos de un mejor mundo, mas justo y bello que nos lega, alega —y no nos aleja
del alto suefio— grandes lecciones.

Poetas introspectivos como Yolanda Pantin; discursivos, conversacionales,
tradicionales, como Marco Antonio Campos; renovadores del discurso, la
semantica y la logica poética como el uruguayo-mexicano Eduardo Milan,
representante del neobarroco (movimiento producto del exilio de las dictaduras
latinoamericanas y de la dictadura democratica imperial estadounidense donde
la mayoria, trabajando en la academia, fue a recalar y a encontrar un lenguaje
intelectualizado), otra clave, ante la misma falta de libertad de expresion. En
sus paises eran reprimidos, en el exilio académico crearon un metalenguaje
poético, una metapoética, jse autorreprimieron?, ;su raiz se volvio rizoma?
Solo la lengua escap¢, alcanz¢ la libertad.

Hay poetas que crearon una poesia homosexual abierta e interesante, en
revelacion y rebelion, abriendo més el alma de este género como Alfredo
Fressia de Uruguay y Floriano Martins de Brasil, con una fiebre difusora poética
colectiva, y entrevistadora, como la del autor de este colosal libro. Algunos son
autores de algunos poemas memorables como Antonio Deltoro, Boccanera,
Zurita, por supuesto; y otros renuevan la tradicién desde el acendramiento
mismo de ésta como Francisco José Cruz, estacionado como Sicilia en las formas
clasicas, en este caso, sobre todo populares, de la sencillez y la transparencia:
de ese gran peligro que puede hacer caer en el abismo de la nada o de la luz.

Poetas que se desarrollan mejor tedricamente que poéticamente —sin restar
valor a su poesia— como Gonzalo Millan (1947) y poetas con la claridad de la
formacion clasica como Carlos Montemayor (1947) que particip6é como luchador
social hasta convertirse en el miembro méas joven de la academia mexicana
y difusor importante —desde su vision poética grecolatina— de la poesia en
lenguas indigenas.

Luis Garcia Montero, Maria Baranda, Verénica Volkow (la méas formada
de las mujeres mexicanas junto con Elsa Cross), Marco Antonio Campos,
Victor Rodriguez Nufiez, buscan un poética de la claridad, a veces mas
narrativa (Baranda) o conversacional (Campos), a veces mas tendiente al canto
(Garcia Montero, Rodriguez Nufiez) o al erotismo (Maria Rodriguez), o al
conceptualismo y la revelacion (Volkow), pero casi todos optaron por el verso
libre, en general, sin perder el canto.

Todos estos poetas son oferentes del significado mas que del significante,
la mayoria de discurso directo y pensante (de buena factura como Marmol y
Rodriguez Nufiez, la profundidad va en relacién con el talento personal), con
excepciones como Deltoro y Milén, poetas mas metafisicos. Todos reflejan de
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manera rica y fiel la complejidad y riqueza de nuestra América del siglo xx y
actual.

El poeta cosmopolita colombiano Eduardo Garcia Aguilar, al que José Angel
contradice con su praxis, dice:

Nada mas opuestos, distintos, que la poesia y el periodismo. La poesia estd en otra
dimension y vive otros tiempos. El periodista busca informacion, la procesa y la
difunde y es algo que desaparece y se esfuma al dia siguiente. Como los medios
tienen tanto poder ahora, estan entronizando al periodismo como el gran paradigma
de todo y hasta quisieran lanzar a la literatura y a la poesia al precipicio de lo
inutil e inefable y desterrarlas para siempre. Pero eso es un delirio de grandeza del
periodismo y los periodistas, a quienes se les han subido los humos

Pero —continua diciendo Garcia Aguilar— “El poeta tiene que vivir, trabajar, estar
en el mundo” y paradojica, dialécticamente, el autor de estas entrevistas es un
excelente y completo, periodista-poeta y editor.

Acompanado de una buena mayoria de los mejores poetas contemporaneos
del espafiol, José Angel Leyva, ha escrito hasta ahora, su gran obra. Una texto-
contexto, un contenido continente y un continente contenido y expandido,
verdaderamente historico, simbolico y por lo tanto, trascendente.

A medida que avanza la posmodernidad van desapareciendo los grupos y
apareciendo los festivales turisticos de poetas (dice Juan Calzadilla). Vanguardia,
posvanguardia dan lugar al no lugar. Modas, corrientes, la uniformidad se
va perdiendo en la multiformidad, en la disformidad, la formacién en la
informacion, las redes atrapan y revuelven todos los peces y las publicaciones
y autopublicaciones se multiplican como hongos, méas que panes, sin un
contrapeso critico. De aqui también el valor de este libro. Un libro esencialmente
critico y estético, poético y politico. Un libro arbol con raices en el centro, tronco
mexico-latino y fronda hispanoamericana. Aqui esta gran parte de la historia
de la poesia y la poesia de la historia de nuestro continente. Una entrevista se
entreteje con la otra como una gran saga, como un Texto (gran tejido).

Confirma la entrevista como un género literario, Leyva es un maestro de
este género especifico: la entrevista poética, con esta obra se ha escrito, desde
su impulso y pulso continental, la novela-poética de Nuestra patria universal
del espafiol (con un ligero tono brasilefio).

Esta vocacion-mision periodistica es un énstasis poético. Una soteriologia a
través de la poesia en la dereliccion de nuestro mundo, en la inedia de justicia
y armonia. En cada obra ve su eiddlon, su doble (en la apariencia) de su
personae poético. Su méscara-persona mas cara. Leyva tiene verdadero amor y
admiracion por la obra del otro, “yo soy los otros”, parece decir, principio de la
pietas romana y de su genio religioso-politico y legal, civil: lo que se refleja en
el entusiasmo que recorre todas sus entre-vistas. Esto lo hace un entrevistador
distinto, de introspeccion continental.

Persona culta y generosa, de profunda y licida conciencia social, genera
desde su incansable labor con su revista La Otra y su editorial, una enorme
difusion de la poesia internacional contemporanea, reconociendo las obras
consolidadas y difundiendo las nacientes. Una consecuencia luminosa es esta
gran obra.
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La Facultad de Filosofia y Letras

de la Benemérita Universidad Autonoma
de Puebla

CONVOCA

A investigadores del Area de Humanidades de cualquier nacionalidad a
participar con trabajos originales de investigacion, traduccioén o ensayos de
tema libre y resefias escritas en idioma espafiol e inglés para ser publicados
en el namero 32 de Graffylia, Revista de la Facultad de Filosofia y Letras,
correspondiente al primer semestre de 2021, coordinado por la doctora Maria
del Carmen De la Luz Lanzagorta.

REQUISITOS:

1. La extension de los trabajos de investigacion y ensayo sera de un minimo
de 12 cuartillas tamano carta y un maximo de 20; las resefias, un minimo
de dos y un maximo de tres. Las colaboraciones deberan estar escritos a
espacio doble con tipografia Times New Roman de 12 puntos, los margenes
seran de 2.5 cm. La entrega se hara en formato .doc, .docx o procesador de
textos compatible a estos, ahiadiendo el documento en formato .pdf

2. La publicacion de las contribuciones dependera del dictamen anénimo
al que serdn sometidas.

3. La colaboracion estard acompanada de una breve ficha curricular del
autor, adscripcion institucional, direccion, teléfono y correo electronico.
Aquellos textos que no cumplan con los criterios sefialados, no seran
enviados a dictaminar hasta que sean corregidos por los autores.

4. Las resefias podran referirse a libros, revistas, articulos y eventos
académicos relativos al Area de Humanidades, observando las normas
sefaladas.

5. La fecha limite de recepcion de trabajos sera el dia 30 de agosto de 2021.

6. Los trabajos deberan ser inéditos y no estar sujetos, simultdneamente,
para su aprobacion en otras publicaciones.

7. Deberan enviarse a graffylia.ffyl@correo.buap.mx.

PRESENTACION

Graffylia Revista de la Facultad de Filosofia y Letras es una publicacion periddica
de carécter cientifico, editada semestralmente por la Facultad de Filosofia y
Letras de la Benemérita Universidad Auténoma de Puebla (Buar). Su mision es
difundir la investigacion y el conocimiento mediante la publicacion de articulos
inéditos, de alta calidad, relacionados con actividades de investigacion en
humanidades y ciencias sociales.

Su publico objetivo estd formado por profesionales (investigadores,
profesores y estudiantes) con formacién en areas relacionadas con las
humanidades, principalmente: filosofia, educacion, arte, literatura, lingtiistica,
antropologia e historia. Es una publicacion abierta a todos los miembros de
la comunidad académico-cientifica, a entidades, fundaciones y, en general, a
organizaciones de caracter gubernamental y no gubernamental.
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Graffylia Revista de la Facultad de Filosofia y Letras de la BuaP es una
publicacion abierta en su estructura y contenido. Sus comités cientifico y
editorial incluyen especialistas de amplia trayectoria profesional, externos a
la institucién, vinculados a instituciones de reconocido prestigio del pais y el
exterior. Su contenido busca ofrecer un balance entre la produccién de autores
ligados a la institucion y la de autores externos.

INDICACIONES A LOS AUTORES

La revista publica preferentemente articulos en las siguientes categorias:

1°. Articulo de investigacion cientifica y tecnoldgica. Documento que
presenta de manera detallada los resultados originales de proyectos de
investigacion.

2%, Articulo de reflexion. Documento que presenta resultados de investigacion
desde una perspectiva analitica, interpretativa o critica del autor sobre un
tema especifico, recurriendo a fuentes originales.

3%. Articulo de revision. Documento donde se analizan, sistematizan e integran
los resultados de investigaciones sobre un campo en ciencia o tecnologia,
con el fin de dar cuenta de los avances y tendencias de desarrollo. Se
caracteriza por presentar una cuidadosa revision bibliografica de por lo
menos 50 referencias.

Ademas, la revista publica en cada ntimero resefias bibliograficas y de eventos
académicos (coloquios, congresos, ponencias, talleres, etcétera).

Graffylia es una publicacion arbitrada. Pares académicos anénimos con
filiacion institucional distinta a la de los autores, con un procedimiento formal,
estructurado y documentado, se encargan de la revision y aceptacion de los
articulos. La recepcion de articulos se realiza durante los periodos de marzo a
mayo (primavera) y de septiembre a noviembre (otofo).

El proceso de aceptacion de un articulo consta de dos etapas: precalificacion
y dictamen. La precalificacion es realizada por el Editor y el Comité Editorial de
la revista, con apoyo de miembros del Comité Cientifico; los primeros verifican
que el articulo corresponda a la tematica de la revista, sea de caracter cientifico,
relevante e inédito, y cubra razonablemente los criterios expuestos en esta guia.
El dltimo, a partir de la revision del resumen del articulo, emite su concepto en
términos de relevancia del tema y adecuacion del enfoque del autor. El resultado
de esta etapa puede ser: aceptacion preliminar y paso a dictamen; aceptacion
condicionada con recomendaciones de mejoramiento; o no aceptacion definitiva.

Los articulos que superan la precalificacion son sometidas a un proceso de
dictamen bajo el concepto de doble ciego. En él, pares académicos anonimos,
con filiacion institucional distinta a la del autor, con formacién a nivel de
postgrado, con amplio conocimiento del tema central del articulo, bajo un
procedimiento formal, estructurado y documentado que incluye el uso de un
formato estandar, se encargan de su revision y decision. Los dictaminadores, en
sus decisiones pueden recomendar: su publicacion sin cambios, la publicacion
condicionada a ajustes y la no publicacion. Si el autor no esta de acuerdo con
la decision del dictaminador, puede apelar. En ese caso, el editor enviara el
articulo a un nuevo dictamen, cuya decision, de ser consistente con el primero,
serd definitiva e inapelable. Si existen diferencias entre la decision de los dos
dictamenes, se recurrira a un tercero, cuya opinion sera final e inapelable.
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Las decisiones de los procesos de precalificacion y dictaminen son
comunicadas a los autores formalmente por el Editor. Las de precalificacion,
a mas tardar, 15 dias calendario después de ser recibido el articulo, las de
dictamen, en la medida de lo posible, no més de 30 dias después de la decision
de precalificacion. El plazo para que los autores entreguen sus trabajos finales
con los ajustes requeridos por el proceso de dictamen varia dependiendo de
la situacion, pero se espera que no tomen mas de 30 dias calendario. Todos los
autores, con el envio de sus articulos a consideracion de la revista, aceptan este
proceso de calificacion y se comprometen a realizar los ajustes recomendados
por los dictaminadores en primera o ultima instancia, segtin corresponda.

Todos los articulos deben tener una estructura con dos partes: presentacion
y cuerpo.

A. PRESENTACION

e Titulo del articulo. En espafiol e inglés, con un maximo de 12 palabras en
cada idioma.

* Autores y filiacion institucional. Nombre completo, iniciales del maximo
grado académico obtenido, correo electronico y datos de la vinculacion
institucional de cada autor (entidad, ciudad, pais).

e Proyecto de Investigacion. Si es aplicable, un parrafo con informacion
bésica del proyecto que da origen al articulo, incluyendo la entidad a
cargo y sus fuentes de financiamiento.

¢ Resumen (abstract). Resumen analitico del articulo, escrito en espafiol e
inglés, con 100 palabras en cada idioma, maximo.

e Palabras Clave (keywords). Entre tres y cinco palabras, en espafiol e inglés.
La pregunta clave para su seleccion es ;Qué palabras usaria alguien que
quisiera encontrar un articulo como este en un buscador?

¢ c¢vresumido. Un parrafo de maximo 100 palabras, por autor, que describa
su formacion académica, trayectoria, logros profesionales y areas de
intereés.

B. Cuerro
Aunque cambia dependiendo del tipo y contenido de cada articulo, en general,
su estructura incluye:

* Introduccion. El problema o la reflexion que motiva la investigacion y su
relevancia. El objetivo o hipoétesis que orienta la investigacion. Una breve
descripcion del método.

e Meétodos y Materiales. La aproximacion conceptual, el como de la
investigacion, los procedimientos, el disefio e implementacion de la
investigacion.

¢ Resultados. Los principales hallazgos de la investigacion. El soporte de
las conclusiones y el futuro trabajo previsto.

e Discusion y Conclusiones. La interpretacion e implicaciones de
los hallazgos, tanto frente a los objetivos trazados —o la hipoétesis
formulada—, como en términos de futuros trabajos (o aproximaciones al
problema) y nuevos retos.

e Referencias. La relacion de todas las fuentes utilizadas, preparada con los
criterios del estilo Ara 6 (2016), como se describe en el siguiente numeral.
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Respecto de los complementos al texto:

e Todas las tablas deben estar numeradas de forma consecutiva y ser citadas
en el texto previamente. Igual debe ocurrir con las figuras, los videos y
las ecuaciones, cada una con su propio consecutivo.

e Todas las tablas, figuras y videos deben llevar titulo y, cuando no
corresponda a elaboracion propia, su fuente.

e En el caso de las imagenes, los autores, al incluirlas, certifican que no
tiene restricciones de publicacion.

e Las tablas, figuras y ecuaciones incluidas en el texto deben enviarse en
archivos electronicos separados, en formatos compatibles con ms Office.

e Las imagenes deben enviarse en formato jpg o png, con minimo 300 DI
y 12 cm. x 15 cm.

e Los videos deben cargarse en YouTube e incorporar el vinculo en el texto.

Respecto de estilo, se recomienda:

e No abusar de los extranjerismos, pero usarlos cuando aporten claridad.
Es més claro router que encaminador, pero es excesivo hyperlinks por
hipervinculos.

*  Escribir de manera directa, clara, sin adornos. Ser impersonal. Evitar la
reiteracion de los temas y la redundancia.

e Resaltar las diferencias solo cuando sea relevante.

e Lainclusion de condiciones como raza, credo, género, orientacion sexual,
no deberia ser gratuita.

Los articulos de revisiOn ameritan una recomendacion adicional: no perder
de vista que su proposito es resumir lo que se esta haciendo, lo mas nuevo o
lo mejor en relacion con un tema, producto o actividad en particular, que por
lo tanto son investigaciones basadas en la revision amplia de la bibliografia
existente sobre el tema y no el juicio o la exposicién de un experto, que aportan
a la investigacion en la medida en que evitan que otros gasten su tiempo y
recursos recopilando la misma informacion, y ofrecen a los investigadores las
conclusiones, enfoques y experiencias de otros investigadores. Al mostrar como
se han planteado y realizado otras investigaciones, ofrecen ideas tutiles para
incluir o descartar en nuevas aproximaciones al tema (Primo, 1994). La calidad
y cantidad de referencias utilizadas es fundamental en la calificacion de este
tipo de articulos.

CITAS Y REFERENCIAS
El uso de referencias es inherente a la produccion de documentos cientificos.
A la vez que reconoce el aporte del trabajo de otros, sustenta el propio.
Graffylia ha acogido los parametros para citacion y referenciacion de la
American Psychological Association (ara, 2016), un estandar internacional en
publicaciones cientificas. Este estilo requiere dos partes: una citacion en el texto
y una lista de referencias. Una complementa a la otra.

La presentacion de un trabajo escrito con el estilo de las Normas Ara, tiene
un formato especial, el cual se describira a continuacion de forma detallada:
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¢ Papel: tamano carta [21.59 x 27.94 cm (8 1/2” x 117)].

e Margenes: Cada borde de la hoja debe tener 2.54 cm de margen.

* Sangria: Al iniciar un parrafo debe aplicarse sangria en la primera linea
de 5 cm, respecto al borde de la hoja.

e Eltipo de letra a utilizar debera ser Times New Roman 12 pts.

e Laalineacion del cuerpo del trabajo cientifico debe estar hacia la izquierda
y con un interlineado doble.

e Lanumeracion debera iniciar en la primera hoja del trabajo escrito y la
ubicacion del ntiimero debe estar en la parte superior derecha.

REFERENCIAS

Las referencias en las Normas ara son aquellas anotaciones que se encuentran
dentro del cuerpo del articulo cientifico, donde se especifica el autor de la idea,
cita o parrafo que se esta utilizando. La descripcion detallada de las referencia
se encontrard (autor, afio, libro o revista, articulo o capitulo de libro, edicion,
editorial...) en la seccion denominada Referencias bibliograficas.

Citas segun el nimero de autores:

e Uno o dos autores, se citan todas las veces que aparezca la referencia en
el texto. Ejemplo: Checa y Moran (1982) dicen [...]

e Tres, cuatro o cinco autores, se citan todos la primera vez y en las
siguientes se cita solo el apellido del primero seguido de la abreviatura
et al. (sin cursivas) y el afio.

Ejemplo: 1° vez que se referencia. Darley, Glucksberg y Kinchla (1980) [...]
2% vez que se referencia. Darley et al. (1980) [...]

e Mas de seis autores, se cita inicamente el apellido de primero de ellos
seguido de et al. (sin cursivas) y el afio. En el siguiente caso: Kossly,
Koening, Barret, Cabe, Tang y Gabrieli [...]

La referencia apareceria de la siguiente manera: Kossly et al. (2007)
encontraron [...]

e §5ila cita tiene menos de 40 palabras se escribe inmersa en el texto, entre
comillas y sin cursivas, se escribe punto después de finalizar la cita y
todos los datos.

Ejemplo: La idea principal que plantea el autor es que “los limites de mi
lenguaje son los limites de mi mundo” (Wittgenstein, 1922, p. 88).

* Sila cita tiene mas de 40 palabras, se escribe el texto en bloque, sin
comillas, tamafio 11 pts., en una linea aparte con sangria. Al final de la
cita se coloca el punto.

Ejemplo: Hay algo profundamente erroneo en la forma en que vivimos hoy.
Durante treinta afitos hemos hechos una virtud de la buisqueda del beneficio
material: de hecho, esta bisqueda es todo lo que queda de nuestro sentido de un
proposito colectivo. Sabemos qué cuestan las cosas, pero no tenemos idea de lo
que valen. Ya no nos preguntamos sobre un acto legislativo o un pronunciamiento
judicial: ;es legitimo? ;Es ecudnime? ;Es justo? ;Es correcto? ;Va a contribuir
a mejorar la sociedad o el mundo? Estos solian ser los interrogantes politicos,
incluso si sus respuestas no eran faciles. Tenemos que volver a aprender a
plantearlos (Judt, 2010, p. 17).

e Lascitas Directas o textuales deberédn ir entre comillas e incluir al final de
la cita entre paréntesis: Apellido del autor, afio de publicacién y paginas.
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e Las citas indirectas (Parafrasis —hace referencia a ideas, pero no
textualmente) deberan incluir: Apellido del autor y afio de publicacion.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS
En esta seccion se recopilaran todas las fuentes que fueron utilizadas en la
realizacion del trabajo escrito.

Existen diferentes tipos de referencias bibliograficas de acuerdo con el
material. Las mas utilizadas son:

LiBRrOS

e Libro completo: Apellidos, A. A. (Aho). Titulo. Pais: Editorial.

e Libro electronico competo: Apellidos, A. A. (Afo). Titulo. Recuperado de
http:/ / WwWw.xXxXxxxx.xxx

e Libro completo con por: Apellidos, A. A. (Ano). Titulo. doi: XX.XXXXXXXX

e Libro editado: Apellidos, A. A. (Ed.). (Afo). Titulo. Lugar: Editorial.

e (Capitulo de libro: Apellidos, A. A. (Afo). Titulo del capitulo o entrada. En
A. Editor, B. Editor & C. Editor (Eds.), Titulo del libro (pp. xxx-xxx). Lugar:
Editorial

e Trabajo de consulta sin autoria: Titulo del capitulo o entrada. (Afo). En
A. Editor (Ed.).

e Titulo del trabajo de consulta sin autoria. Titulo del capitulo o entrada.
(Ano). En A. Editor (Ed.). Titulo del trabajo de consulta (xx ed., Vol. xx, xx.
xxx-xxx). Lugar: Editorial

e Simposios y conferencias: Apellido, A., & Apellido, A. (Mes, Afo).
Titulo de la presentacion. En A. Apellido del Presidente del Congreso
(Presidencia), Titulo del simposio. Simposio dirigido por Nombre de la
Institucion Organizadora, Lugar.

PUBLICACIONES PERIODICAS

e Articulo de revista impresa: Autor, A. A. (Afo). Titulo del articulo. Titulo
de la publicacion, vol.(#), xx-xx.

e Articulo de revista electronica con por: Autor, A. A., Autor, B. B. & Autor,
C. C. (Ano). Titulo del articulo. Titulo de la publicacion, vol. (#), xx.-xx. doi:
XX-XXXXXXXXXX

e Articulo de revista electrénica sin por (con URL): Autor, A. A., Autor, B. B.
& Autor, C. C. (Afo). Titulo del articulo. Titulo de la publicacion, vol.(#),
XX-XX dOi: XX-XXXXXXXXXX

e Articulo de periddico impreso: Autor, A. A. (dia, mes y afio). Titulo del
articulo. Titulo del Periodico, pp. XX, XX

e Articulo de periddico en linea: Autor, A. A. (dia, mes y afo). Titulo del
articulo. Titulo del Periddico. Recuperado de http:/ /www.xxxxxxxx

PUBLICACIONES ELECTRONICAS
e Base de datos: Autor, A. A. (aino). Titulo del articulo. Titulo de Revista, vol.
(#), xx-xx. Recuperado de http:/ / www.xxxxxxxx
 Internet: Autor, A. A. (afio). Titulo del articulo. Recuperado de http:/ /www.
XXXXXXXX
e Blog: Autor, A. A. (dia, mes y afo). Titulo del mensaje [Mensaje en un blog].
Recuperado de http:/ / www.xxxxxxxx
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TESIS O DISERTACIONES

Tesis en bases de datos: Autor, A. A. (Afo de publicacion). Titulo de la tesis
doctoral o tesis de maestria (Tesis doctoral o tesis de maestria). Recuperado
de Nombre de la bases de datos. (Acceso o Solicitud No.)

Tesis inédita: Autor, A. A. (afio de publicacion). Titulo de la tesis doctoral o
tesis de maestria (Tesis doctoral o tesis de maestria inédita). Nombre de la
institucion, Lugar.

Tesis de Internet: Autor, A. A. (afio de publicacion). Titulo de la tesis
doctoral o tesis de maestria (Tesis doctoral o tesis de maestria inédita).
Nombre de la institucion, Lugar.

MEDIOS AUDIOVISUALES

Pelicula: Productor, A. A. (Productor), & Director, B. B. (Director). (Afio
de publicacion). Titulo de la pelicula [pelicula]. Pais de origen: Estudio.
Podcast: Productor, A. A. (Afo). Titulo de la grabacion [descripcion del
medio audiovisual]. Recuperado de http://www.xxxx

Videos: Apellido, A. A. (Productor), & Apellido, A. A. (Director). (Afo).
Titulo. [Pelicula cinematografica]. Pais de origen: Estudio.

Videos en Linea: Apellido, A. A. (Afio, mes dia). Titulo [Archivo de video].
Recuperado de: www.ejemplo.com

Paginas web: Apellido, A. A. (Ano).Titulo pagina web. Recuperado de
www.ejemplo.com

Fuente: http:/ /normasapa.net/normas-apa-2016/

Manual de Publicaciones de la American Psychological Association. (2010).
(Trad. de M. Guerra). (3°. Edicion traducida de la 62 en inglés). México: Editorial
El Manual Moderno.
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Octavio Paz y Pablo Neruda. Un estudio de los fendmenos de apropiacion y
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[van Vazquez Rodriguez

Cinco premios nacionales de poesia de Aguascalientes: Oscar Oliva, Efrain
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El nombre de la metafora
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